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Resumen

Los Hermanos Diaz Barraza fue un duo de compositores criollos que cre6 su
produccion musical entre las décadas de 1950 y 1980. A pesar de contar con un amplio
repertorio, sus canciones corren el riesgo de pasar al olvido, ya que solo se conservan
en la memoria de sus circulos familiares y amicales. Por ello, uno de los objetivos de
este articulo es reconocer y difundir la obra de estos compositores. Para lograrlo,
se recopilaron sus canciones y se realizaron entrevistas, transcripciones y analisis
musical de tres piezas. Los resultados del analisis comparativo determinaron una
evolucion en su estilo compositivo, y afirmaron la importancia historica de la obra
musical de los compositores para la musica criolla, especialmente para el distrito de
Brena, vecindario donde crecierony vivieron la mayor parte de sus vidas.
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Abstract

The DiazBarraza Brothers were a duo of criollo composers who created his musical production
between the 1950s and 1980s. Despite having a wide repertoire, his songs run the risk of
being forgotten, since they are only preserved in memory. from his family and friends circles.
Therefore, one of the objectives of this article is to recognize and disseminate the work of
these composers. To achieve this, his songs were collected and interviews, transcriptions
and musical analysis of three pieces were carried out. The results of the comparative analysis
determined an evolution in his compositional style, and affirmed the historical importance
of the composers' musical work for criolla music, especially for the district of Brefa, a
neighborhood where they grew up and lived most of their lives.
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Introduccion

A lo largo de la historia musical, se observa que la musica de caracter popular,
especialmente aquella transmitida por tradicion oral, corre el riesgo de desaparecer
cuando los grupos humanos que la practican dejan de hacerlo. Este es el caso de Otoniel
Diaz Barraza (15 de julio de 1928 - 8 de febrero de 1983) y Reynaldo Diaz Barraza (28 de
abril de 1930 - 30 de marzo de 2013), conocidos bajo el nombre artistico de los Hermanos
Diaz Barraza, duo de compositores criollos que crearon una vasta producciéon musical
alo largo de su vida. A pesar de ello, la mayor parte de su obra no ha sido publicaday se
conserva Unicamente en la memoria de su circulo familiar y amical.

Sequn Victoria Eli (2013), la conservacion del patrimonio musical es importante
porgue constituye parte del legado cultural recibido de nuestros antepasados, el cual
es un punto de referencia para la formacion de la identidad individual y colectiva de los
grupos humanos. Por esta razon, uno de los propositos de esta investigacion es dar un
primer acercamiento al estudio del repertorio de musica criolla mencionado, que, de no
realizarse el presente trabajo, pasaria al olvido.

Para lograr este objetivo, se abarcan los siguientes puntos. En primer lugar, se
indaga en la biografia de los compositores, lo cual sirve para comprender su contexto
historico y social, asi como las motivaciones que los llevaron a crear su obra musical. En
segundo lugar, se recopila su repertorio, para reconocer su legado en lamusica criolla. Y,
por ultimo, se efectla un analisis comparativo entre ciertas obras seleccionadas, afin de
determinar la existencia de alguna evolucion dentro de su estilo musical.

Antecedentes

1. Lamasica criolla en el Peru

Sibien no existe un consenso entre los investigadores sobre la definicién exacta de lo que
podria considerarse como musica criolla, es posible encontrar algunos conceptos que
afirman unaidea clara sobre este género musical.

En primer lugar, revisemos el término “criollo”. Los primeros usos de este vocablo
datan de la época colonial, siendo encontrado en documentos de finales del siglo xvidonde
se referian a las personas que, sin importar su pigmentacion o clase social, habia nacido
en el Nuevo Mundo, teniendo ascendientes no indigenas, ya fueran africanos o europeos
(Arrom, 1951). Tras los procesos de Independencia del siglo XIX y el nacimiento de las
nuevas republicas latinoamericanas, el término criollo se fue diferenciando segun cada
pais y la necesidad de crear su propia identidad nacional. Posteriormente, para el siglo
XX, Sebastian Salazar Bondy (1964) sostenia que “el criollo es el limefio -0, por extension,
el costeno- de cualquier estrato social que vive, piensa y actla de acuerdo a un conjunto
dado de tradiciones y costumbres nacionales, con la condicién de que estas no sean parte
de la tradicién andina” (p.23).

Asi, lo criollo estaria relacionado con dos aspectos principales: la herencia de lo
espanol y/o africano, en menor medida, y la no pertenencia a la tradicion andina. Por lo
tanto, al hablar de una musica criolla, se estaria haciendo referencia a una serie de géneros
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musicales que tienen un origen extranjero, espanol o africano, y que no pertenecen a
las practicas musicales de ninguna cultura prehispanica. Con el paso del tiempo, estos
géneros van a ser progresivamente asimilados por el pueblo transformandose hasta
adquirir un sentido de identidad local. Raul Romero (1988) sefiala:

A fines del siglo XX, el llamado repertorio criollo se fue conformando por aquellos
géneros originalmente foraneos que fueron adquiriendo paulatinamente caracteres
locales y propios. En sentido estricto, fueron el vals, la polca y la marinera los géneros
que experimentaron mayor arraigo entre los musicos limefos, aunque con primacia del
primero de los nombrados. El vals es una de las expresiones que mejor simbolizan y exhiben
el caracter de lo criollo, y fue aceptado y desarrollado primordialmente por las clases
bajas (...) El caracter netamente popular del vals se confirma por el abierto rechazo de las
clases altas que lo consideraban como una expresion inferior y contraria a los postulados
estéticos de estos sectores(...).(p. 257)

Finalmente, se debe considerar que de todos los géneros que coexisten dentro de la
musica criolla, el vals criollo es, sin lugar a dudas, el maximo representante.

2.Limay el vals criollo

Elvalsesunadanzaeuropeaquetiene susorigenesenlos paisesgermanicos, especialmente
Alemania y Austria. Dice Pablo Gonzalez Martinez (2014) que su misma etimologia es su
mejor carta de presentacion, ya que proviene del verbo aleman wdlzen, que significa dar
vueltas. Fue esta danza campesina que, refinandose, conquisto a la aristocracia y puso a
bailar a toda Europay, posteriormente, a todo el mundo occidental.

Sialapalabravals se le anade el epiteto “criollo”, se estaria creando un nuevo género
musical que tiene su origen en la danza europea, pero que ha sufrido transformaciones
propias de las costumbres y mestizaje existente en el Nuevo Mundo. Complementando
estaidea, Virginia Yep menciona que "el «valse» (...), «vals», «valse criollo» 0 «valsecito» es
el «Walzer» cantado el cual, a causa de distintas influencias musicales y extramusicales,
toma caracteristicas particulares en el Per(”(1998, p. 11).

Es conocido que todo proceso de asimilacién y mestizaje cultural se da de forma
paulatinay toma una gran cantidad de anos, razén por la cual no se tiene una fecha exacta
sobre los origenes del vals criollo. Gerard Borras apunta que

La mayoria de los autores que han estudiado el vals criollo formulan analisis bastante
cercanos no sobre sus origenes, que para todos siguen siendo bastante vagos, sino
sobre su status social y cultural a la vuelta del siglo XX, momento en el que aparece y se
consolida. Todos concuerdan en verlo como el género mas preciado del repertorio criollo y
exclusivamente reservado a las clases populares mas desfavorecidas. (2012, p. 30)

A pesar de no tener informacién precisa sobre la génesis del vals criollo, si se dispone
de informacion sobre los géneros musicales de los que se vio influenciado, los cuales
aportaron a su creacion.

¢Cual era la musica que escuchaba y bailaba la poblacion limena a finales del siglo
XIX e inicios del xX? Segun José Gélvez en sus Estampas Limenas, (1966, citado por Yep,
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1998, p. 13), “el llamado «pueblo» bailaba el fandango modificado, el cascabelillo, el maicillo,
(...) la polka de cajon, lazamacueca o mozamala. En cambio, en los llamados «hogares de
copete», se bailaba la gavota, el minuet, (...), la polca, lamazurca, el vals de estilo vienés...".

Adicionalmente, otro entretenimiento musical consumido por la sociedad limena
en esos anos fue la zarzuela, la cual incorpora la jota a la lista de géneros de moda. Borras
complementa: "“Muchas de las grandes companias espanolas de zarzuela se presentaron
en Lima e incluso los artistas mas famosos, a tal punto que la cartelera de algunos teatros
limefios debia estar cerca de las de Madrid o de Barcelona” (2012, p. 45).

De todos estos géneros que formaban el espacio sonoro de la ciudad de Lima,
fueron dos los que influenciaron principalmente en la creacion del vals criollo: la jota y la
mazurca. Muchos autores consideran gue el motivo por el cual estos géneros pudieron
ir transformando el vals vienés radica en su similitud ritmica, ya que los tres son bailes
en compas ternario. Sin embargo, el vals traia la novedad de poder abrazar a la pareja al
momento de bailar, lo cual le dio éxito en todas las capas de la sociedad limena. Se produjo,
pues, musical y socioldgicamente, un fenédmeno muy interesante: el vals de la aristocracia
se mezcl6 con lajota de las clases medias. Los que no bailan participan de la fiesta con los
jaleos, animacion tipica de dicho baile aragonés, que se reconoce en expresiones como:
“ol¢”, “toma”, “dale”, "es0”, “anda”, “asi’, etc., aiin vigentes en el vals(Yep, 1998, p.15).

Finalmente, se debe considerar un aspecto que tiene que ver con el estrato social
en el que se desarrolla. Todos los autores que se han revisado sefnalan que el vals criollo
se produjo y consumid en las clases media y baja de la ciudad. Si bien es cierto que los
primeros valses europeos llegaron inicialmente a las altas esferas de la sociedad, fueron
los sectores populares de la ciudad de Lima los que se lo apropiaron y, combinados con los
géneros mencionados antes, los transformaron hasta convertirlos en una musica con la
cual sentirse identificados.

Los barrios de la ciudad se convierten entonces en focos importantes de creacion
y difusién del nuevo género, teniendo cada uno su propio estilo de componer y cantar. En
relacién con estainvestigacion, sera el distrito de Brena al que se le dedicard mayor interés
y atencion, ya que fue este el barrio de los compositores que se proponen estudiar.

Metodologia
Para el desarrollo de este articulo, se utilizaron cuatro métodos: entrevistas, observacion,
transcripcion musical y analisis musical comparativo.

1. Entrevistas

Las entrevistas se realizaron a dos grupos, cada uno con un perfil especifico. El primero
estuvo conformado por familiares de los hermanos Diaz Barraza, para recolectar la
informacion biografica de los compositores, conocer sobre sus influencias musicalesy las
practicas interpretativas de las que participaban. Adicionalmente, se solicit6 el acceso a
grabaciones caseras de las canciones de los compositores que pudieran servirnos como
fuente paralarecopilacion de su obra musical.

Por otro lado, si se considera lo que Montero-Sieburth (1993) sefala: “El fin de
la investigacion cualitativa (...) es llegar a representar e interpretar la cultura tal y como
es vista por los participantes de esa cultura” (p. 494), el segundo grupo de entrevistas se
realizd a personas del ambiente musical criollo que hubieran conocido a los compositores
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enviday que mantengan actividad musical vigente, a fin de conocer qué se apreciabadela
obra musical de los hermanos Diaz Barraza dentro del mundo criollo.

Las entrevistas se efectuaron siguiendo un guion elaborado. Sin embargo, la fluidez
de la conversacion llevo a tocar puntos que no se consideraban inicialmente, pero que
aportaban alainvestigacion. La Tabla 1brinda la informacion de los entrevistados.

Tabla 1
Perfi de los entrevistados
Entrevistado Grupo Criterio de seleccion
Ricardo Diaz Barraza 1 Familiar: Hermano menor de los hermanos Diaz Barraza

Elsa Diaz Barraza Familiar: Hermana menor de los hermanos Diaz Barraza
Otoniel Diaz Orellana Familiar: Hijo de Otoniel Diaz Barraza

1
1
Mauricio Pineda 2 Musico: Cantante y quitarrista. Fundador de la Asociacién
Cultural “Criollos del Perd”

Wendor Salgado 2 Musico: Guitarrista. Fundador del centro cultural
“La catedral del Criollismo”

Eduardo Llanos 2 Musico: Cantante. Intérprete de musica criolla

2. Observacion

El proceso de observacion no participante se efectud visitando el Centro Musical Brena,
ambiente social y cultural donde aun se conservan vivas las tradiciones del criollismo. La
visita se llevo a cabo el dia 16 de marzo del 2024 con la finalidad de conocer como eran las
practicas musicales de las que participaban los compositores y bajo cuyas influencias se
cre6 su obra musical.

3. Transcripciones musicales
La transcripcion musical de piezas seleccionadas de los compositores consistié en poner
sus canciones en notacion musical, para tener el material necesario para su analisis y
representacion grafica. Este proceso se realizé escuchando reiteradamente las piezas
seleccionadas, interiorizando la melodia, armonia y ritmo de las canciones para pasarlas
a la partitura utilizando el software Finale. Las canciones se seleccionaron segun su
ano de composicion, siendo cada una de una década diferente a las otras. Se considero
este criterio de seleccién con el objetivo de determinar si con el paso de los anos los
compositores presentaron alguna evolucion dentro de su estilo. Las canciones que se
escogieron para esta investigacién son “Adids querida”, “Incomprension”y “Pedro Espinel”.
Para la transcripcién musical de las canciones mencionadas, se tomo en cuenta lo
que Virginia Yep(1998)indica:

Elvalse esinterpretado“de oido". Cadaintérprete tiene su estilo propio de expresar el “sabor
criollo”. Rara vez son escritos, ya que también son compuestos “de oido”. Las publicaciones
de los valses son generalmente transcritas a grandes rasgos por terceras personas. Lo
que un intérprete haga sobre ello(...) se deja a suimaginacién y a su “sabor criollo”, que no
puede, ni debe, ser anotado. (p. 19)
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El material para la transcripcion de las canciones seleccionadas fue rescatado de las
grabaciones caseras pertenecientes a los archivos familiares de los compositores, asi
como de registros audiovisuales que se encuentran en la plataforma YouTube y cuyos
enlaces se encuentran adjuntos en los anexos de este proyecto.

Finalmente, se realizé un analisis musical comparativo entre las tres canciones
seleccionadas. Para el analisis melddico se tomo en consideracion los resultados de un
trabajo previo realizado por Virginia Yep (1998) donde sefala caracteristicas frecuentes
del vals criollo. Luego se tomaron como base los criterios tedricos de Enric Herrera (1984),
quien utiliza el cifrado americano para identificar los acordes, la division en estructuras
determinadas parala musica populary la asignacion de nimeros arabigos para cada grado
melodico segunlaescalaenlaque se encuentre. El objetivo de este proceso fue determinar
la evolucion del estilo compositivo de los hermanos Diaz Barraza.

Nuevos viejos compositores: los Hermanos Diaz Barraza

Figura1l
Retrato de Otoniel (izquierda)y Reynaldo (derecha) Diaz Barraza

Nota. Fotografia tomada por el investigador en el Centro Social Cultural Musical Brefa.

Otoniel y Reynaldo Diaz Barraza nacieron en la ciudad de Lima a finales de la segunda
década del siglo XX, en los anos 1928 y 1930 respectivamente. Son los dos primeros
hijos de una familia de nueve hermanos. Sus padres fueron Francisco Diaz Escaro y
Rosa Barraza Nunez, limenos de origen humilde que se asentaron en el tradicional
barrio de Brena, donde los compositores vivieron su nifnezy juventud.

Sus inicios en la musica se dieron en el entorno familiar y vecinal, siendo el
primero de estos el mas influyente. Su padre fue un entusiasta cantante y quitarrista
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que los fines de semana se reunia con sus amistades a hacer criollismo en casa. Por el
lado materno estd la presencia de su tio Carlos Barraza Nunez, hermano menor de su
mama, quien fue un eximio quitarrista con estudios musicales e integrante de uno de
los conjuntos instrumentales mas famosos de la época: El trio de quitarras “Marquez,
Garcia, Barraza”, fundado por el compositor Eduardo Marquez Talledo.

Por otro lado, el “barrio” también ocupa un lugar importante dentro de la historia
de estos compositores. Fueron las calles deljirén Huaraz, en Brena, las que vieron nacer
sus primeras composiciones, donde fueron escuchadas por primera vez y circularon
entre amigos y gente local. Adicionalmente, fue en este ambiente donde surgié su
nombre artistico. Segun las entrevistas a sus familiares, cada vez que los compositores
creaban una nueva cancion, estos se la presentaban a sus amigos cercanos quienes, a
su vez, la difundian en otros circulos sociales. Cuando estos amigos eran preguntados
por la procedencia de esta nueva musica que ellos llevaban, lo que solian responder es
gue eran canciones de los “hermanos Diaz Barraza”.

Otro aspecto relacionado con el nombre artistico de los compositores es el
que senala la autoria compartida de sus canciones. Averiguando sobre sus aportes
y el funcionamiento de su proceso creativo al componer, sus hermanos menores
coincidieron en que este era de la siguiente manera: Otoniel se encargaba de crear las
letras de las canciones, ya que poseia un gran talento para ello; por otro lado, Reynaldo
se encargaba de crear la musica para los versos que elaboraba su hermano.

Sin embargo, hay que tener en cuenta la advertencia que nos ofrecen sus
hermanos. Existen algunas excepciones: canciones que fueron creadas en su totalidad,
letra y musica, por solo uno de los compositores. No obstante, por una cuestién de
costumbre y familiaridad, también se considera a estas dentro del catadlogo musical de
los hermanos Diaz Barraza.

¢;Coémo se origina la chispa creativa que llevo a los compositores a crear su
obra musical? En primer lugar, a pesar de la figura de su tio Carlos Barraza, Otoniel
y Reynaldo nunca recibieron educacién musical formal, segun las declaraciones de
sus hermanos menores. Ricardo Diaz es enfatico en su respuesta: “No. Mis hermanos
siempre hicieron musica de forma empirica” (R. Diaz, comunicacién personal, 25 de
noviembre de 2023). Por su parte, Elsa Diaz afirma que su hermano Otoniel gustaba
de visitar ocasionalmente la casa de su tio Carlos, donde aquel realizaba sus sesiones
de estudio y practica en la guitarra. Sin embargo, Carlos nunca le dio lecciones a su
sobrino, quien se conformaba y disfrutaba con observar el ensayo del guitarrista (E.
Diaz, comunicacion personal, 16 de enero de 2024).

Las declaraciones de los hermanos no presentan ninguna novedad. Es de
conocimiento general que la musica popular es aprendida y transmitida por medio de
la tradicion oral. En relacion a esto, César Santa Cruz (1989) sefiala: “Forman legion, a
nivel mundial, los compositores del género popular que nunca estudiaron musica. Sus
obras pueden ser, y son, de extraordinaria bellezay un éxito. (La inspiracion es un don)’
(p.124).

De acuerdoalainformacion brindada por sus familiares, los compositores nunca
vieron la musica como una profesion. Otoniel trabajaba como periodista y libretista,
mientras que Reynaldo era ebanista y tenia su taller de carpinteria. La obra musical
de estos compositores fue creada “por amor al arte”, sin buscar ningun incentivo
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econoémico, especialmente para compartirla con familia y amigos en momentos de
fiesta y diversion. La chispa creativa que dio origen a su produccién musical tiene su
génesis en lo mas profundo de la tradicion familiar que heredaron y a las practicas
musicales a las que estuvieron expuestos desde el inicio de sus vidas: el criollismo.

Al revisar su catalogo musical, se observara que las tematicas que desarrollaron
corresponden con las del que fue su género musical preferido: el vals criollo.

Repertorio - Catalogo de obras

La obra musical de los compositores esta conformada por treinta y cinco valses de
distinto tipo (serenata, vals de replana, etc.) y una zamacueca. Otoniel Diaz Barraza
también compuso individualmente boleros, guarachas y marchas militares. Sin
embargo, no hemos profundizado en su obra personal.

Lastematicasde suscancionessonvariadasypertenecenalostemasabordados
por nuestra cancién popular: amor-desamor, amor a la patria, el barrio, la familia, los
amigos, celebraciones, personajes historicos, etc.

El tema de amor-desamor debe ser tan antiguo como el propio ser humano,
siendotratadoendiversas manifestacionesartisticasdesde las primerascivilizaciones.
Virginia Yep(1998)sefialaque, enel caso delvals peruano, eltemadelamor de unhombre
hacia una mujer ocupa un lugar preponderante, tanto asi que existen numerosos valses
con nombres de mujer, como “Hermelinda”, de Condemarin, “Rosa Elvira”, de Espinel y
Saco, "Hilda", de Haro, “Silvia", de Ballén Farfan, “Mechita’, de Raygada, entre muchas
otras.

Los hermanos Diaz Barraza no estuvieron desligados de esta practica y prueba
de ello son los valses “Margot”, “Irma”, “Teresita”, "Eleana” y “Carmen”, los cuales fueron
creados con la finalidad de cortejar y enamorar a las nombradas senoritas.

Por otro lado, en el campo del desamor hay titulos como “Adids querida”, “Yo sila
perdono”, “Fue un sueno”, “Mi gran amor”, “Incomprensién”, “Mentira”y “Solo”, canciones
con letras tristes que describen los infortunios del hombre que sufre por amor.

La familia es otro de los temas recurrentes en el vals criollo y sus celebraciones
implicaron siempre larealizacion de ciertas practicas musicales. Las fiestas familiares
populares fueron los focos mas importantes donde se cultivaba y conservaba la
tradicion criolla. Enrelacion a esto, César Santa Cruz(1977) indica:

Las invitaciones a familiares, compadres y amistades estaban respaldadas por una bien
provista despensa, buena mesa y mejor musica a cargo, esta ultima, de instrumentistas
y cantores “amigos de la casa’ comprometidos a concurrir con “sus” estudiantinas o
conjuntos. (...) algunos de los circunstantes se habian hecho presentes en la serenata de
la noche anteriory por las atenciones recibidas deducian la magnitud del esfuerzo. (p. 32)
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Muchos compositores populares crearon serenatas.' Entre los mas destacados figuran
Pedro Bocanegra, Felipe Pinglo, Serafina Quinteras, Amparo Baluarte y una larga
lista. Los hermanos Diaz Barraza, fieles a su tradicion, compusieron dos serenatas
que integran su catadlogo musical. Segun senalan sus familiares, la primera de ellas
fue compuesta por Otoniel dedicada a su hermano Reynaldo, y la sequnda fue creada
por ambos dedicada a su hermana menor Haydee. Estas canciones no llevan un titulo
especial, ya que fueron creadas sin una finalidad comercial, por lo que se les denomina
simplemente como “Serenata”. Sin embargo, tal fue la popularidad de la primera de
ellas que la grabo el “Trio Continental”y publicé en su dlbum homoénimo.

Entre las canciones relacionadas con la familia y sus integrantes estan los
titulos "Vieja querida” y “Madre”, dedicada a su progenitora, “Tras nuevos horizontes’,
para la despedida de su hermana Haydee que se iba a vivir con su familia a Australia,
y uno de sus valses mas famosos “;Qué le digo a mi mujer?”. Este Ultimo tiene una
particularidad: es el Unico vals de replana de los compositores. El vals de replana se
caracteriza por usar jergas y expresiones propias del argot popular criollo (Llorénsy
Chocano, 2009, pp. 162-163).

Los amigos y el barrio son otra de las tematicas recurrentes dentro del vals
criollo. Entre ellas figuran “Javier Laad”, dedicada a un amigo tras su fallecimiento;
“Cafetin”, dedicada a un café del barrio donde se juntaban con amistades; "Azcona”,
dedicada a la urbanizacion donde crecieron y su famoso vals “Brefa”, dedicado al
distrito que los vio nacer y donde vivieron infancia y juventud.

El amor a la patria y sus ciudades también es frecuente en nuestra cancion
popular. Enelcaso delos compositores, se encuentran titulos como “Un nuevo Peru”, de
caracter esperanzador, que anhela un futuro mejor para todos, y “Lima”, que describe el
transcurso de un dia cotidiano en la ciudad capital.

Como toda forma de expresion popular, el vals ha sido un medio para hablar
sobre acontecimientos importantes y personajes historicos, asi como también acerca
del contexto politico y social de la época. Dentro del catdlogo de los hermanos Diaz
Barraza, se encuentran canciones que corresponden a estas categorias: “Primero de
Mayo”, en conmemoracion de los obreros y trabajadores del mundo; “Pedro Espinel”,
dedicada al “Rey de las Polcas”; “Melgar”, en honor al poeta arequipeno Mariano Melgar;
“Bom Bom”, en homenaje al boxeador peruano José Coronado tras su fallecimiento; y
“La Constitucion”, cancion con tintes politicos que cuentay satiriza sobre la redaccion
de una nueva constitucién.

Finalmente, aparece la Unica obra del catalogo que no es un vals: lazamacueca
“Valentina”, creada para participar en un concurso denominado “La Valentina de Oro”, el
cual se realizaba en honor a Valentina Barrionuevo, quien fue una destacada figura del
criollismo. La familia Diaz Barraza gan6 esa edicién del concurso.

1. La serenata es una practica musical que consiste en ir a cantarle a un ser querido, familiar o amigo, en la medianoche
que recibe el dia de su cumpleanos. Esta se realizaba en la calle, frente a la puerta del domicilio del homenajeado y
participaban todos quienes quisieran expresarle su carino. Es una costumbre medieval que surgi¢ en Europay fue traida
a América por los espanoles. En la tradicion criolla cumplia un rol muy importante dentro de las fiestas familiares, pues
era la serenata la que marcaba el inicio de una larga celebracion: silos duefos de casa se habian preparado, se cantaba
y bailaba durante toda la noche, retomando la fiesta en el nuevo dia, o incluso se daban casos en los que la fiesta se
prolongaba durante muchos dias (Santa Cruz, 1977; Miranda, 1989).

Lima, diciembre de 2024, 8(2), pp. 108-144



181 4 ANTECRevista Peruana de Investigacion Musical

Analisis musical comparativo

Para realizar el analisis musical comparativo se seleccionaron las canciones "Adios
querida”, “Incomprension” y “Pedro Espinel”, las cuales fueron creadas en distintas
décadas. Conforme a la informacién brindada por el senor Otoniel Diaz Orellana
(comunicacion personal, 20 de abril de 2024), hijo mayor de Otoniel Diaz Barraza, la
obra musical de los compositores se divide en tres etapas:

La primera abarca de 1950 a 1960, siendo su periodo mas prolifico. Los
compositores eran jévenes, no tenian carga familiar y vivieron el auge de la musica
criolla. Fue la época dorada de la radio, lo que motivo el surgimiento de cantantes y
agrupaciones criollas, como Los Embajadores Criollos, Los Troveros Criollos, Los
Cholos, Los Chamas, entre muchos mas. De esta etapa son los valses: “Adios querida”,
“Griselda”, “Donde iras”, "Qué le digo a mi mujer”, “Serenata”, entre muchos otros.

La seqgunda etapa comprende de 1960 a 1970. Ambos hermanos transcurren
sus anos de adultez y asumen nuevas responsabilidades familiares. Debido a ello se
alejaron de los ambientes jaraneros y desordenados de su juventud. Otoniel trabajaba
como periodista profesional y Reynaldo como ebanista a tiempo completo. De esta
época son los valses “Incomprension”y “Solo”.

Finalmente, la tercera etapa cubre de 1970 a 1980. En este periodo componen
muy esporadicamente, para alguna fecha o evento especial. Pertenecen a este

"o

momento los valses "Pedro Espinel”, “Tras nuevos horizontes”y “Un nuevo Perd”.

1. Analisis estructural

Las tres obras cumplen con la forma binaria caracteristica del vals. "Adiés querida” y
“Pedro Espinel”, presentan un interludio instrumental que regresa a la primera seccion
y repite toda la cancion, a diferencia de “Incomprension”, que solo se toca de inicio
a fin una vez. A nivel métrico, “Adios querida” es la Unica de las tres que mantiene un
balance entre la cantidad de compases de sus secciones cantadas. Finalmente, segun
la disposicion de las estrofas, cada cancidn presenta una estructura Unica e individual,
las cuales, si bien no corresponden a formatos clasicos preestablecidos, mantienen
coherenciay unidad, como se ve enlas Figuras 2, 3y 4.

Figura2
“Adios querida”. Andlisis estructural

Seccion: Introduccion | A | B | Interludio | A | B
Estrofas: ABCC DDEF ABCC DDEF
Compases: 16 + 16 12+8+8+8 B8+8+12+8 16+16 12+8+8+8 B+8+12+8
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Figura3
“Incomprension”. Andlisis estructural

Seccién: Introduccién | A [ B I
Estrofas: ABAB CCDE
Compases: 16 +16 8+8+8+8 8+8+9+23

Figura 4
“Pedro Espinel”. Andlisis estructural

Seccion: Introduccion | A | B | Interludio | A | B
Estrofas: ABB cCDD ABB CDD
Compases: 8§+8 8+14+14 12+16+16 8+8 8+14+14 12+16+16

2. Andlisis melodico

Para efectuar el analisis melédico, se tomd como referencia algunas consideraciones
generales que Virginia Yep (1998) sefiala como tipicas del valse peruano y se determino
en qué medida los compositores cumplen estos parametros o, por el contrario, si
presentan algunas innovaciones.

En primer lugar, la entrada de la melodia principal suele darse siempre en ritmo
aceéfalo, es decir, tras una pequena respiracién. El movimiento melodico puede ser
ascendente o descendente (Yep, 1998). En el caso de las canciones seleccionadas, se
observa que presentan una pequena respiracién antes de comenzar la frase, creando
asiun inicio acéfalo(Figuras b, 6y 7).

Figurab
Frase inicial de “Adiés querida”
Dm A Dm
f |
| | |
o et le, T v
i = -~ | I
:j’ ks & — i — = I
Me ju-ras-te ca - ri-ilo,
Figura 6
Frase inicial de “Incomprension”
Cm Go Cm
A | \ [— — ot — — \
s 1 I T 1 ot T — 1 T 1 1 ]
In Py | - 1 1 =1 1 T | — | 1 1 | st | | |
) — T iy v —a T
Por mis que nos que - re-mos ve-mos ca-da  di-a que seex-tin-gue nues-tro gran a-mor
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Figura7
Frase inicial de “Pedro Espinel”
Wnire:an Fm F7 Bom
0 L. —] ; B e a—
B 1
'_j T V |
El fol - klor na - cio - nal co - men - ta

Yep (1998) también sefiala que “es frecuente que la primera frase de los valses sea
repetida en otra altura”(p. 39). A esta forma de desarrollo melddico se le conoce como
secuencia. En las canciones seleccionadas se ve que esto solo se cumple en “Adios
querida” (Figura 8). En el caso de “Incomprensién”, se distingue el uso de secuencias
unicamente en los motivos melédicos, mas no en toda la frase. Por otro lado, en “Pedro

Espinel”, la primera frase no quarda relacion melddica con el resto de la estrofa.

Figura8
"Adids querida”. Andlisis melddico
Intro Rem
, Dm A Dim
motivo a
f T ae— 1
AL J e o o 5 T | e N s e S B SR
G e s =Sr====
Me ju-ras-te ca - ri-io i-1lu-so0 te cre i me
) Dm HiGHvE ! Dm A Dm
) | == ]
o> 7" e e, T v N_ _ T T 1
S T ——1 v 1 P —— — i ——_—
— ju-ras - te ca - ri-fo i-lu-s0 te cre - i
al: variacion ritmica ariac
Dm  secuencia C C ancia F
9 ; :
H T L P Vo M ——— N
51': IL‘ i D 1 ] 1 i 1 1 i i % -P il_.l "J .|I I .\1 P —t
\.j.’ L — | | — ij I 1 - - - _é_|
""" por se-guir tras_ ftus hue-lias mi ca-mi-no ftor ci,

Otro aspecto estilistico que sefala Yep (1998, p. 41) es sobre el uso de anticipaciones,
las cuales se originan cuando la anacrusa es sincopada, creando asi mayor intensidad
expresiva. En las canciones seleccionadas se encuentran algunos ejemplos de este uso

(Figuras 8y 9).
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Figura9
“Incomprension”. Andlisis melddico

Dm ,—$ B7 B7 ﬁ E
45
9 r i & T [7] .Jr“-‘ : ] i y 3
= — - e —— |
@)é e e e ._J_fg e d ¢
) "
lo - quecs nues - tra fe - li-c - dad

También es frecuente el uso de notas extranas ala armonia que enriquecen el aspecto
meldédico. Los recursos mas empleados han sido las anticipaciones, retardos y
apoyaturas.

La anticipacion es una nota extrana a la armonia que no corresponde al acorde
en el que aparece, pero que pertenece al acorde que sigue (Figura 10).

Figura10
"Adids querida”. Andlisis melodico
9
2 e P__P_Qﬁ
R 7
e |
por se-guir tras____  tus hue- llas
3 2 3 3 2 1
ant.

"Elretardo esun sonido del acorde anterior que se prolonga al siguiente acorde formando
una disonancia antes de resolver”(Rodriguez, s.f.)(Figura 11).

FiguraTl
"Adioés querida”. Andlisis melddico
F Bb Edim F
13
K I i ot . q: I’= i o R Y )
et = Z s
oJ - F '
Hoy vya mehe con - ven - ci - do que____ pa-ra i yo  fui
7 1 2 3 5 3 5 17 2 1 7 5
r r

Finalmente, el uso de apoyaturas ha cumplido un papel predominante en cuanto a
recursos melédicos utilizados por los compositores. La apoyatura es una nota extrafna a
la armonia que no pertenece al acorde y se toca en el tiempo fuerte del compas (Figuras
12,13y 14).
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Figura12
"Adioés querida”. Andlisis melddico
D7 Gm A Dm
17
q&b:r':_‘ | e m — ! A !
> e P4 e i e i R — —
) 4 | — | | =]
d - zo de ca - pri-cho que qui-sis - te vi - vir
1 7 6 5 4 3 7T 1 2 1 4 5
ap. ap.
Figura13
“Incomprension”. Andlisis melddico
59 A . A Dm Dm
J/ i T ) Th—t N : ri—] | |
GF & ve o e aF dsbe o fe be o T
e : 4 L] ' 4 =
Co-mo_el hu - mo  dd ci - ga - rroa-si sees - fu - man
b2 1 b2 1 b3 2 6 5. 7 #6 6 5
ap. ap. ap.
Figural4
“Pedro Espinel”. Andlisis melédico
ke B Fm E7 Bbm
[ I | r'-"} - ﬁ ." & ]
G H——F i
o r '
El fol - klor na - cio - nal co - men - ta
5 4 5 4 3 5 3 6 5
ap. ap.

3. Analisis armonico
Existe una cerrada correspondencia entre la melodia y la armonia. En las canciones
estudiadas se han encontrado motivos que dirigen la melodia segun el acento natural
de las palabras. En estos casos conviene analizar las notas de la melodia con relacion
al acorde al que se dirigian (Figuras 9, 14, 18,19, 23y 29).

Las tres canciones estan en tonalidad menor y presentan pequenas regiones
tonales en el desarrollo de las estrofas.

“Adios querida”, se desarrolla en la tonalidad de re menor, sin recurrir al
caracteristico cambio de modo al finalizar la primera seccion. En su lugar, se utiliza el
recurso ritmico para generar el contraste entre la estrofay el coro (Figura 15).
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Figura15
Inicio del coro en "Adiés querida”

consecuente (semifrase b')

Dm F A Dm
i3
- | \
I s - J—— I I oy 0
1 1 [ 7] I o} !
Fi i bl T T T T > 1
¥ 1 | | - 1 |V I | 1 ]
e ¥ I r y r _ — F
gra - cias por quea_ tiem - po per -ca - t¢ tu mal - dad
i il vV i
D Cantecedente (semifrase a)C F
37
N
G
tj L — —
Aun-que es pe - na muy gran - dL la que_es-toy  sin - tien - dr:- al no po-der —__ ver - te
Vi VI 1

En “Incomprension” si se encuentra la caracteristica modulacién en el cambio de
seccion. La cancion se inicia en la tonalidad de do menor, modulando en el cambio de
seccion a do mayor (homoénima mayor). Algo interesante es que en la seccion B vuelve
a modular por segunda vez, pasando ahora a la tonalidad de la menor (relativa menor),
terminando en un centro tonal distinto del que empezo (Figura 16y 17).

Figura 16
“Incomprensién”. Modulacién a homénima mayor
Cambio a
29 Cm Cm G7 C modo Mayor
O | \ — = = L
i am— i T — | p— —— y e
R e T T P
o — e e ¢ * 4 ©
la som-bra gris y fri-a de la gran mu - ra - lla ‘de la_in-com-pren - sion
Dom: i i V7
B DoM: V7 I
3 L G €
f ——— . — .
Z—r ¥ ———1 = e e —— il — !
™ & ~ & T | ri 1T 1 1 1 ey [y =0 1
\J L — P B i~ E— — b ——— 1
Ya lo ves im - po - si - ble se - guir
I V I
Figura 17
“Incomprension”. Frase final de la cancion
s E7 ,% Am E Am
[] — | |
" i i T i T i |
A= ¥ i o o= ﬁ Tl ~ ¥ {
o 1 1 LL 1 F - Dl 1 i
o) J 4
mu - chas gra - cias te da - mos Se - for
Lam: V7 i V i
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De forma similar, “Pedro Espinel” también presenta la caracteristica modulacién en el
cambio de seccidn, al relativo menor de la tonalidad homénima. La cancion se inicia
en fa menor y en el cambio de seccién modula a re menor, para luego volver a modular
en la entrada del coro y finalizar en fa mayor (relativa mayor de la ultima tonalidad, pero
homanima de la primera)(Figura 18 y 19).

Figura18
“Pedro Espinel”. Modulacién en el cambio de seccion
2 Pedro Espinel
Cambio de modo
B Modulacion a
relativa menor
ﬁ Fm Fm G C F F G Gt
i i
B e e s = Em
= — i 1 i e e i :|
d I | I ¥ 1 | s | |
be - la y_her - mo-sa en-gran-de - cien -do nues-tro Pe - ri1
Fam: i i ViV \% | Rem: Il VI Vi#
Figura19
“Pedro Espinel”. Frase final de la cancién
90 2 [ > C F
ﬁ - r - - - - - —
T — — | " — | ——Ir i |
W — Y — R—— - — m— — f i |
e ) . ) Fine
de  nues-traad - mi - ra - cién a don Pe - droEs - pi - nd )
EaM:il V | D.C. al Fine

Un elemento en comun que presentan todas las canciones es el uso de dominantes
secundarias, especialmente enfocados hacia el quinto grado, creando mayor tension
melddica y generando expectativa progresivamente, de acuerdo a la intensidad que
requiera la frase musical (Figuras 20, 21y 22).

Figura 20
"Adiés querida”. Dominante secundaria del V grado
Dm E E7 A
3,
—}(—L—;—. ———P—‘—'—P—P—P—F‘—&F—l
[ oo M = 1
—:j’ J f‘—'—d—i—‘—d—o‘—d——d—ﬂ——‘—l—ﬁl—‘-—d—‘——|—‘
El ser que mis te da-ma y que mas tea - ma - do di-cea-dios que - i - da
Rem: i VIV ViV vV
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Figura 21
“Pedro Espinel”. Dominante secundaria del V grado.
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Figura 22
“Incomprension”. Dominante secundaria del V grado
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n I 0
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Finalmente, otro aspecto interesante desde el punto de vista armdnico es el uso de
acordes paralelos y cromaticos para enlazar frases musicales. Este recurso se puede
encontrar en “Incomprension”y “Pedro Espinel”. En la figura 23 se observa el uso de una
secuenciacromatica descendente parallegar alacorde de dominante de latonalidady en
la figura 24 se presenta el uso de una secuencia descendente para alcanzar el sequndo
grado de la tonalidad.

Figura 23
“Incomprension”. Cromatismo de acordes paralelos

Acordes paralelos
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Figura 24
“Pedro Espinel”. Cromatismo de acordes paralelos
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4. Andlisis de motivos melédicos

“Adiés querida” ha sido creada bajo el tratamiento y desarrollo de dos motivos
principales. Ambos se encuentran enlos dos primeros versos de la canciony se hanido
transformando de distintas maneras a lo largo de la pieza. Los dos motivos se mueven
por grado conjunto y en movimiento contrario (Figura 25).

Figura 25
"Adids querida”. Motivos principalesay b
Intro Rem
)
A i antecedente @.emifrase a) i
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i M e N 4 - L LA
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Rem: i v i

En la Figura 26 se observa que el motivo “a” brinda la célula base para todo el coro de
la cancion.

Figura 26
“Adids Querida”. Motivo “a” en coro

€ antecedente (semifrase a)C F
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El motivo “b” se emplea con mucha frecuencia para marcar los finales de frase
(Figura 27).

Figura 27
"Adiés querida”. Transformaciones de motivo “b”

consecuente (semifrase a')
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En “Incomprension”, la primera seccion presenta de forma bastante clara el uso y

desarrollo de los motivos “a”y “b”. Sin embargo, en la segunda seccion, las frases son méas
libres e independientes unas de otras, teniendo Unicamente en comun el motivo “d".

Figura 28
“Incomprension”. Motivos de la seccion A
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En la Figura 28 se observa el motivo “a” encerrado en color morado y el motivo “b”
encerrado en color naranja. Ambos motivos tienen la particularidad de contener saltos,
lo cual produce una sensacién de movimiento mas fuerte y le da una atraccion especial
alamelodia.

En la seccion B, se encuentra el motivo “d”, el cual tiene un caracter ritmico que
brinda un sentido de unidad a las distintas frases de esta parte (Figura 29).
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Figura 29

“Incomprension”. Motivo de la seccion B
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Finalmente, en “Pedro Espinel” se observa que toda la cancién esté basada en el motivo
“c”, el cual tiene la particularidad de aparecer por primera vez en la segunda estrofa

(Figura 30).

Figura 30

" n

“Pedro Espinel”. Motivos “a”y “b” de la primera estrofa
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En la Figura 31 se reconoce al motivo “c” encerrado en un cuadrado de color verde. Se
observa que se trata de un movimiento ascendente y descendente por grados conjuntos
que resuelve en salto de tercera menor.
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Figura 31
“Pedro Espinel”. Motivo ‘c”
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La belleza de este motivo radica en su simpleza, razén por la cual es usado en casi todas
las frases de la cancion sin tornarse aburrido o monotono. A diferencia de los motivos de
“Incomprension”, este tiene la particularidad de ser facilmente cantado y recordado, lo
cual ayuda a que sea pegadizo. Enla Figura 32 se puede observar como este motivo es el

que conduce la fluidez de la cancién.

Figura 32
“Pedro Espinel”. Coro de la cancion

C c4: secuencia Pedro Espinel
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Teniendo en consideracion estos resultados, es posible plantear la existencia de una
evolucién en el estilo compositivo de los hermanos Diaz Barraza.

Si bien su primera etapa es la mas prolifica, los recursos musicales utilizados
son bastante tradicionales en relacion con los aspectos estilisticos del vals criollo. La
estructura de la cancion, la métrica de las estrofas, las progresiones arménicas y el
desarrollo de los motivos se corresponden con el estilo propio del vals criollo, lo que
evidencia el dominio del género de los compositores.

Por el contrario, en la sequnda etapa se pueden identificar ciertas innovaciones a
nivel formaly estructural que evidencian uninterés por la experimentacion. El desbalance
enlasestrofasylafaltade correspondenciaentrelosmotivosdelasseccionesindican que
laintencion expresiva de los textos y la musica era mas significativa que el cumplimiento
de los estandares clasicos del vals criollo.

Finalmente, en la tercera etapa se observa una unificacién de las dos etapas
anteriores. Se retorna al balance estructural y a la correspondencia de los motivos
meldédicos de la primera etapa, sumando los recursos armoénicos y el realce de la
expresion musical del segundo periodo.

Discusion

Segun lo expresa Mauricio Pineda (comunicacion personal, 15 de mayo de 2024) la
obra de los hermanos Diaz Barraza forma parte de la produccién musical del distrito
de Brena, siendo este un elemento que expresa el sentido de pertenencia de un grupo
humano.

Wendor Salgado (comunicacién personal, 20 de junio de 2024), sefialé en una
entrevista que, durante la primera mitad del siglo XX, a Brefa no se le consideraba un
“barrio criollo”, ya que la gente de este distrito se iba a jaranear a otras localidades,
como los Barrios Altos, el Rimac, La Victoria, el Callao, etc.

Algunas fuentes bibliograficas, confirman lo dicho por el guitarrista. Libros
como Historia de la Cancién Criolla(1956) de Aurelio Collantesy Cancion Criolla. Antologia
de la musica peruana (1987) de Lorenzo Villanueva y Jorge Donayre, no hacen siquiera
mencién al distrito de Brefna, a pesar de haber sido el lugar de residencia de conocidas
figuras del criollismo como Porfirio Vasquez y Nicomedes Santa Cruz.

Wendor Salgado también precisa que al distrito de Brena recién se le consider6
un “barrio criollo” tras la fundacion del Centro Social Musical Brefa, en 1974.

Los centros musicales surgen a partir de la década de 1930, siendo instituciones
organizadas que inicialmente tuvieron como objetivo principal “salvaguardar la
memoria y el repertorio musical de algunos compositores emblematicos del acervo
criollo” (Rohner, 2017, p. 75). Dentro de los primeros se encuentran el Centro Musical
Carlos Saco, (1935), el Felipe Pinglo, (1936), el Pedro Bocanegra, (1338), etc.

SegunRohner(2017),otroscentrosmusicalesfueronapareciendoposteriormente
con lafinalidad de preservar los estilos musicales de los distintos barrios de la ciudad.
Estos tomaban el nombre del barrio o distrito al que representaban, por ejemplo, el
Victoria, el Callao, el Uniony el Centro Musical Brena, siendo este Ultimo uno de los méas
destacados para el desarrollo de la musica criolla. Para José Antonio Leturiay Jaime
De Casas, estos “templos del criollismo” comparten el mismo propésito: “rescatar
nuestra musica criolla”(2018, p. 227).
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Hay que resaltar la relevancia actual que le otorga Fred Rohner al Centro Musical
Brena, uno de los pocos espacios donde hoy en dia se reconoce y aprecia el legado
musical de los hermanos Diaz Barraza, de tal manera que su foto esta colgada en una
pared de honor junto con los retratos de otros exponentes criollos, como Felipe Pinglo,
Chabuca Granda, Oscar Avilés y Manuel Acosta Ojeda, entre muchos mas.

Otro ambiente criollo donde actualmente se ejecutan y conservan las canciones
de los compositores es el centro musical “La catedral del criollismo”, el cual también
quedaubicado en el distrito de Brena. Inicié sus actividades en elano 2004, empezando
como un espacio donde amigos cercanos se reunian a cantar canciones criollas
antiguas, las cuales no pertenecian al repertorio comercial. De acuerdo con Rohner
“La Catedral es un espacio para la preservacion de un conjunto de tradiciones y de
practicas musicales que hoy vienen desapareciendo o haciéndose menos frecuentes”
(2013, p. 287).

Si el distrito de Brena no era considerado un barrio criollo durante la primera
mitad del siglo XX, y no lo fue sino hasta la fundacion del Centro Musical Brena en 1974,
comparando esto cronolégicamente con la primera etapa creativa de los compositores
que se desarrollé durante la décadadel 50, resultalogico que los hermanos Diaz Barraza
pertenecieran a las primeras generaciones de compositores criollos del distrito de
Brena. De igual manera, viendo el reconocimiento que tiene su obra musical en dos
de los principales centros musicales que se mantienen en actividad al dia de hoy, se
puede corroborar lo expresado por Mauricio Pineda: las canciones de los hermanos
Diaz Barraza forman parte indesligable del acervo musical del distrito de Brefa.

Otro aspecto notable de la obra musical de los hermanos Diaz Barraza es el que
concierne al proceso creativo. César Santa Cruz(1977) sefiala que en el transcurso de las
décadas de 1930y 1950 se dio un proceso de jerarquizacion en el ambiente musical criollo,
araiz de lainmersién de la musica criolla en el mercado musical creado por laradioy las
disqueras. Los compositores dejaron de crear por “amor al arte”, ante la necesidad de
componer musica para venderla, lo que significd poner en seqgundo plano la inspiracion
natural para priorizar los gustos del publico consumidor (Santa Cruz, 1977).

En contraste, la obra musical de los hermanos Diaz Barraza nunca se vio influida
por el mercado o el afan de vender a las disqueras. Sus canciones fueron creadas sin
buscar ningunincentivo econémico, teniendo como Unica motivacion el gusto de hacer
musica y compartirla con familiares y amigos. Su obra musical conserva la tradicién e
inspiracién natural de nuestra cancién popular, pudiendo ser esta una de las razones
por las que su estilo compositivo es tan particular.

Conclusiones

Los hermanos Diaz Barraza pertenecieron a la primera generacion de compositores
criollos del distrito de Brefna, siendo actualmente reconocidos en algunos espacios
musicales donde aun al dia de hoy se escuchan interpretar sus canciones.

La obra musical de los hermanos Diaz Barraza se divide cronolégicamente en
tres periodos. Las primeras canciones de su época juvenil tenian el caracter jaranero
propio de las fiestas que frecuentaban; con el paso de los anos y el establecimiento
de sus vidas familiares, se evidencia un proceso de maduracién, donde la intencion
expresiva de los textos supera los esquemas formales de la musica.
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Segun el andlisis musical se puede bosquejar un estilo compositivo propio. A
nivel melddico, se caracteriza por el uso de notas extranas a laarmonia, especialmente
apoyaturas, asicomoeluso de secuenciasenlos motivos melodicos. Anivelestructural,
sus textos no siguen esquemas formales clasicos. Sin embargo, cada cancién posee un
balance estructural interno. Anivel armonico, resalta el uso de dominantes secundarias
para cambiar a distintas regiones tonales segun la necesidad expresiva del texto, asi
como también resalta el uso de acordes cromaticos paralelos para la conexién entre
algunas frases musicales.

Finalmente, la obra musical de los hermanos Diaz Barraza es el fruto de una
expresion popular, ya que sus canciones siempre fueron creadas por el simple placer
de hacer musicay disfrutarla.
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Anexos

Analisis de motivos melédicos
Presentamos en esta seccién los enlaces de reproduccion de la plataforma
Youtube de las canciones seleccionadas de los compositores:?

« "Adidés querida"
https://www.youtube.com/watch?v=V0DfVQ02Sks&ab_channel=catadorperu

« "Incomprension”
https://www.youtube.com/watch?v=28uPePE3nkc&ab_channel=jesusfranciscodiazuribe

Se comparte a continuacién las transcripciones junto con el analisis musical

"o

realizado de las canciones: “Adiés querida”, “Incomprension”y “Pedro Espinel”.

2. Lacancion“Pedro Espinel”no se encuentra disponible en plataformas digitales.
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Anexo 1

Adl()s Querida Hermanos Diaz Barraza
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Anexo 2
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Resolucian a dominante consecuente (semifrase b)
plom Bt B, e e L
5 : —_— — ! e —
——e— == P
5 e o I
y_al - gln di - a di - e - moes a Drios
1] I llb Viiv Wiiv v
consecuente (semifrase b")
- E7 Am E Am N
h pm— I A |
oy I 1 I F I 1 Y I 1 i |
F 2 F 3 - I 3 - | 1 Ty 1 F 2 il |
e T
r ]
mu - chas gra - cias e da - mos Se - for
Vi i A i
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Anexo 3
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Pedro Espinel

Hermanos Diaz Barraza

Scuore Transcripeion: Reynaldo Pavia
A Intro F A antecedente
Ill/ Fm K7 Bbm Mgy
fH | [— ® o 5
I 1 1 T 17 1 ]
#ngp__ﬁ__y_ g a— & z 1 3 ¥ L ¥—— T 1
o ; 1 I T 1 T I £ - i I ! ! I
.J T r T T
El fol - Ko na - cio - nal co - men - ta motive b
motivo a Fam: i V7iiv iv
consecuente B
” Ebm ’_/ ____________ = e Fm \ Eb7
o H - 1 .- 3
: = e —— P I - ]
Ll I | 1 17 1T I | T 1} Il 1 11 I 1
I-..."" r 1 = I I'} 1 ! |')’ — 1 I I 1
© a1:transposicion , ,
varintervalica 9 - naau-sen - cia  de  ar - e ma-gs - tnal
v Vv v i V7l
antecedente (semifrase a)
0 Ab / F7
fb ﬁ  —— - == |
% b I i f t i
14 — —
motivo ¢ her - mo - sa ¢on - jun - cidm
1] \Tliv
antecedente (semifrase b)
3 i 3
14 I}b . . . v .
¢ L R > - i
- * = - . i |
LAY H ‘v"l —— — I = |
c1: transposicién tonal frn - to  dens - fo- ra - cién variacion ritmic

L
]
T -

(7
i

TTw

e
1
;

SN

a2": inversion

B4 sem-pre can - 10 variacion intervalica
A i VTl
2 Ab F7 Bbm Bbm
R be -
; 27 p - F ’ P 1] = =y I e 1
o W S 1T i T i | TT —r— = } |
1 Wi | I— 1 1 1 T 1 1 1
Py ¥ Tm— — ¥
Y ogquesi-ro - s cru - 20 fron - te - ras
I V7liv iv iv
25 Db G7 C
o+ S - - =
A & ¢ & 5 P —7—F |
(& e — e ——= |
= '
¥ que_en to - do - gar i - M6
Vi Vi v
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2 Pedro Espinel
B Cambio de modo
Medulacion a
lativa menor
31 C7 s Im ['m G C r F g g
b b ;ﬁl}.f-: T f"‘ﬁ.." I i T T 1
%ﬁﬁ;”:ﬂ- ey e e O =
I .4 T . T 1 1 I X | /I B 1T | ]
Rem |l VI VI#
C
8, o
(5
= f - |
| . WL il 1 1
AN 4 T 1
D) T
c2 transposicién real Lo crio- los no po - drin aun - que qui - sie - ran b3: transposicion real
i i ML M
F7

variacién intervalica
V7iVI

Gm

T

&3: inversion® S
variacién intervaiicaw

50 b
- .
# T E— —— ———— T 1
1 L "] T L 1
L. i 1 1 17 T 1 L4 ! 17 17 I I I 1
!_J 1 1 Y 1 | 4 1 'Il 1 1
51'1ltrtan5DﬁSi°ié“ hay pol - kas quea-com - pa - fan con ho - nor
var.intervalica
L V7V 1" mn v Vi#
i i frase a'
i A | 7 A7 Dm N Dm
[roemea gl s S i &> P ———— ’
* T T ] T [ Tt L.  o— I - ]
17 | I— [ — 1 74 I I 1”4 11 1 I 1
— T ) 4 : i T I . T 1
. M I e b5 transposicién re
F?- variacion he - chas  por quien e ey de a-quel s -t - lo k5: transposicion real
intervalica v VT i i

58 g e G? Ty k7
#ﬁ_ﬁ P ——— o — | — |
o "—‘—b"—'-—-i—h="' H——T— —t f !
A7 ¥ 1 : vl'f T Li T T 1 1
c2":transposicion y g4 vals e - f - gam - tey s - Ao - rial
variacion
intervalica VIV 7V v V7NV
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Coro Pedro Espinel 3
D antecedente (semifrase a)
6') {B—h:—%n«n mmmmman Bb F F
[ 2] . o £ o g . e e o=
T T— —— = o e ST P
| o WRATE L4 o mntcreeh T i | L r L ¥ ¥ E i 1
ﬂ’ e scsssssssssssssssssenneessssmesmannemnn I. ......... 1 L= !
c4; trarisposicidn ; :
eT BN ri'gr\a}ica A - quel com - po - s - tor de ta-len - to ge- nial

2 [} F N F7
o] s » 5 - o » 5 o
P A r i = 1 b o I 3 1 I 3 1 = w = T ]
A hie—{— i f 4 i i | T i - |
= ri 1 p—r | T 1 1
) ¥ — = ‘ |
P oo s e == .
c2 de  nues-traad-mi - ta - cibn a don  Pe-droEs-pi - nd €2 variacion intervalica
ii \ | VTV
D
Bbs

L
L
k.
NE.
BEL ]
T
BEL ]
o
1

hoy  nos  per - mio - e Dins  queces - 18 pre - sen - le
|

Vv v V7V

5  BbS Bb F Am Abm

o} e o f e g 5 £ " g ® e L »

’f L = IJI I _JI T 1 I I T I T 1 1y T | 1 T = T 1 ]
L o Wl i 4 e e rvatzed ¥ 5 5 L .4 b .LI
ANATS 1 1 | L 1
]

pon - gh -mo-nos  de_ pie 0 - lo-can - doel lau-rel
v \% | iii iiib

Fine
de nwes-traad - mi - - cidn a don Pe - droEs - pi - nel
i v | D.C. al Fine
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