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Resumen

La cancién “Avenida Larco” del grupo Fragil es una pieza central del rock progresivo peruano,
que refleja dindmicas culcurales del Pert de los afios ochenta a través del uso eficiente de diversos
recursos musicales con fines comunicativos. Este andlisis se enfoca en cémo la armonia, la
ritmica relacionada con la fanfarria de caceria, y la influencia de la musica militar refuerzan y
amplifican los contenidos ideologicos presentes en la letra. A través de la combinacion de estos
clementos musicales, “Avenida Larco” transforma una narrativa de cortejo juvenil en una epopeya
contemporanea que refleja tensiones propias de la modernidad peruana, mientras aborda aspectos
de la culeura juvenil de la época, incluyendo acticudes hacia los roles de género.
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Abstract

The song “Avenida Larco” by the band Fragil is a cornerstone of Peruvian progressive rock, reflecting
the cultural dynamics of 1980s Peru through the effective use of diverse musical resources for
communicative purposes. This analysis focuses on how harmony, hunt—fanfare-inspired rhythmic
figures, and the influence of military music reinforce and amplify the ideological content of
the lyrics. By combining these musical elements, “Avenida Larco” transforms a youthful courting
narrative into a contemporary epic that embodies the tensions of Peruvian modernity, while also
addressing aspects of the youth culture of the era, including attitudes toward gender roles.
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1. Introduccion

“Avenida Larco” es una cancion emblematica del grupo de rock peruano Frégil, compuesta en
1979 por el bajista César Bustamante y el vocalista Andrés Dulude, e incluida en su primer album
de 1981 Avenida Larco. La cancion esta inspirada en la vida nocturna en la avenida Jos¢ Larco de
Miraflores, y recrea la efervescencia social y la vida nocturna limena de los afios ochenta. Aunque
fue subestimada inicialmente por sus propios creadores, la cancion gané protagonismo gracias
al impulso de los hermanos Parker, promotores del disco y de la banda (Del Agui]a, 2021), ¥,
eventualmente, se convirtié en un himno del rock peruano. En 1981 se rodo su Videoclip, el
primero hecho en el Pert, consolidando su ]egado cultural y su continua presencia en la memoria
colectiva peruana. ;Existen caracteristicas musicales especfﬁcas de esta cancidn, acompaﬁadas por
circunstancias sociales, que puedan ayudar a comprender su éxito? El presente texto propone una
interpretacién del contenido textual y musical que devela conexiones profundas de la cancion con
la culeura local y global de su tiempo, y que pueden ayudar a responder esta pregunta inicial.

2. Definiciones
Antes de hacer un analisis detallado de la cancién, es conveniente hacer a]gunas precisiones sobre
su contexto cultural y las herramientas analiticas de las que se hara uso.

2.1. El rock progresivo

El rock progresivo es un subgénero del rock que surgié a finales de la década de 1960 en el Reino
Unido y alcanzo su mayor popu]aridad en los anos sesenta. Se caracteriza por la incorpomci(’)n
de estructuras musicales complejas, cambios de tempo y compases inusuales, asi como por el
uso de elementos provenientes de la musica cldsica europea, el jazz y el folk. A diferencia de
las canciones de rock convencionales, que suelen seguir una estructura de verso y coro, las
composiciones de rock progresivo a menudo presentan estructuras mads extensas y elaboradas.

Este subgénero se distingue por su énfasis en el virtuosismo instrumental y la
experimentacién sonora y por la utilizacién de instrumentos como sintetizadores y mellotrones
para crear paisajes sonoros innovadores. Las letras suelen abordar temas poéticos, filosoficos o de
ciencia ficciéon. Los albumes Conceptuales, es decir, los discos donde una tematica es exp]orada a
lo ]argo de varias canciones, son comunes.

Bandas emblemiticas del rock progresivo incluyen a Genesis, Yes, King Crimson, Pink
Floyd y Emerson, Lake & Palmer, entre otras. En Latinoamérica resaltan bandas como Som
Imaginario, Invisible y Sertt Girdan. Aunque la popularidad del rock progresivo disminuyo con
la ]1egada del punk rock a finales de los afos sesenta, este subgénero ha mantenido una base de
seguidores leales y ha influido a numerosos artistas y géneros posteriores.

El rock progresivo es un movimiento musical que se desarrolld en un contexto historico
concreto; aunque géneros posteriores —como por ejemp]o el rock alternativo— comparten
rasgos armonicos y estructurales con él, no siguen la misma evolucion ni responden a las mismas
condiciones sociales, por lo cual es necesario verlos como hechos historicos diferentes.

Sobre el rock progresivo, Eric Hung ha dicho que:
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Progressive rock is a loose label for music that combines some of the basic ingredients of early rock '’
roll and elements of genres that are generally considered more prestigious, such as Western art music,

jazz, and Indian classical music. (Hung, 2005, p. 245)

Hung identifica dos tendencias entre los criticos musicales ante el rock progresivo: una
desfavorable y otra favorable. La tendencia desfavorable se basa principalmente en un concepro
de “autenticidad musical”, desde el cual se juzga como auténtico en la musica rock aquello que
contiene, entre otros factores, elementos que comunican rebeldia y una cercania con las raices
afro norteamericanas a través de recursos propios del blues:

Over the past quarter century, there have been two common stances on progressive rock. One builds
upon rock critics' longstanding and overwhelmingly negative view of the genre. For most critics,
such as Dave Marsh and Lester Bangs, the most important element of rock is the racher ambiguous
concept of "authenticity” Theoretically, "authenticity" is connected with genuineness. A song is
"authentic” when it is written (or at least arranged) by the performing musicians, and is about their
lives and emotions. Although songwriting credits are casily conveyed, this notion of authenticity is
not particularly useful in criticism. After all, how would a critic know whether or not the feelings
cxprcsscd in a song are genuine? In practice, many critics track authcnticity with more obvious
qualities: a sense of rebelliousness, the inclusion of blues elements such as blues progressions and
extended vocal melismas, and subtle inflections of the beat. Given these criteria, the negative critical
reception of progressive rock (...) is hardly surprising. After all, progressive rock musicians diluted
the influence of blues in rock music by incorporating elements of many other genres. They also
took away the sexuality and rebelliousness often heard in rock's hard—driving beat, replacing it with

complex meters that are not suited to dancing. (Hung, 2005, p. 245)

Sobre la tendencia favorable, Hung sefiala que se basa en la nocion de que la masica progresiva
logra una combinacion de elementos de la alta cultura y la baja cultura:

Over the past decade, a number of popular music scholars, such as Edward Macan (1997) and Kevin
Holm-Hudson (2002b), have begun to attack this critical dismissal of progressive rock (...). Although
these scholars have widely divergent views about the genre, most of them share the following
contention: namely, that progressive rock is most successful when elements of "high culture” and "low

culture” are carefully balanced and held in tension with each other. (Hung, 2005, p. 246)

Las nociones de alta cultura y baja cultura corresponden a una vision elitista de la cultura, donde
existen manifestaciones culturales propias de los elementos “encumbrados” de la sociedad, y
otras propias de sectores populares. Esta perspectiva ha sido superada en las ciencias sociales y
resulta contraria a las definiciones mas difundidas de lo que es la cultura, como por ¢jemplo la de
la UNESCO (1982). En lo que respecta a este articulo, se mencionan estos términos unicamente
para situar ideoldgicamente lo expuesto por Hung.

En el terreno de la armonia, el rock progresivo ha sido un espacio de experimentacion
y de ampliacion del vocabulario armonico convencional en la misica rock. Elena Savitskaya
propone en su articulo Specifics of mode and harmony approach in progressive rock que el uso de
armonia modal es una consecuencia del interés de los musicos de rock progresivo por innovar
el vocabulario musical del rock y expandir sus limites. Savitskaya tambic¢n propone que esto es
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consecuencia de la apertura a influencias fuera del rock tradicional, como pueden ser la musica
clasica europea, la musica folklérica y el jazz. Savitskaya afirma también lo siguiente:

Mode/harmony approach in progressive rock becomes highly evolved and intense, and that
has turned into a definitive feature of the style. Of course, different bands have very individual
penmanship, from natural scales and medieval modality (Gentle Giant), to key/harmony relations,
closer to art music (Yes), evolved tonal system of late Romanticism (Procol Harum, Genesis) and,
in most avant—garde cases, even atonality (Can, Faust, Art Zoyd); from pure triads (which often
represents the quintessence of Baroque and Classicism music language) to sophisticated altered
chords, polytonal combinations and clusters (King Crimson, Van Der Graaf Generator). Mode
and harmony development of compositions are being associated with active modulation processes,
sequences, shifting to faraway keys, colourful chord juxtapositions. To reveal the main principles
of mode/harmony approach in progressive rock, it is necessary to make an overview of how it has

developed in rock music in general. (Savitskaya, 2017, p. 23)

El trabajo de Fragil, y particularmente la cancién “Avenida Larco”, corresponde con los rasgos
generales descritos por Hung como caracteristicos del rock progresivo, especialmente en lo que
respecta a la estructura y la armonia. El trabajo armonico en “Avenida Larco” guarda también
relacion con lo propuesto por Savitskaya sobre la armontia en el rock progresivo, como se vera
posteriormente.

2.2. La semantica musical

La semdntica musical es el estudio del significado en la musica, enfocindose en cémo las
estructuras sonoras transmiten conceptos, emociones y significados especificos. Esta disciplina
analiza las relaciones entre los elementos musicales como la melodia, la armonta, el ritmo y
el timbre (entre otros) y las interpretaciones que los oyentes hacen de sus combinaciones. La
semdntica musical es un campo en desarrollo dentro de la musicologia desde hace décadas.
Phillip Tagg critica en este campo la fijacion con la partitura escrita como tnico medio de
transmision de contenidos musicales:

Allowing for certain notable exceptions (mentioned later), traditional music analysis (Werkanalyse)
seems to show either scanty interest and/or litcle skill in relating musical structures consistently to
the remainder of human existence and activity, the discussion of any possible levels of “meaning” in
the music either taking the form of sporadically intuitive conjecture or being passed by altogether.
Other symptoms of this congeneric formalism are: (1) the apotheosis of “autonomous” instrumental
music; (2) a widespread guild mentality among musicians, exhibiting the inability or lack of will to
associate music explicitly with any other form of experience; and (3) a time~honoured adherence to
notation as the most acceptable form of musical storage.

The latter has sometimes resulted in an almost ethnocentric fixation on “notatable” parameters of
musical expression. Standard European notation was developed for music in which (1) pitches are
fixable as one of twelve points inside any mean or equally tempered octave and (2) rhythm is based
on downbeat accents in monorhythmic symmetric metre. This means that analysis of music using our
notation system as its starting point will focus on characteristics containable within that system and
on their extension into longer, graphically presentable processes (e.g. harmonic progression, sonata

form). Such parameters may be particularly important in the understanding of the European art
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music tradition, whose notation was presumably developed to record its own idiosyncrasies racher
than those of, say, Maori or African—American musics; but such traditionally notatable parameters
are not necessarily of prime interest in the analysis of many types of popular music whose “immediate”

or “present—time” aspects of musical expression (timbre, electromusical treatment, ornamentation,

etc.) make for intensional rather than extensional complexity (Chester, 1970a, b). (Tagg, 1987, p. 2)

Philip Tagg tambicn ha criticado la falta de interés de la musicologia tradicional por el estudio
de la musica popular:

Vast amounts of time and money are spent on and with music in advanced industrialised society. $70
per year per capita and three—and—a~half hours a day are average figures, not peaks (Chapple and
Garofalo, 1977; Fonogrammen i kuleurpolitiken, 1979; Blaukopf,1982; Fabbri et al., 1986). Almost all
this music is technically mediated via loudspeakers and headphones connected to radios, TV sets,
cassette recorders, car stereos, record players, videos, etc. Music has become more or less ubiquitous.
It can be heard at home, at work, in restaurants, cars, buses, lifts, acroplanes, airports, stations,
shops, even in public toilets. Explaining the nature, qualities and uses of this omnipresent music is
an interdisciplinary task, involving everything from business studies to theology, from clectronics
and acoustics to semiotics and linguistics, not to mention sociology, anthropology, psychology and
musicology.

It is with musicology that our problems start. The vast majority of music in our society falls under
neither of the headings “art” or “folk” — the traditionally legitimate areas of serious music studies —,
the only current terms available for denoting the music most used by most people being mesomusica
or popular music. There is no room here to explain why, at least until quite recently, musicology
has managed to ignore most of the music produced and used in the post—Edison era (see Tagg
1987), but it does seem that this discipline has had considerable difficulty in expanding its range
of methodological tools (chiefly developed as a conceptual system for demonstrating the aesthetic
superiority and mythologically supra—social, “cternal” or “absolute” quality of Central European art

music styles) to deal with other music. (Tagg, 1987, p. 1)

La semantica musical puede abarcar como campo de estudio tanto el significado intrinseco
de la combinacion de elementos musicales —como los elementos musicales por si mismos, sin
referencia a factores externos, generan significado— como su significado extrinseco —coémo la
musica adquiere significado a través de asociaciones culturales, contextuales o personales—. En
este articulo se parte de la postura de que los significados musicales son construidos culturalmente
a través de las practicas musicales y del proceso de asimilacion cultural por el que pasan los
individuos dentro de una sociedad —en el caso de esta cancion, dentro de la sociedad occidental—.
De esta manera, determinados ritmos, instrumentos o acordes, que suelen usarse dentro de la
cultura en determinados contextos, pueden adquirir un significado musical que trasciende su uso
original. Esta postura se sustenta, por ejemplo, en la literatura académica sobre los procesos de
enculturacion musical, como son descritos en este pasaje de Erin Hannon y Laurel Trainot:

Enculturation to thythm and meter begins during infancy; North American infants respond equally
to disruptions of Western and Balkan rhythms at 6 months buc fail only in the Balkan context by 12
months, a developmental pattern that is consistent with enculturation processes in other domains,

such as musical scale, speech and face perception. Like enculturation to tonal structures, culture—
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specific metrical knowledge might continue to develop throughout childhood. For example, studies
of synchronized and spontancous rhythmic tapping suggest that this ability improves and expands to
slower tempos from toddlerhood through adulthood. These changes might reflect increased culeure-
specific knowledge of deeper hierarchical metrical levels (and thus longer time spans). (Hannon y

Trainor, 2007, p. 468)

El pasaje describe el proceso mediante el cual los nifios van adquiriendo habilidades ritmicas que son
especificas a la cultura en la cual se desarrollan. Si bien las habilidades descritas en el pasaje estan
restringidas al terreno del ritmo, es logico asumir que el proceso de enculturacion por el que pasan
todos los individuos de una sociedad incluye tambi¢n habilidades melodicas, armonicas (en cuanto
a la comprension aural de la armonia) etc., asi como convenciones sobre el uso de determinados
geéneros musicales en situaciones especificas, particularmente cuando dichos usos son parte de
rituales sociales ampliamente difundidos. Sobre el uso ritual de la marcha militar como geénero y los
significados que puede generar, Per Brandt y Roberto Do Carmo dicen lo siguiente:

The distinctive sicuational meaning of music, that is, of each performance within a distinct and
recognized genre, for example a march tune played during a military march or a parade, is due to its
global symbolic function as a ritual. All such ricual symbolic functions are as deontic as craffic signs:

“You must/can/cannot do X here and now!” Art music therefore has had to try to escape from the
social genres of music, which has led to the modern explosion of novel and complex forms in concert

music (...). (Brandt y Carmo, 2015)

El pasaje citado es particularmente interesante porque tambicn incluye una referencia al uso
artistico que se hace de los significados rituales de los géneros musicales en la composicion. Sin
embargo, es importante destacar que, aunque el pasaje se refiere especificamente a la llamada
“musica de arte”, no toma en cuenta que el uso de elementos de géneros musicales asociados
a determinados significados también ocurre en la musica popular, como se demuestra en el
presente articulo. En el caso concreto de la cancion estudiada en este texto, se propone que
determinadas caracteristicas de géneros musicales como la marcha militar o la fanfarria son
utilizadas en la cancion “Avenida Larco” para otorgar un caracter ¢pico al ritual de cortejo
descrito en su letra.

3. El contexto cultural en el Pert de Avenida Larco
La cancion “Avenida Larco” fue escrita a fines de 1980 por Cesar Bustamante y Andrés Dulude.
Segtin relato de Bustamante:

Este tema lo hicimos Andrés y yo. Nacid de una idea de contar una vivencia muy comutn en ese
momento: los viernes la gente que salia del trabajo o de la universidad llegaba buscando diversion
a Diagonal y Shell, zonas aledarias a la avenida Larco. El plan era comprarse un aperitivo en Gato
Pardo, luego dar una vuelta, conocer una chica, ir a una discoteca o bajar a la playa a bailar. (...)
Ese dia (...) regresaba a mi casa de madrugada cuando me encontré con Andrés [Dulude], que
circunstancialmente estaba viviendo en un estudio de grabacion que quedaba entre las calles Manco
Capac y once de Larco. En esc instante nos sentamos a dar rienda suelta a nuestras ideas. El sacd un
papel y un lapicero y comenz0 a escribir lo que le narraba que ocurria y, en ese momento, Andrés hizo

la letra a la musica que yo tenta. (Del Aguila, 2021)
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La década de los anos ochenta fue especialmente dura para la juventud peruana. La crisis social
P p ] p
y econdmica ofrecia pocas esperanzas para el futuro de los jovenes peruanos:

El gobierno belaundista implicd continuos desaciertos en la administracion de los fondos publicos,
asi como escdndalos de corrupcién que se elevaron a través de comisiones de investigacién y
demostracion medidtica fuera de toda moral pablica. Esta precision sobre la nueva érica de gobierno
posefa una trama de pugnas politicas entre dos bandos marcados que determinaron el curso de la
historia de la economia politica desde antes de Belainde hasta Alan Garcta: Accién Popular como
remilgos del partido civilista y el APRA desde las canteras sindicales del norte. De hecho, ambas
facciones de la politica estuvieron en constante disputa por el poder colocdndose entre ellos, para
variar en el tablero del congreso, las primeras trabas para ejecutar politicas sociales apropiadas para
el desarrollo social sin antes pensar en hacer coaliciones que, a la larga, igualmente, no funcionaron.

(Diaz Aparicio, 2023, p. 79)

Las condiciones sociales de la época propiciaron tanto el desarrollo del rock en el pais como el
surgimiento de movimientos musicales alternativos al mainstream, entre ellos el punk y el metal,
como vehiculos de evasion o rebeldia antes las condiciones materiales del pais:

Los origenes e inicial desarrollo de esta culeura urbana transcurren a lo largo de la década de 1980, un
periodo nefasto para el Perti, donde se vivia un contexto de caos a nivel politico, social, econdmico. Lo
dicho generaba terror, sufrimiento y sobre todo incertidumbre acerca del futuro. Entre las bombas,
muerte y destruccion, hechos generados por movimientos armados, la cultura del Metal en Lima
comenzé a gestarse, teniendo como protagonistas a este grupo de adolescentes; en gran parte a
manera de rebeldia y rechazo acerca de lo que les tocaba vivir. Se trataba de una sociedad en la
que ellos no querfan estar, por lo que comenzaron la construccién de su propio mundo e identidad.

(Alarcén Ruiz, 2019, p. 1)
Sobre los origenes del Punk en la Lima de los ochenta, Shane Greene comenta:

The naming of Lima’s punk—inspired music as “underground rock” was largely the result of a 1984
flyer announcing a show called “Rock Subterraneo Ataca Lima” (Underground Rock Attacks Lima)
in which several early punk bands played (Leusemia, Narcosis, Autopsia, Zcuela Cerrada). This
movement from “underground,” an English term with connotations of subversive intent since at least
the era of the Underground Railroad, to subterraneo, a Spanish term most often used literally rather
than with the political or cultural connotations of terms like subversivo or clandestino, is more than
simply direct translation. Notably, it gave rise to a particular identity in Lima known as the subte
(“under”), a subcultural moniker that is still used and debated by Peruvian punks 30 years later and
unique unlike the more direct applications of the term “punk” one finds in other global contexts.

Some of the particularities of punk’s musical underproduction in Lima may be generalizable to large
portions of the so—called global South. But they also stand in contrast to the industrialized North
where rock’s musical industry is also heavily concentrated. Punk arrived in Peru in the late’70s, a
resule less of record imports (which were limited) than of those Peruvians with access to foreign
markets via trips abroad or foreign friends living in Lima and studying at elite schools. Punk records
thus first circulated among Lima’s educated upper class, also because these listeners constituted the

few in Peruvian society with access to the musical technology required for the vinyl format. Yet
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punk’s diffusion in Peru, along with the possibility of its local production, was soon influenced by
the broader global trend of Cassette Culture that Manuel describes. The early "8os was precisely that
hiscorical period defined by the global spread of inexpensive audiocassette technology across the
so—called Third World. Widespread circulation of cassettes became an essential means for a global
de—monopolization of the music industry since the format was imminently more affordable than the
standard vinyl of the time. This proved crucial for poorer countries where vinyl was difficult to access
even for the middle class (in contrast to its prevalence and affordability in the North) and where
domestic vinyl production was a minor, and typically elite, cultural activity. In fact, it was precisely
the audiocassette that set the historical precedent for musical “piracy” debates that now revolve

around dominant digital formats like the MP3 (Sterne). (Greene, 2016, p. 287)

El contexto politico tambi¢n tuvo una influencia sobre una cultura popular que no necesariamente
tenia rasgos contestatarios. Sobre el rock peruano en el mainstream, Lorena Zavala y Carmen
Alvarez comentan:

Al comenzar la década de los 80 se ingresd a un momento importante de la historia reciente del
Pert: transicion a la democracia, reorganizacion politica y social para después experimentar una de
las hiperinflaciones econdmicas mis severas del mundo moderno durante 1988-1990. Durante estos
arios el papel desemperiado por las radios locales fue fundamental, con discjockeys presentandonos su
vision de una movida musical rockera difundiendo los discos, promoviendo concursos, conciertos,
“radiotones”, acercando al artista a su publico, concretandose ¢l eslogan: “la radio esta mas cerca de
la gente”.

Mientras en otras partes del mundo ya habia bandas que producian videos para sus canciones,
aqui recién se pudo hacer cuando regresé la democracia. Los productores del primer videoclip que
se realizo en el pais, fueron los hijos de los duefios de Pantel (Panamericana Television). Fue
con el grupo Fragil, conocido en el ambiente rockero como seguidores del rock progresivo y por sus
covers de grupos como Yes, Led Zeppelin, Rolling Stones. La cancién elegida fue “La dolce vita”
0 “Viernes sangriento”, pero los productores del disco, los mismos Delgado Parker, dijeron no, que se
llame “Avenida Larco”, “Ellos son los visionarios comercialmente” apunta Tavo Castillo. La musica la
hizo César Bustamante, la letra es de Andrés Dulude, y los arreglos lo hicieron como banda. (Zavala

y Alvarez, 2013, p. 303)

César Bustamante y Gustavo Castillo confirman los detalles comerciales del lanzamiento de la
cancion:

“Avenida Larco” no siempre fue considerado el tema principal del primer album de Fragil. Al principio
fue el ‘Patito feo’ de esta produccion. Quienes le dieron protagonismo y relevancia fueron los
promotores del disco: los Delgado, empresarios de TV.

Fue la dltima cancion de ese lote, no era de nuestro agrado porque tenfamos canciones stper
arregladas y esa era liviana, nos parecia muy ligera; pero termino convirtiéndose en sinonimo de la
banda, describe Bustamante.

‘Los Delgado, quienes se encargaron de producir el disco y el videoclip de ‘Avenida Larco’, veian la
parte econdmica, y esa cancion les parecié la mas comercial, la que iba a enganchar con la gente. Por
eso la eligieron. Y el videoclip de esta cancion fue el primer video musical de rock en castellano hecho

en el Perti y hasta creo de Latinoamérica. Se grabo de madrugada en la avenida Larco. Funcioné muy
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bien, al publico le encantd’, indica Octavio Castillo.

El emblematico tema de Fragil fue presentado por primera vez al piblico, en 1981, en una pista de
patinaje en Miraflores. La segunda vez que sono ante un gran nimero de concurrentes fue en el
Coliseo Amauta, en el Cercado de Lima, con arreglos y una orquesta conformada por 38 musicos
sinfonicos. Mas de 10 mil personas presenciaron aquel historico hecho pese a que en aquel entonces el

Perti vivia convulsionado por la escalada de atentados terroristas. (Del Aguila, 2021)

Durante la década de los ochenta también estaba presente en la sociedad peruana una dosis
apreciable de machismo e inclusive misoginia, que se manifestaba en los medios impresos como
describe Caceres:

En la década de los ochenta se produce el surgimiento de varios diarios que empiezan a
reflejar intereses econdmicos, politicos y sociales, que no encajan en los diarios tradicionales como
El Comercio, La Prensa, Expreso, etc. Entre los nuevos periddicos estan El Observador (noviembre de
1981), El diario de Marka, de orientacion izquierdista (mayo de 1980); luego La Republica (noviembre
de 1981) y otros surgen en coyunturas electorales como Pagina Libre. Sin embargo, también nacen
diarios como El Popular que, continuando la linea tradicional desarrollada por Ultima Hora y Ojo,
se diferencia de ellos poniendo un peso especial en las notas rojas y amarillas, dejando de lado el
seguimiento de la agenda nacional. Ademds, a inicios de los ochenta aparecen en las cardrulas
fotos de mujeres desnudas. En un principio se trataba de fotos extraidas de revistas del tipo Playboy o
Penthouse, pero progresivamente fueron incluyendo avedettesy artistas de la farandula criolla en
poses y vestidos sugerentes. Esta practica se difundié en casi todos los medios de ese corte. (Cdceres,

2018, p. 234)
Y tambicn se detalla que:

Para los tabloides y los programas de chismes, las vedettes usualmente son sospechosas de
ser prostitutas, y las fotografias las presentan como chicas seductoras; leyendo los testimonios
propios de las vedettes, usualmente ellas se presentan como sacrificadas madres (la virginidad
esta fuera de discusion) que no necesitan la presencia de los varones para sacar adelante a sus familias.
Tambi¢n podemos ver como, en general, la imagen de la vedette construida para los medios de
comunicacion puede referir a una chica inocente (muchas veces se busca enfatizar la imagen de
persona que no piensa para promover solo la imagen corporal) que contrasta con su pose sensual y

que es ficil de dominar y constituir como un trofco. (Ciceres, 2018, p. 236)

El contexto social descrito ayuda a comprender el significado que una cancion como “Avenida
Larco” tuvo para la cultura peruana; la cancion es atil para expresar las ansiedades de los jovenes
peruanos de los afios ochenta, vinculadas probablemente en alguna medida a las preocupaciones
de la poblacion por los desafios politicos y economicos que enfrentaba la nacion. Como producto
culeural, la cancion registra y transmite tambic¢n una vision sobre los roles de género que eran
prevalentes en la época.
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4. El contenido lirico en “Avenida Larco”

Abordar el contenido textual de una cancién implica abandonar la pretension de total
imparcialidad; un autor, como persona, carga con toda la subjetividad que implica la experiencia
de vivir en una sociedad y un momento de la historia. Los objetos culturales, ademas, suelen ser
polisémicos, es decir, son susceptibles a mds de una interpretacion valida. En consecuencia, lo que
se propone en adelante es una interpretacion, si bien anclada en el sustento téenico, entre diversas
lecturas posibles.

La Av. Larco es una calle ubicada en el distrito de Miraflores, en la ciudad de Lima. A
fines de la década de los afios sesenta y principios de los ochenta, esta avenida era un lugar de
encuentro para jovenes de clase media durante los fines de semana. El analisis de la letra de esta
cancion revela este aspecto y, ademas, ilumina la percepcion de los autores sobre los ritos de cortejo

en Lima de fines del siglo XX.

Una luz reflejada
La modelo mirando a la nada
Hoy es viernes sangriento

Aqui pronto habrd movimiento. (Dulude y Bustamante, 1981)

Esta primera estrofa introduce el escenario del relato: alude a la luz, a una modelo con mirada
ausente, y al inicio del fin de semana, cuando pronto habra mds actividad. Se genera ast una
expectativa sobre lo que pueda suceder.

Cazadores vienen y van
Buscando sus presas por la ciudad
Motores rugientes en tempestad

Llegan a Larco a manifestar. (Dulude y Bustamante, 1981)

La segunda estrofa presenta a personajes que se desplazan por el escenario descrito en el anterior
verso: se trata de cazadores que buscan presas, algunos probablemente en autos 0 motos de potentes
motores. Se plantea aqui una representacion de la masculinidad consistente con las tendencias
de la época en el Pert: los hombres buscan presas, algunos de ellos armados con vehiculos que
ostentan su poder.

Pues es viernes sangriento
Pues sus casas dejaron
Buscan unas muchachas

Estdn embalados en tragos. (Dulude y Bustamante, 1981)

La siguiente estrofa insiste en que la historia transcurre durante un fin de semana, fuera del hogar
de los cazadores, y sc especifica que los cazadores buscan mujeres, y que han consumido alcohol.
Esto nuevamente es consistente con una imagen de masculinidad preponderante en el Pert en los
anos ochenta.
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Y las que son presas vienen también
Saben lo que tienen que exponer
Faldita a la moda, el jean apretado
Llegan de todos lados

Ellas entran en la noche

Ellas marcan los tonos

Ellas suben al coche

Estan preparadas a todo. (Dulude y Bustamante, 1981)

Esta estrofa hace una descripcion mas detallada de las mujeres que son objeto de la caceria: se
indica que estan presentes, visten faldas y jeans apretados para exponer sus atractivos. Vienen de
diversos lugares de la ciudad, se sumergen en la noche, dan vida a las fiestas (tonos) y suben a los
coches de los cazadores preparadas a todo. La descripcion de las mujeres en el escenario planteado
por la letra las presenta como participantes en un juego de cortejo, donde utilizan su agencia para
provocar una respuesta de los cazadores. A pesar de que las mujeres no son presentadas como sujetos
pasivos, se asume que estan preparadas a todo, es decir, no se opondran a los avances de los cazadores.
Esta ultima parte puede ser considerada machista o incluso misdgina en la medida en que los
autores piensen que esta disposicion a todo es una norma de conducta para las mujeres, que es el
comportamiento que les corresponde por su rol de presas.

Sepodriacontraargumentar que el texto otorga ciertaagenciaalas presas: gramaticalmente,
por la presencia de verbos como vienen, saben, entran, suben, etc., queda claro que ellas realizan
acciones por decision propia y con algin objetivo. No obstante, esa agencia es relativa, pues las
acciones estan presentadas en funcion de los objetivos de los cazadores y adquicren sentido solo en
la medida en que colaboran con la tarea de la caceria. Esta subordinacion se refuerza cuando la letra
describe lo que ocurre en el momento en que esa colaboracion se interrumpe.

Hay algunos que fallan

Otros que no se mandan

Y es cuando se deciden, el rio ya no trac agua
Ellas siempre sonrien, y hasta se ruborizan

Y cuando eso les piden, se bajan del coche aprisa. (Dulude y Bustamante, 1981)

El texto que sigue presenta un desarrollo, como personajes, de los cazadores y las presas. En
las tres primeras lincas se describe que algunos cazadores fallan en sus intentos, porque no se
arriesgan y pierden momentum. Fallan en su rol masculino por falta de valentia en el momento
indicado. Las presas, por otro lado, sonrien y hasta se ruborizan. Esta ultima afirmacion puede
ser también controversial si se asume que se esta proponiendo que las sonrisas y el ruborizarse
es una simulacion, una pantomima. Esto estaria establecido por que se bajan del coche cuando
eso les piden. En el contexto de una narrativa de cortejo eso puede referirse a una paso adicional
en ¢l cortejo, como un beso o una accion sexual. En el relato presentado, pareciera haber una
alusion a una conducta contradictoria entre las presas, que han usado recursos para provocar a los
cazadores resaltando sus atributos corporales, y han subido a los coches, y han sonreido e incluso
s¢ han ruborizado, para luego escapar del coche cuando hay un avance mayor por parte de un
cazador. La descripcion de esta conducta puede ser una suerte de reproche hacia la agencia de la
mujer que participa dentro del rito de cortejo, pero elige no llegar a las tltimas consecuencias,
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como si fuera su obligacion aceptar los avances de los cazadores. Esta interpretacion revelaria un
alto grado de machismo.

La madrugada ha llegado ya

El fin de fiesta se acerca ya

Calles desiertas, hay soledad

Blancas botellas vacfas ya

;Dénde se fueron todos?

;Dénde quedd la bulla?

;Dénde estan las muchachas?

;Dénde cazadores dénde, donde estan?
;Dénde se fue la noche?

;Dénde estd la armonia?

;Dénde quedd la bulla

Que alimenta las calles de Larco los viernes sangrientos de farra?

;Doénde, dénde, dénde estan? (Dulude y Bustamante, 1981)

La ultima estrofa presenta una vision del escenario del cortejo como una tierra arrasada. Se
describe el escenario desierto y las botellas vaclas como evidencia de una actividad que pasd, de
la que no queda nada cuando llega la luz del dia.

A efectos de este analisis, cabe resaltar el uso de la figura del cazador y la presa en el
contexto de un rito de cortejo, asi como la presencia de elementos épicos en la medida en que se
presenta un relato donde los cazadores se enfrentan a un desafio cuyo éxito no estd garantizado.
Partiendo de esta concepcion de lo épico, propia de los rituales de cortejo, se procedera a analizar
como los elementos musicales se relacionan con esta narrativa.

5. ;Como es reforzada la letra de la cancidn por los elementos musicales?
La estructura de la cancion es la siguiente:

o:00-0:11:  Sonidos concretos

oar-oi19:  Introduccion instrumental
019-028:  Estrofa |

028-0:37:  Interludio I

037-0:53:  Estribillo, parte A

o:53-nog:  Estribillo, parte B

L04-13L: Repeticion del Estribillo (parte A y parte B)
131-1:48:  Interludio I

1:48-1:57:  Pasaje

r57-215:  Solo de guitarra

215235 Estribillo, parte B

235-2:45  Interludio 111

2:45-2:58:  Estribillo, parte A

2:58-3:20:  Estribillo, parte B (repetido)

320-final:  Coda
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La cancion comienza con sonidos concretos que simulan el paisaje sonoro en una calle o avenida
concurrida durante diez segundos. Luego se escucha un motivo en la guitarra y el sintetizador
con un ritmo de marcha, que es reforzado dos compases después por el bajo y la baterfa, también
en ritmo de marcha. En estos primeros cuatro compases se define el ambiente urbano por
medio de los sonidos concretos y el ritmo de marcha por medio de los instrumentos, aunque
la connotacién militar no sea necesariamente evidente por el tipo de instrumentos utilizados
culturalmente asociados con el rock antes que con la masica militar.

Figura 1
Cuatro primeros compases de Avenida Larco

0 sd >
Y . _ = =
Voz % ) = £ To®
o}
U-na
— = 03 = = = -
Sintetizador 1 11—
Rarin & 12—~ f e e e e e e e e e
Sintetizador 2 | o e | i B s v | o o e it F Py [ o iy Y e 5 ] i
e ) r r - - o o - - - - - P
o 7~ o P o0 A A » ° o P o0
: Sctri — e e e e e i i e e e e e e e i
Guitarra eléctrica ey ==} y o — o s 5 == —F y i — o i s
8 ! | | - 1 | | | | -
8
"
B> =m0 = = =
Bajo [/l s
Aol O
A9 o S— e S—c S— o x* x* s
Bateria [-J} o & = 1 | { t t t t 1

Nota. Elaboracién propia.

Cuatro compases después se inicia el canto. La subdivisién del pulso en el acompafiamiento hace
mas notorio que nos encontramos en un compds de 12/8. La linea del bajo aporta un contrapunto
alamelodia, en el que destacan el uso de notas de paso e inversiones, poco comunes en la musica
rock mas convencional.
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Figura 2
Compases 5 al 8 de Avenida Larco
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Nota. Elaboracion propia.

El indicador de 12/8 permite establecer una relacion ritmica y melddica con el género llamado
fanfarria de caceria. La caceria fue durante siglos una actividad con un rol singular dentro de la
cultura de la aristocracia europea, como describe J. D. Stephen en su tesis doctoral The Motif of

the Hunt in Romantic Opera:

Few activities captured the imagination as forcibly as did the courtly European hunt in the cighteenth

and nineteenth centuries. Long a significant opportunity for social interaction and private diversion,

the hunt was immensely popular among the nobility. It was an activity rich in ceremony and laden

with protocol. Furthermore, since a typical hunt involved a large number of participants spread out

over great distances, music, in the form of horn calls, was essential to ensure its proper coordination.

The visual and aural spectacle of the hunt provided writers, visual artists, and composers with a rich

source of’ inspiration, and the hunt, not surprisingly, became a familiar motif in painting, literature

and music. Even after changes in demographics at the turn of the nineteenth century led to fewer

people having the money or the resources to participate in the Courtly hunt, the acrivity’s popularity

remained strong, it’s place in European culture remained undiminished, and its evocation in artistic

works remained constant. (Stephen, 2002, p.1)

La fanfarria dC Cacer{a no solamente €St’i escrita en comp;is compuesto, sino que comparte

muchos rasgos caracteristicos en lo melodico con el canto en “Avenida Larco”, como por ejemplo

1215 notas 1‘epetidas dCIltTO dC cada ﬁ‘Q.SC, 61 uso de pasos Conjuntos y saltos entre notas que

!
pertcneccn a 19.5 armonaias.
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Figura 3
Compases iniciales de Les chasseurs en campagne, Op. 173 No. 3 de Georges Micheuz (ca. 1879)
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Nota. Micheuz, G. (1879). Les chasseurs en campagne, Op. 173 No. 3. . Lochem: heeps://clara.imslp.org/work/667473

Figura 4
Compases iniciales de Quatre fantaisies de A. Croisez (ca. 1877)

a Mademoiselle GAROLINE MATHIEU.
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Nota. Croisez, A. (1877). Quatre fantaisies. Eugéne Mathieu: heeps://clara.imslp.org/work/1i80874
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Figura 5

Compases iniciales de La chasse fanfare, Op. 125 de Jacques—Louis Battmann (ca. 1861)
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Nota. Batcemann, J.—L. (1861). La chasse fanfare, Op. 125 [Partitura musicall. Joly: heeps://clara.imslp.org/work/844389

Otro rasgo musical que destaca es el uso de la armonia en conjuncion con la letra. El siguiente

esquema resume la armonia utilizada en cada una de las secciones:

0:00-0:1T:

O:1-0:19:

0:19-0:28:

0:28-0:37:
0:37-0:53:

():53*12()4:

1:04-I:31:

Sonidos ambientales. Sin armonia.

Introduccion instrumental. Los dos primeros compases presentan una los acordes
fa sostenido menor y mi menor, y los siguientes dos compases, al introducir el bajo,
presentan la progresidn armonica fa sostenido menor, si menor/re mayor, re mayor, mi
mayor. Progresion en modo menor con cadencia VIIb - Im.

Estrofa I. Muestra la progresion fa sostenido menor, si menor/re mayor, re mayor, mi
mayor presentada en la introduccién.

Interludio I. Misma armonia de la seccidn anterior.

Estribillo, parte A. fa sostenido menor, mi mayor/sol sostenido mayor, la mayor, mi
mayor/sol sostenido mayor, la mayor, re mayor. La armonia pasa a modo mayor, usando
la escala mayor relativa.

Estribillo, parte B Armonia: la mayor, mi menor/sol mayor, fa mayor, la mayor/mi mayor,
mi mayor. Modo mayor con intercambio modal; los grados Vm y VIb provienen del
modo edlico paralelo, mientras la melodia se conserva en la escala de la mayor.
Repeticién del Estribillo (parte A y parte B). Misma armonia que en los estribillos
anteriores.
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131-1:48:  Interludio II. Utiliza la progresion de los dos primeros compases de la introduccion
instrumental (con los acordes fa sostenido menor y mi mayor).

1:48-1:57:  Pasaje. Variacion ritmica de la armonia de la estrofa (fa sostenido menor, si menor/re
mayor, re mayor, mi mayor).

157-2:15: Solo de guitarra. Acompanamiento armonico con el ritmo y armonia del pasaje anterior.

215-235:.  Estribillo, parte B. Misma armonia que en casos anteriores (la mayor, mi menor/sol

mayor, fa mayor, la mayor/mi mayor, mi mayor).

235-2:45:  Interludio IIl. Armonia atonal. Sucesién de acordes de cuarta por movimiento cromdtico:
fa sostenido con sétima de dominante y cuarta suspendida, sol con sétima de dominante
y cuarta suspendida, sol sostenido con sétima de dominante y cuarta suspendida y mi con
sétima de dominante y cuarta suspendida.

2:45-2:58:  Estribillo, parte A. Misma armonia de casos anteriores (fa sostenido menor, mi mayor/
sol sostenido, la mayor; mi mayor/sol sostenido mayor, la mayor, re mayor). La alternancia
entre compases de 12/8 y 6/8 acelera el ritmo armdnico.

2:58-3:20:  Estribillo, parte B, repetida dos veces. Misma armonia que en casos anteriores (la mayor,
mi menor/ sol mayor, fa mayor, la mayor/mi mayor, mi mayor).

320-final:  Coda. Armontia y ritmos tomados del acompafiamiento del solo de guitarra.

Durante la mayor parte de la cancion el centro tonal es fa sostenido menor, que resulta una
tonalidad adecuada para representar un escenario de incertidumbre (la caceria). Durante
los estribillos hay un giro hacia la relativa mayor (la mayor), aunque en la segunda parte del
estribillo hay nuevamente un giro hacia la tonalidad menor por el uso de acordes obtenidos por
intercambio modal paralelo con la tonalidad de la menor. El giro hacia la tonalidad mayor puede
ser interpretado, en el contexto de la cacerta, como el anticipo de una victoria, y el giro hacia la
tonalidad menor en la segunda parte del estribillo como un nuevo episodio de incertidumbre.

El primer giro hacia la tonalidad mayor se produce cuando aparecen en la letra
los cazadores y sus maquinas con motores rugientes. Cabe interpretar este giro como una
manifestacion de su poder, su potencial como héroes de la noche. Dentro del estribillo, el giro
hacia la tonalidad menor coincide con la descripcion de la empresa en que estan los cazadores:
encontrar unas muchachas en una noche de viernes sangriento. La descripcion de la mision de
los cazadores esta acompanada por una armonia que hace referencia a la incertidumbre. De esta
forma, los giros iniciales hacia la tonalidad mayor o menor se condicen con momentos en la
letra que presentan situaciones de incertidumbre y personajes ¢picos. En contraste, hacia el final
de la cancion, luego del solo de guitarra, el giro hacia la tonalidad mayor anuncia la conclusion
del drama (la llegada de la madrugada), y el giro hacia la tonalidad menor parece describir la
sensacion de vacio cuando la aventura de la noche ha concluido.

6. La estructura dramatica en la narrativa de Avenida Larco

Los rasgos musicales detallados anteriormente configuran un relato conjunto, cuya estructura
puede relacionarse con el esquema que propuso Gustav Freytag en 1863, llamado Piramide de
Freytag. Gustav Freytag, dramaturgo y novelista, escribio Die Technik des Dramas, un estudio sobre
la estructura dramatica de cinco actos. Segtin este modelo, la trama de una obra teatral se divide

en cinco fases:
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1) Exposicidn, donde se presentan personajes, contexto y conflicto inicial;

2) Accion ascendente, en la que surgen complicaciones que intensifican la tension;

3) Climax, punto de maxima tension y giro decisivo;

4) Accion descendente, donde se desencadenan las consecuencias del climax y disminuye la tension;

5) Desenlace o catastrofe, en el que se resuelven conflictos y se restablece el equilibrio.

Es posible relacionar las secciones de “Avenida Larco” con este esquema, pero no hay una relacion
uno—a—uno con las partes de la pirdmide de Freytag; mas bien, en general, un conjunto de secciones
de la cancion corresponde a alguna de las partes de la piramide, de la misma forma que un conjunto
de escenas en una pelicula pueden corresponder, por ¢jemplo, con una seccion de exposicion. De
esta forma, se puede ver esta relacion en el siguiente esquema:

1) Exposicion: introduccion, estrofa [, interludio I, estribillos.
2) Accion ascendente: Interludio II, pasaje, solo de guitarra.
3) Climax: estribillos, interludio I11

4) Accion descendente: Estribillos.

5) Desenlace: coda.
El siguiente esquema describe con mayor detalle el aporte de cada seccion a la estructura:

1) Exposicion:

o:00-o:1: Sonidos concretos. Paisaje sonoro que alude a la noche urbana.

or-0:19: - Introduccion instrumental. Introduce una atmésfera agitada y misteriosa.

019-0:28:  Estrofa . Presenta verbalmente el escenario.

028-037:  Interludio 1. Prolonga sensacion de expectacion.

o37-0:53: Estribillo, parte A. Cambio a modo mayor. Presenta a los héroes del relato.

o53-1:04:  Estribillo, parte B. Intercambio modal. Insiste en rasgos heroicos de los protagonistas.
L04-13L: Repeticion del Estribillo (parte Ay parte B). Incroduce al objeto de caceria y describe su

caracter.

2) Accion ascendente:

131-1:48:  Interludio IL. Prolonga sensacioén de expectacion.
. - S
1:48-1:57:  Pasaje. Prolonga sensacion de expectacién.
r57-2:15:  Solo de guitarra. Prolonga sensacion de expectacion.
3) Climax:
215-2:35:  Estribillo, parte B. Describe escenarios de fracaso. “Peligros de la noche”.

235-2:45  Interludio I1L.

4) Accion descendente:

2:45-2:58:  Estribillo, parte A. Paisaje desolado.

2:58-320:  Estribillo, parte B (repetido). Paisaje desolado.

5) Desenlace:

3:20-final:  Coda. Descarga.
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Es notable, dentro de este esquema, que la exposicion de la situacion, los personajes y los peligros,
tenga un alto contenido literario, mientras que el desarrollo de la accién ascendente es puramente
instrumental. Esto remite a un dicho comtn en el teatro musical norteamericano, donde se suele

decir que:

When the emotion becomes too strong for speech, you sing; when it becomes too strong for song,
you dance. (PBS, s.f))

En este caso, las ansiedades relacionadas con la posibilidad del fracaso en el ritual de cortejo no
son expresadas a través de palabras, sino por medio de musica instrumental, incluyendo un solo de
guitarra. El climax que sigue incluye secciones con texto e instrumentales, y la accién decreciente
contiene texto donde se describe el paisaje desolado que queda al llegar la madrugada. La coda, una
descarga de la energia acumulada, es puramente instrumental, y regresan los sonidos ambientales
urbanos. De esta forma, el final de la aventura nocturna queda abierto, sin dar cuenta de una
victoria definitiva. En este contexto, los sonidos urbanos, que constituyen un retorno al inicio de
la cancidn, pueden interpretarse como sefial de un eterno retorno; la nocién de que la avencura
nocturna, al margen del resultado, volvera a repetirse el préximo viernes por la noche.

7. Conclusiones

“Avenida Larco” es una cancion escrita en un momento particular de la historia del Pert, en el que
la salida de una dictadura y los cambios economicos y sociales de la época generaron un clima en
el que la necesidad de expresion de los jovenes y la sagacidad comercial de algunos empresarios
favorecieron la difusion y popularidad del tema. La letra de la cancidn, que alude a un ritual de
cortejo juvenil desde una perspectiva épica, es reforzada por un conjunto de elementos musicales
que serfan parte de un lenguaje comtn compartido por un amplio conjunto de personas dentro
de una misma cultura. La forma eficiente en que son manejados estos elementos musicales, en
combinacién con la conexion que favorece la letra de la cancién con todos aquellos que han
pasado por la incertidumbre y desafio que implica un ritual de cortejo, permite que la audiencia se
identifique de manera duradera con el contenido de esta cancion.

El uso eficiente de los recursos musicales y pocticos identificado en este texto no implica
necesariamente que los miembros de Fragil hayan realizado esta construccion artistica de manera
completamente consciente. Esto no constituye un menosprecio de las capacidades artisticas de la
banda; la naturaleza polisémica de los productos culturales implica que los compositores de todos
los géneros dificilmente estén al tanto de todos los significados impresos en sus creaciones. Asi
como los que hablamos espafiol no tenemos un control consciente y constante de su gramatica, ni
somos tampoco necesariamente conscientes de todas las referencias culturales que puede incluir
una conversacion, y mucho menos de como dichas referencias ingresaron y se desarrollaron dentro
de nuestra cultura, tampoco es de esperar que los compositores en general o los miembros de un
conjunto musical sean conscientes en todo momento de las formas en que la cultura de la sociedad
se relaciona con su trabajo artistico. Es posible que muchos de los mensajes de esta cancién hayan
sido construidos, parcialmente al menos, de manera instintiva, tomando decisiones relacionadas a
la semantica musical de manera inconsciente. De la misma forma, los mensajes machistas no son
necesariamente decisiones meditadas largamente; probablemente son, por el contrario, decisiones
rapidas y espontdneas, influenciadas por las creencias sobre los roles de género en el contexto social
de los artistas.
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Si bien este analisis presenta a “Avenida Larco” como un relato épico, lleno de referencias
militares, esto no quiere decir que Fragil tuviera admiracion por lo militar. De hecho, su cancién “El
caimdn”, que figura en el mismo disco de Avenida Larco, contiene una fuerte critica a las fuerzas del
orden, policiales y militares, y su relacion con la poblacion civil peruana. Lo militar, en el caso de
“Avenida Larco”, puede corresponder mas bien a la visién idealizada de la guerra que encontramos
en la ficcion occidental, desde La Iliada hasta los videojuegos modernos; culturalmente esta cancion
tiene mds relacion con la épica literaria que con un culto a la fuerza de las armas.

El anilisis presentado en este texto es util para explorar la forma en que el lenguaje
musical es utilizado por Fragil para construir un relato musical sofisticado y complejo, que revela
luces y sombras sobre la cultura peruana del siglo XX.
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