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Es un hecho que hoy, mds que nunca, folclor, escuelas nacionales

y vanguardia no se manifiestan con sendas divergentes y experiencias
irreconciliables del lenguaje musical, sino mds bien como vias que pueden
cooperar y apoyarse reciprocamente

Enrico Fubini

Resumen

El presente trabajo muestra las diversas posibilidades utilizadas por cuatro compositores —tres
peruanos y un italiano— de épocas distintas para transformar, desarrollar y recrear la musica de una
conocida danza tradicional del Cusco: la kachampa.

La primera parte, trata sobre el contexto histérico-musical en el que se ubican las cuatro obras, a fin
de establecer su relacién con los estilos de escritura y las corrientes en boga de la época.

La segunda parte, describe la musica de la danza tradicional, subdividiéndola en frases y
estableciendo sus elementos de unidad y de variedad. Luego, empieza el analisis comparativo de cada
obra académica en relacidn a la pieza musical tradicional tomada como punto de partida.

Finalmente, se expondran las conclusiones del trabajo. Se describe someramente las maneras
como cada compositor enfrenta el problema que implica partir de una danza cuya intencién original
suele ser mas social o ceremonial que musical y cdmo estos compositores la han “recreado” con el
propdsito de darle un valor musical y artistico.
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Abstract

The present work shows the diverse possibilities used by four composers - three Peruvians, one
Italian - from different eras to transform, develop and recreate the music of a well-known traditional
dance from Cusco: the Kachampa.

The first part addresses the historical-musical context in which the four works are located in order
to establish their relationship with the styles of writing and the trends in vogue at the time.

The second part describes the music of the traditional dance, subdividing it into phrases and
establishing its elements of unity and variation. The paper subsequently undertakes the comparative
analysis of each academic work in relation to the starting point of the traditional musical piece.

Finally, the conclusions of the work are presented, briefly describing the ways in which each
composer faces the problem implied in adapting a dance originally intended for a social or ceremonial
rather than musical orientation, and how these composers have “recreated” the dance in order to give
it musical and artistic value.
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Traditional Music; Kachampa; Musical Transformation; Composition

Recibido: 05/04/17 Aceptado: 08/06/17

INTRODUCCION

A lo largo de mi trayectoria como docente he constatado las dificultades del estudiante al abordar
la composicion de una nueva pieza que tome como punto de partida algun tema tradicional peruano.
En mi experiencia, observo que este problema tiene dos causas: el desconocimiento de las formas y
los estilos de musica tradicional peruana y la falta de recursos compositivos para transformar piezas
tradicionales en nuevas obras académicas. Tal dificultad suele aquejar también a los compositores
jovenes o sin estudios especializados. Al respecto, las tendencias son: copiar la pieza original cambiando
solo la instrumentacidn, cambiar la musica original por ejemplo armonizando una melodia pentafénica
con secuencias derivadas de una escala diatdnica, o bien, alejarse del tema original desconectandolo
totalmente de su versién tradicional.

El presente trabajo muestra los elementos de unidad y de diversidad musicales de una conocida
danza tradicional cusquefia. Luego, da a conocer cémo han sido empleados nuevos recursos técnico-
musicales por cuatro compositores académicos de distintas épocas y estilos.

Para el desarrollo metodoldgico, he planteado un analisis comparativo de las cuatro piezas en
su relacion con la kachampa tradicional; para ello, he secuenciado los cuatro casos de acuerdo a su
complejidad instrumental: 1. Pieza para piano, 2. Pieza para violin y piano, 3. y 4. Piezas para orquesta.
Ademas, por razones de nitidez y de disefio, he transcrito las 26 ilustraciones que grafican mi analisis,
desde la fuente sonora —casete en el caso de la kachampa— y desde las cuatro partituras.

Este trabajo me ha permitido conocer los puntos de partida musicales de algunas obras de
compositores latinoamericanos del siglo XX y, a partir de las declaraciones de algunos protagonistas
y estudiosos de este tema, alcanzar una visién global de la evolucién de la musica académica en
Latinoamérica.

Espero que la presente investigacion constituya un nuevo material para el curso de analisis
musical de conservatorios y de facultades de musica; asimismo, que sus resultados sean de interés
para estudiantes de composicidon y docentes de musica por cuanto mostrara las posibilidades de
transformacion de una melodia tradicional.
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1. La creacion musical académica en el contexto vanguardista

éQué es el vanguardismo?

El vanguardismo (avantgarde en francés) es un movimiento artistico que surge a principios del
siglo XX en contraposicion al Romanticismo y al modernismo. Se caracterizd por la lucha contra las
tradiciones, el ejercicio de la libertad individual y el caracter experimental: innovacién, audacia y
libertad de la forma. Asi también, por la rapidez con que surgieron las propuestas, unas tras otras.

La musica de vanguardia [...] se produjo en una etapa de cambios en las normas sociales y los
parametros artisticos. En medio del nacimiento de la musica de vanguardia aparecieron influencias
expresionistas y orientalistas, pero lo mas radical fue el surgimiento de la musica concreta y electrénica,
gue cuestionaron la diferencia entre musica y ruido. En esa época también se experimenté una gran
influencia étnica tras el origen de varias expresiones musicales provenientes de diferentes partes
del mundo. Asimismo. Fue muy fuerte la busqueda de la libertad individual y del experimentalismo.
(Monzédn, 2014)

Sus principales corrientes fueron: expresionismo dodecafdnico, politonalismo, polimodalismo,
minimalismo, etnicismo, microtonalismo, neoclasicismo, neorromanticismo y nacionalismo.

A partir de 1910, Europa compartié su supremacia con el resto de Occidente. El serialismo, la
musica concreta, electronica y el uso de medios informaticos traeran consigo cambios radicales en
los lenguajes que irdn incluso a replantear la misma definicién del término musica. Por otro lado, la
invencion de soportes para fijar sonoramente una interpretacion en vivo —el disco de vinilo, el casete,
el disco compacto, la cinta digital, la memoria USB y, finalmente, la memoria en la nube— lograran un
distinto nivel de comunicacidn entre creador y publico, en donde el rol del intermediario no musico
(sea productor o sea disc jockey) tomara una importancia excesiva en el manejo de la difusién y de la
eleccidén del tipo de musica para ser difundida. En el ambito popular, la musica de masas aparece como
un nuevo fendmeno social. La musica nacionalista descendera y dara paso a las vanguardias.

La musica electroacustica o electrénica —segun se usen o no tomas de sonido acustico— abrira
nuevas posibilidades a la creacién, entre ellas, la eliminaciéon de dos intermediarios: la partitura y
el intérprete. El compositor elabora sus sonidos en un estudio, los combina en una nueva pieza, los
registra en un soporte y los presenta directamente al oyente. En este caso, la labor del compositor se
asemeja mas a la labor del pintor en lo referente a cbmo comunica su obra.

La necesidad de dar al intérprete una mayor libertad en el tempo y la posibilidad de elegir rutas
distintas en su interpretacion crearan otra de las novedades de las obras de postguerra: nuevas grafias
para la notacidén musical. Dicha tendencia llegara a un grado tal que el intérprete podra elegir las
paginas del inicio y del final de la obra, lo cual se conocerd en arte como “obra abierta” —un libro con
ese titulo fue escrito por Umberto Eco—, tendencia que aparecera en paralelo con la literatura (en el
Ulises de James Joyce) y con las artes plasticas.

La musica como factor de identidad cultural

La historia de la musica latinoamericana ha estado marcada por la diversidad de matrices foraneas e
intereses politicos manifestados en el manejo de las instituciones culturales y educativas. La conquista
espaniolatrajo consigo dos vertientes musicales principales: la oficial cristiana y la andaluza musulmana.
Por otro lado, la América indigena no estaba poblada por una etnia Unica, sino por multiples y diversas
culturas, lenguas y musicas. La posterior llegada de esclavos negros traidos de Africa constituira una
matriz importante en las musicas de América.

En el Foro de Compositores del Cono Sur llevado a cabo en Santiago de Chile el 2 de octubre
de 1987, el compositor chileno Juan Orrego Salas, citado por el investigador Rodrigo Torres (1988),
manifesto:

El verdadero artista no puede escapar al medio; e 2° indefectiblemente serd parte
de un proceso en constante evoluciéon. En otras palabras, podria decirse que el
artista es un intérprete de la vida, tal como ésta lo afecta en el ambito y tiempo
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de su creacion. La fuerza de su identidad con su propio medio y época dependera
de la reciedumbre de los lazos que los unan con sus propias tradiciones. (p. 60)

En el mismo foro la musicdloga Silvia Herrera dijo:

Mds que el problema de la identidad con las raices, con el folclore, con nuestra tradicion musical,
el problema estd planteado como la identidad del artista, del musico como tal; si realmente estd
consigo mismo y en la obra que esta haciendo es auténtico o si estd identificandose con las raices de
su tierra. [...] También hay otro problema que es el de la identidad de la obra con el publico, es decir,
si acaso el publico se identifica con una obra. Y éste es tal vez el problema mas crucial para el artista
contemporaneo: si el publico se identifica o no con la obra que él estd entregando en un momento
determinado. Ese es tal vez el problema mas acuciante de la identidad actualmente, por que pienso
que el problema de la identidad con las raices ya podria estar superado, ya tuvo su momento en la

historia de nuestra musica. (Torres, 1988, p. 76)

Por su parte, el uruguayo Coriun Aharonian manifesto:

Nosotros hablamos de latinoamericanos y damos por supuestas algunas cosas. Por
ejemplo, que lo latinoamericano es el resultado del mestizaje de tres vertientes
culturales que chocan histéricamente desde un enfoque un poco occidental, con
algunos magullones: la europea occidental, la africana subsahariana o negra y
la indigena americana. La problematica empieza cuando observamos que en
América Latina la cuotificaciéon de uno u otro factor es diferente en cada lugar
geografico y en cada momento histdrico. Cuando hablamos de identidad, si nos
referimos a los factores musicales que determinan el mestizaje y a los factores
del mestizaje en si, nos encontramos con que estamos en cero porque jamas se
nos ocurrié tomar en serio los factores del mestizaje como identidad, salvo en
contadas excepciones que justamente confirman la regla y que merecerian figurar
en un catalogo de honor. Pero fuera de todas las diferencias de amalgamas en los
distintos momentos histéricos y en diversos lugares geograficos, lo que produce
la diversidad latinoamericana, nosotros comprobamos que hay una cantidad de
factores que determinan una unidad, una coherencia latinoamericana. Eso existe.
(Torres, 1988, pp. 69-70)

A lo anterior, agregariamos que dicho resultado se produce cuando el musico tiene clara la ruta a

seguir y posee la técnica adecuada para plasmar su idea.

Como conclusién del foro mencionado, en la Revista Musical Chilena de Junio de 1988, Rodrigo

Torres (moderador del mismo) escribié:

34

La cultura de este continente es insuficientemente conocida y existe dentro de
ella un parcelamiento tal que bloquea sus comunicaciones internas y acentua sus
distancias. El de su integridad y autonomia es un proceso en marcha. Por ello es
gue en América Latina, donde por casi cinco siglos se ha venido fraguando en su
gigantesco crisol un mestizaje cultural de caracteristicas inéditas en el planeta, el
problema de ser, de su identidad histdrica, es crucial. (p. 85)

Finalmente, es importante citar una reflexién (aun vigente) escrita por el compositor chileno
Eduardo Caceres (2001):

Nuestros oidos estan expuestos como nunca a la variedad sonora, a la saturacidn
y a la imposicion de lo que no queremos escuchar, ya sea viniendo de vecinos, en
un bus, en el supermercado u otro lugar que no permita la opcion del silencio.
Como nunca el hombre moderno tiene la opcién de poder construir su propio
discurso musical proveniente de soportes como la radio, la televisién y el
compact disc, asimismo, se nos ofrece la alternativa del ‘zapping sonoro’ que
construye y deconstruye la musica, cualquiera sea su estética, tendencia, origen,
época y calidad. De esta manera cualquier auditor se convierte en el artifice de
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una continuidad, que es la propia, y relega a la creacidn, en su forma original, al
capricho del auditor. (p. 84)

Nacionalismos musicales en Latinoamérica

Una de las consecuencias de la Independencia de los paises latinoamericanos de la Corona espafiola
sera la busqueda, por parte de algunos compositores, de lenguajes musicales con matrices propias,
segun el proceso de mestizaje de cada pais. Dicha tendencia corresponde a un movimiento que se fue
gestando en la misma Europa desde los albores de la Revolucion Francesa y que describe claramente
el filésofo y musico italiano Enrico Fubini (2002):

La accion de recurrir al flolclor, como la de recurrir a los exotismos, al cercano
y lejano Oriente, en otras palabras, la atencidén prestada a los otros lenguajes
musicales, se basaba en un presupuesto filosoéfico fundamental: la pluralidad de
lenguajes y su digna equidad, tesis que rompia de este modo, por vez primera, de
hecho, con la idea de privilegiar un Unico eje de desarrollo. (pp. 18-24)

Segun Aurelio Tello (Cerro de Pasco 1951), el lamado nacionalismo en Latinoamérica corresponde
al movimiento ocurrido entre 1920 y 1940. Desde la independencia hasta antes de 1920 existieron
muchas obras que pueden ser consideradas parte de esa corriente aunque en tal época no existié
etiqueta alguna. Estas nuevas expresiones apareceran gradualmente como parte de un proceso. En
su inicio, el Romanticismo y luego el impresionismo europeos seran evidentes. Asimismo, en algunas
obras sera dificil distinguir la frontera entre musica popular, arreglo y nueva obra. Al respecto,
tenemos el caso de Manuel Saumell (1817-1870), compositor cubano en cuyas contradanzas, creadas
a mediados del siglo XIX, la frontera entre lo popular y lo académico se presenta bastante ambigua.
Algo parecido, ocurrira en la segunda mitad del siglo XX en el Peru con algunas obras del compositor
cusquefio Armando Guevara Ochoa (1926-2013).

También se dara el caso de géneros como la habanera proveniente de la contradanza cubana, la
misma que llevada a Europa sera incorporada a obras de musica “docta”, como en una de las piezas de
la 6pera Carmen del compositor francés Georges Bizet, asi como también, en el segundo movimiento
de Estampes pour le piano de Claude Debussy.

Un rasgo que se repite a lo largo del siglo XX es el aislamiento existente entre los compositores y las
nuevas creaciones en los distintos paises latinoamericanos. Hubo excepciones como la de los mexicanos
Carlos Chavez, Silvestre Revueltas y el cubano Amadeo Roldan en los afios 30 o la del peruano Edgar
Valcarcel y el boliviano Alberto Villalpando en los 60, por citar dos ejemplos. Cada oportunidad de un
encuentro de musicos y de compositores no hace mas que constatar esta realidad atenuada de alguna
manera en el siglo XXI por los avances tecnoldgicos en los medios de comunicacion; sin embargo,
a nivel de gobiernos aun no se han establecido medios que sostengan esta relacién de intercambio
cultural en forma constante y de puesta al dia de la informacién de lo que sucede en la creacién
musical de nuestros distintos paises.

Enelafo 2004 el musicélogo peruano Aurelio Tello sefialé a distintos compositores latinoamericanos
cuyas obras “manifiestan un evidente sabor regional”. Tello observa que en un periodo, que va desde
1809 hasta 1954, se da la proliferacién de obras compuestas con tematica de danzas o de musicas
propias de los paises latinoamericanos, y declara:

El ‘nacionalismo’, esa postura que buscaba establecer principios de identidad
para nuestros pueblos, vestido de tonalidad, de cromatismo, de impresionismo
(eran los lenguajes afines a la estética del romanticismo), de politonalismo, de
neomodalismo y aun de atonalismo (es decir, de “modernidad” en la mas
amplia acepcién de la palabra) no sélo fue una tendencia que se desarrollé en
Argentina, Brasil, Cuba y México (como lo ve Luis Heitor Correa de Azevedo en un
orden que no es soélo alfabético, sino también cronoldgico), sino que respondié
a la necesidad impostergable de consolidar el sello artistico de nuestros pueblos
como fruto de un largo proceso de busqueda de identidad que se remonta al
siglo XIX (aunque no hubiera entonces un sustento ideoldgico en el cual pudiera
apoyarse, sino que fuera mas bien la expresion de un sentimiento nacional). La
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preocupacion por crear un arte con sello propio, que encontrara susraicesenla
musica prehispanica, en la cancidn popular, en el folclore, o en las reminiscencias
y reinvenciones de éstos, fue un hecho generalizado desde México hasta el Cono
Sur, o viceversa. (p. 3-4)

Tello intenta encontrar las causas de esta corriente musical en el reflejo de las corrientes
nacionalistas europeas y los movimientos liberales del siglo XIX; en la guerra de la independencia, la
literatura de la época o el descubrimiento de lo exdtico por parte de artistas que pasaron por México y
por Lima, como Heinrich Herz o Luis M. Gottschalk. Y, mas adelante, la Revolucidon mexicana (1910-20);
la Revolucién rusa (1917); el nuevo orden cultural de la posguerra (1918); los movimientos artisticos
como el surrealismo, el dadaismo, el expresionismo, la postura antiimperialista de Haya de la Torre y
Mariategui, entre otros. Tello (2004) también afirma:

[...] observo que en todo el continente se desarrollé un vehemente esfuerzo por
dejar constancia de la identidad americana, con las consiguientes diferencias
regionales, con heterogéneos alcances estéticos y técnicos y con proyecciones y
trascendencias distintas que no dependieron tanto de los propios compositores
cuanto de las posibilidades materiales y las circunstancias politicas, econémicas
o sociales de cada pais. (p. 7)

Como complemento a esta informacién de Aurelio Tello, adjunto un cuadro que visualiza la
contemporaneidad de los compositores latinoamericanos de esta corriente (ver anexo 1).

Luego de la Segunda Guerra Mundial el término “nacionalismo” no volvié a usarse en musica; sin
embargo, se reconocera en la obra de muchos compositores latinoamericanos, pese a usar lenguajes
actuales, diversos estilos y, en dosis distintas, el uso de materiales provenientes de sus paises de
origen. Tal es el caso de algunas obras de los compositores peruanos de la llamada generacién del 50:
Edgar Valcarcel, Celso Garrido-Lecca, Armando Guevara Ochoa y Francisco Pulgar Vidal.

El vanguardismo en el Peru: expresiones caracteristicas

La mayoria de compositores peruanos de la generacion del 50 asistieron a las clases del alemdn
Rudolf Holzmann (1910-1992) y del belga André Sas (1900-1967), maestros nacidos a principios del
siglo XX que llegaron al Peru a los 28 y 24 afios respectivamente, y que en casi toda su obra manifiestan
una marcada tendencia al uso de elementos tradicionales peruanos.

Es muy probable que algunas de las nuevas corrientes de esa época (como el expresionismo,
serialismo y politonalismo) fueran solo informadas por los mencionados maestros a sus discipulos
peruanos, pues las obras compuestas por los compositores de esa generacion, que hacen ya uso de las
técnicas vanguardistas, datan de una época posterior a los estudios con Holzmann y Sas y coinciden
con épocas posteriores a sus estudios en el extranjero. Es el caso de Vivencias (1965) para orquesta
de Enrique Iturriaga (1918), obra que usa un serialismo estricto y que fue escrita quince afios después
de sus estudios en Paris con Arthur Honneger. También es el caso de Intihuatana (1967) y de Antaras
(1968) de Celso Garrido Lecca (1926), piezas que usan la notacidén en segundos, los recursos de la
técnica serial para organizar los sonidos y las nuevas maneras de producir sonidos en los instrumentos
de arco; obras escritas con posterioridad a la llegada del compositor a New York en 1964.

Edgar Valcarcel (1932 - 2010) y César Bolafios (1931-2012) —producto de sus estudios en la
Universidad de Columbia-Princenton y en el RCA Institute of Technology, respectivamente— recurriran
al uso de medios electrénicos en algunas de sus obras, ademas de apelar a los nuevos recursos de la
segunda mitad del siglo XX, como la aleatoriedad y la apertura. Asi, se alejaron radicalmente del estilo
de escritura ensefiado por sus primeros maestros.

La historia, en cierta manera, se repetird posteriormente con dos alumnos de Valcarcel —de los
cuales nos ocuparemos en la segunda parte de este trabajo—: José Carlos Campos (1957) y el autor
de estas paginas (1956), quienes durante sus estudios en Lima no usaron en sus obras ninguna de las
técnicas vanguardistas mencionadas.
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He aqui un fragmento del Canto coral a Tupac Amaru para coro, percusidn y cinta (1968) de Edgar
Valcarcel, obra que manifiesta claramente la escritura y el estilo vanguardista de la época.
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2. La musica de la kachampa y su transformacién en cuatro obras académicas

Un punto de partida: kachampa, una musica para danzar

La version musical de la danza que tomaremos como referencia en el presente trabajo —que la
escucho el autor de estas paginas por primera vez en 1985— fue interpretada por una quena y una
caja (la cual acompafia a la melodia con un ostinato de corcheas llenando los espacios en silencio de la
guena con seis semicorcheas).

Caja o tinya

P s s D s I s P s O s B 0 - B e s Y

Ilustracion 1: linea ritmica de la tinya, Unico instrumento que acompafia la melodia de la quena.

Consta de cinco frases en modo pentafdnico, que concluyen en una misma nota eje. Cada frase
se repite de inmediato luego de ser enunciada. Sin embargo, al haber una minima variacién entre las
frases 1y 2, asi como entre las frases 3 y 4, podemos concluir en que esta pieza usa solo tres materiales
distintos, los cuales distinguiré como a, by c.

Las dos primeras frases difieren solo en su primer compas:
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llustracion 2: frases 1y 2 de kachampa de referencia.

Las frases 3 y 4 igualmente difieren solo en su primer compas:
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llustracion 3: frases 3 y 4 de kachampa de referencia.

La quinta y ultima frase “c” difiere meldédicamente de las anteriores aunque posee algunos
elementos ritmicos comunes con “b”.
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llustracion 4: frase 5 de kachampa de referencia.
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Asi como todas las frases terminan en una misma nota, mi en este caso, los penultimos compases
de todas las frases empiezan con la misma nota (sol).

En el analisis siguiente nos referiremos a la anterior kachampa de referencia simplemente como la
Kachampa.

Cuatro puntos de llegada: analisis de las transformaciones

1) Kachampa: Danza del combate del compositor punefio Theodoro Valcarcel (1902-1942), cuya
partitura fue publicada por vez primera en 1944 por la Editorial Cooperativa Interamericana de
Compositores, es una obra para piano solo que usa solo las dos primeras frases de la pieza antes
expuesta.

Luego de una introduccién de 36 compases usando el modo pentaténico de si y ritmos derivados
de la Kachampa, Valcdarcel expone por vez primera la frase 2 de la pieza antes expuesta. Para hacer la
comparacion hemos transportado la correspondiente frase al modo de si.

frase 2 de Kachampa en modo de si
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llustracion 5: uso de frase 2 de la Kachampa en los compases 37 a 43 de la obra de T. Valcarcel.

v-AN

En el ejemplo anterior, identificamos en la obra de T. Valcarcel, en la segunda voz de la mano
derecha, anotada con plicas hacia abajo, la frase 2 de la pieza referencial ubicada con pequefias
diferencias ritmicas y melddicas. Se agregan una voz superior con funcidén armodnica y un bajo en
corcheas que asume el rol ritmico de la tradicional caja.

Luego del fragmento anterior, respetando la costumbre de la repeticién inmediata, Valcarcel
plantea la misma frase de la manera siguiente:
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llustracion 6: uso de frase 2 de la Kachampa en los compases 45 a 51 de la obra de T. Valcarcel.

Aqui constatamos la repeticién de la melodia del compas 37 con la voz superior transpuesta,
ademas, un traslado de la acentuacidn en el bajo (antes a contratiempo, ahora a tiempo) y una re-
armonizacién de los compases 2, 4 y 6, todo lo cual produce sutiles cambios en el resultado sonoro
general.

La tercera aparicion de esta frase (c. 69) nos muestra la accién de la mano derecha idéntica en
sus dos voces a la presentacion anterior (c. 45), pero, en este caso, a la octava superior. No sucede
lo mismo con la mano izquierda la cual presenta figuras de negras en una de las voces inferiores e
introduce semicorcheas a contratiempo en la otra voz.
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llustracion 7: uso de frase 2 de la Kachampa en los compases 69 a 75 de la obra de T. Valcarcel.

La cuarta aparicidon de la misma frase ocurre en el compds 179. Justo a partir de ese compas,
Valcarcel cambia el modo de la pieza a sol sostenido (una tercera menor descendente). Aqui la melodia
esta en la voz mas aguda, reforzada a la octava en clara intencién de alcanzar un mayor protagonismo
y apoyada en los compases impares por una segunda voz armonica. Por su parte, el bajo nos brinda
una nueva versidn: una sola voz en corcheas a la octava.
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179 Transposicion de frase 2 en obra de T. Valcarcel
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llustracion 8: uso de frase 2 de la Kachampa en los compases 179 a 185 de la obra de Valcarcel.
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La quinta aparicidn de nuestra frase 2 (c. 214) presenta la mano derecha del compas 179 a la octava
alta y una variante de la mano izquierda del compas 69 en la forma de un pedal de la nota si reforzado
con su octava inferior:
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llustracion 9: uso de frase 2 de la Kachampa en los compases 214 a 220 de la obra de Valcarcel.
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La sexta y ultima presentacién de esta frase ocurre en el compas 230 y es similar a la cuarta
presentacion (c. 179), pero esta vez en el modo de si, modo principal de la obra, usando los registros
extremos del piano, es decir, el bajo mds grave y la mano derecha mas aguda, todo en un matiz de
triple forte.

2) Capriccio péruvien (Capricho peruano) para violin y piano del compositor peruano José Carlos
Campos (Lima 1957) es una obra escrita en el 2003 basada en la misma Kachampa. La obra se estructura
muy nitidamente en tres grandes secciones A, B y A’. La seccién central Tendre (tierno) en tempo
lento —si bien el compositor continta usando algunas inflexiones pentafénicas— es la mas alejada del
espiritu de la danza original.

Campos no usa en su Capriccio el perfil melddico de las frases de la Kachampa sino sus ritmos
fragmentados como motivos y su modo pentafénico. Veamos justo los compases iniciales:
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llustracion 10: uso en obra de José C. Campos de los ritmos iniciales de las frases 1 (piano) y 3 (violin).

El primer compas, con los silencios colocados para dar una mayor articulacién al piano, ha sido
extraido del primer compas de la Kachampa. El motivo de ingreso del violin en el segundo compas
toma el ritmo de inicio de la frase 3 (material b) y concluye en una negra (tal como terminan todas
nuestras 5 frases). Campos repite los dos compases iniciales de violin invirtiendo su direccién melddica
(ascendente, descendente). Remarcamos el contrapunto producido a partir del segundo compas al
superponer los ritmos iniciales de “b” (violin) sobre “a” (piano).

En el sexto compds, Campos usa el ritmo inicial de la frase 2 en el violin siempre con el formato de
cambiar la direccion melddica del motivo en la repeticién.
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llustracion 11: uso del ritmo inicial de la frase 2 de Kachampa en obra de José C. Campos (violin).
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En el compas 102, Campos abandona la pentafonia, mas no la repeticién motivica planteada desde
el inicio de la obra como elemento motriz:
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llustracidn 12: variacidn ritmica y armonizacién del compas inicial de la Kachampa en obra de J. C.
Campos (violin y mano izquierda del piano).

El motivo ritmico del violin y de la mano izquierda del piano es, sin duda, derivado de su primer
compas (a su vez compas inicial de la frase 1). Y la mano derecha usa un ostinato de semicorcheas
usadas, como se advirtié anteriormente, por la caja cuando une las frases de la Kachampa.

3) Belkis, Reina de Saba es un ballet de unos 80 minutos compuesto en 1930 por el compositor
italiano Ottorino Respighi (1879-1936). Este pensé en condensar dicho ballet en dos suites, pero a
su muerte solo habia terminado la primera. La historia que narra es el famoso pasaje biblico de la
visita de Belkis, reina de Saba, al rey Salomadn; para ello, Respighi seleccioné de la inmensa partitura
cuatro fragmentos: “el suefio de Salomén”, “la danza de Belkis al amanecer”, “la danza de guerra” y
“la danza orgidstica”. La “Danza guerresca” con armadura de do sostenido menor se inicia con una
introduccidn subdivisible en cuatro pequefias secciones: 11, 12, 13 e 12”. En el N2 18 de ensayo se instala
un tempo allegro impetuoso que presenta un pedal de dominante sol # en semicorcheas, sobre el cual
se enuncia, en el séptimo compds, nuestra conocida frase 2:
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Danza guerresca de Respighi, frase antecedente
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llustracion 13: Frase 2 de la Kachampa en obra de Respighi (72 compas del N2 de ensayo 18).
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frase 2:

frase consecuente

llustracion 14: ritmo derivado de la frase 2 de la Kachampa en Respighi (102 compds de N2 de ensayo 18).

Luego Respighi repite el tema y su consecuente tan solo cambiando en este ultimo la nota de las
voces extremas a sol# y agregando un re#.

En los tres primeros compases del N2 de ensayo 19 de la partitura, Respighi usa la frase 3 de la
Kachampa.

frase 3 de Kachampa ("b")
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llustracion 15: frase 3 de Kachampa y su imitacién inmediata hacia el registro grave.

Justo sobre la nota final de la frase, inicio del cuarto compas, se produce una imitacién de la misma
a la octava baja, ampliando gradualmente el espacio hacia el registro mas grave de la orquesta.

En el compas 13 del N2 de ensayo 19, Respighi usa una melodia derivada de la frase 1. Siendo
el acompanamiento de nota repetida el mismo, no encontramos necesario volver a presentarlo.
Observamos que los tres ultimos compases son imitacién de los 3 primeros. A diferencia del ejemplo

iniciado en el n2 19 de ensayo, esta vez la direccidn del coloreado o espacializado es inversa, desde el
grave hacia el agudo.

~ frase 1 de Kachampa ("a")

Danza guerresca de Respighi
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llustracion 16: frase 1 de Kachampa y su imitacién inmediata desde el registro grave hacia el agudo.

A partir del N2 20 de ensayo, Respighi creara motivos derivados de las melodias antes expuestas. El
siguiente fragmento corresponde al noveno compas de este N2 20.
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Ilustracion 17: motivos derivados de la Kachampa en “Danza guerresca” de Respighi.

Los numeros de ensayo 21 y 22 nos presentan un gran crescendo orquestal compuesto de una
misma idea melddica de cuatro compases que, al igual que la Kachampa tradicional, se presenta
siempre dos veces, y sobre la cual se van creando variantes. El ejemplo siguiente muestra las distintas
variaciones de una frase de cuatro compases, dispuestas para una visualizacion paralela y relativa, de
modo paradigmatico:

Ilustracion 18 - Transcripcion paradigmatica de fragmento de “Danza guerresca” de O. Respighi.

La pieza concluye con un tutti orquestal que usa el consecuente aparecido en el compas 10 del
ensayo N2 18, esta vez extendido en un compas.

4) En torno a una danza, obra para orquesta escrita en el 2013 por el suscrito, usa las 5 frases de la
danza tomada como referencia en este trabajo. La obra se estructura de la forma siguiente:

- Introduccién: subdividida en 2 partes: la primera, formada por solos melddicos acompaifiados y la
segunda es una superposicion de modos pentafdnicos distintos en maderas.

- Danza lenta
- Interludio

-Danza rapida: interrumpida dos veces por materiales de la misma Kachampa tratados de distinta
manera.
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-Coda subdividida también en dos partes, la primera usa materiales de la introduccién y la segunda
materiales derivados de la danza rapida.

La introduccidn y el interludio no tienen ninguna mencidon melddica a la Kachampa, sino que su
relacidn con esta se encuentra en el uso del modo pentafénico en distintas transposiciones en una
suerte de polipentafonismo.

En el tercer compas de la letra de ensayo D, correspondiente a la primera danza, se relnen tres
motivos usados por la Kachampa. El ostinato de contrabajos usa el ritmo que inicia la frase 1; el motivo
de violas, el ritmo que inicia la frase 2; el motivo de violonchelos, el ritmo usado por la caja para unir
todas las frases. Se observara, pues, que los ritmos que originalmente tienen alturas distintas son
aqui usados con una misma altura y el ritmo de un instrumento como la caja, que no produce sonidos
determinados, es usado con sonidos determinados.
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llustracion 19: ritmos de primeros compases de frases 1, 2y, 4to compas de tinya en En torno a una
danza.

En la letra E, los violines Il usan el ritmo inicial de la frase 1; el tambor, los dos primeros compases
de la frase 2; el trombdn tenor, toda la frase 3, pero usando un disefio melddico de dos alturas; los
chelos, el ritmo de articulacion de la caja (con alturas), y los contrabajos, el ritmo del tambor, pero sin
su tercer elemento —esta eliminacion, aunada al tempo tranquilo de esta seccion, producira el patrén
ritmico caracteristico de una habanera, también usado por José C. Campos en Capriccio—.
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llustracion 20: polifonia ritmica a 4 partes usando ritmos de la Kachampa en En torno a una danza.

Los motivos se repiten. Algunos cada compads, otros cada dos compases y, en el caso del trombodn,
su motivo se inicia en el segundo tiempo, credandose asi una textura polifénica de ritmos y de timbres:
trombon, tambor, pizz. de contrabajos y de violines, chelos con arco.
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Desde el compas 48 de la misma primera danza, la familia de maderas (excepto fagots) van poco
a poco presentando la frase 5 de la Kachampa (tal cual nuestra musica de referencia). Primero, un
compas; luego, compas y medio y, finalmente, en el compas 57, dos compases completos. La trompeta
reemplaza al trombodn (frase 3); los contrabajos retoman el motivo inicial de la danza lenta (ritmo
de la frase 1); las violas tocan el motivo de la frase 2, pero empezando por su segundo tiempo, y los
segundos violines, el motivo de la frase 1, empezando también en su segundo tiempo. Considerando
que la frase 4 usa los ritmos de la frase 3, tenemos en los compases 57 y 58 los tres materiales de la
Kachampa superpuestos.
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llustracion 21: nueva polifonia ritmica en En torno a una danza a la cual se suma la frase 5 de la
Kachampa.
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En la misma danza hemos extraido en un fragmento de la letra de ensayo G, solo la linea melddica
principal de En torno a una danza para compararla con la Kachampa de referencia y observar cémo el
autor de la obra fragmenta la melodia original desapareciendo y trasladando algunos de sus elementos.
Se trata de las frases 4 (b’) y 5 (c) de la pieza referencial.
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Kachampa de referencia (transpuesta una 5ta disminuida ascendente)
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llustracion 22: frases 2 y 3 de Kachampa entrecortadas por silencios en En torno a una danza.

En el segundo, tercery cuarto compas de En torno a una danza, algunas notas han sido reemplazadas
por silencios. Luego, en la siguiente frase c, las dos primeras corcheas del penultimo compds de la pieza
original se han trasladado al segundo tiempo y la nota final se ha trasladado un compds después.

La danza rapida presenta otro procedimiento de variacién melddica: el uso del centro de una frase
obviando su inicio y su final.

Kachampa
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llustracion 23: frase 1 de Kachampa con eliminacidn de su ler compas y de su nota final en En
torno a una danza.
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Asi como la superposicidn de los tres materiales (a, b y c) distintos de la Kachampa:
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llustracion 24: contrapunto a 3 voces usando las frases 2 (Cl.), 4 (Trp.) y 5 (Ob.) en En torno a una
danza.

Clarinete y trompeta estan escritos en sonidos reales.
El siguiente ejemplo es la frase 3 (b) retrogradada en su melodia mds no en su ritmo.
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Ilustracion 25: retrogradacion melddica de frase 3 de la Kachampa en En torno a una danza.

En el compds 151 encontramos la melodia de nuestra frase 3 (b) pero con el ritmo retrogradado
de la frase 5:

Kachampa
151 p
o ) - ]
e e e e e e aEEe
! I= 1 % 1 ! =l 1
J=112
En torno a una danza —
#_‘.._ﬁ_ﬁ; l'.:E T o # _:!F;Fl-:g:
! | | caal ! a 1 ! = 1
& —_— L= =g |
v f —
———

llustracion 26: melodia de F2 pero con ritmo retrogradado de F5 en En torno a una danza.

La tendencia a los procedimientos contrapuntisticos usando las frases de la Kachampa es marcada
en esta obra. En la letra M, tres tom tom tocan al mismo tiempo fragmentos ritmicos derivados de
las distintas frases. Asimismo, en las letras O y Q se superponen las 5 voces de cuerdas en pizzicato,
amplificando laidea inicial de los toms a todas las transformaciones contrapuntisticas posibles extraidas
de los tres materiales ritmicos distintos de la Kachampa.
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CONCLUSIONES

Del analisis musical de las obras

De los tres materiales (a, b y c) de nuestra Kachampa de referencia, Theodoro Valcarcel usa solo
el primero (a’). Sus recursos de “recreacién” en relacion a la melodia original son la re-armonizacién
y renovacién del acompafiamiento (mano izquierda) en los aspectos de acentuacion y de aceleracién
ritmica. La melodia misma es variada timbricamente, sea por cambio de registro o refuerzo con
su octava. El cambio de la dindmica es otro de sus recursos y, en la segunda parte de su obra, la
transposicion o cambio de armadura. Su lenguaje de alturas, que oscila entre lo modal y lo tonal,
corresponde a los inicios del siglo XX.

Campos usa dos de los materiales (a, a’, b) correspondientes a las frases 1, 2 y 3. Toma de ellos
solo su ritmo, jamds su melodia. Tampoco menciona al menos un motivo completo de la Kachampa,
lo que hard siempre es cambiar las alturas. Con excepcion de la seccion final, Campos serd fiel al
modo pentafdnico en su asignacidn de alturas a los motivos ritmicos de la danza. Otra caracteristica
de la obra de Campos es el trabajo motivico: nunca usa mas de tres tiempos de las frases originales, y
desarrolla su discurso por repeticidn y por cambio de direccién melddica de sus motivos. Finalmente,
esta el recurso de la superposicion violin-piano de dos motivos correspondientes a dos materiales
distintos de la Kachampa.

Respighi usa en su obra los mismos materiales que usé Campos en la suya: frases 1, 2,3 (a, a’ y
b) pero en distinto orden de aparicién. A diferencia de Campos, si se acerca a las alturas originales,
variando minimamente algunos ritmos pero sin destruir la idea melddica original. El recurso del ostinato
ritmico en forma de nota repetida caracteriza los acompafiamientos de la pieza de Respighi asi como
la transformacion de una frase ritmico-melddica en solo frase ritmica. Otro recurso de Respighi es la
exposicion de frases completas (a diferencia de Campos) seguidas inmediatamente de su repeticién en
un registro opuesto y, a veces, en direccion melddica contraria a la primera presentacion. Finalmente,
Respighi crea nuevos motivos a partir de los ya expuestos y crea texturas contrapuntisticas de hasta
tres voces distintas. Las posibilidades timbricas y espaciales de la orquesta —los tempi rapidos, la
acentuacion y articulacion— hacen de esta obra un modelo en el uso musical de un material tradicional
cuya funcion original fue distinta.

La obra del que firma, a diferencia de las anteriores, usa las cinco frases de la kachampa de referencia
(a, @, b, b’y c). Aligual que Respighi, usa a veces solo el ritmo de los motivos para crear secuencias de
polifonia ritmica y en cada linea usa una misma altura. Y al igual que Campos, asigna distintas alturas
al ritmo de las frases originales. Sin embargo, también usa las melodias originales de dos maneras:
1) las armoniza con intervalos de 4.2, 5.2, 7.2 mayor y 9. menor, 2) crea nuevas polifonias por medio
de la superposicion de frases distintas. En ambos casos —armonizacién con intervalos disonantes
y tratamiento polifdnico de los distintos materiales— se aleja de la simple monofonia, propia de la
danza cuzqueia y también de la musica tradicional de Cajamarca, musicas desprovistas de armonia y
acompanfadas solo por un instrumento ritmico como la caja o la tinya.

Entonces:

- Con solo una frase de cinco posibles, Theodoro Valcarcel trabaja las variaciones de color y, ademas,
crea nuevos elementos derivados para desarrollar su obra.

- Campos toma solo el primer compas de dos frases, los repite en secuencia variando las alturas
originales y construye un contrapunto a dos voces entre violin y piano.

- Respighi recurre al ostinato de nota repetida para sostener las melodias originales, crea nuevas
melodias apelando a la variacién melddica y convierte un motivo ritmico-melddico en puramente
ritmico al reducirlo a una sola altura. (A remarcar que en su “Danza guerresca” ha apurado bastante
el tempo tradicional de la kachampa lo cual da a la pieza un aire euférico, alegre e impetuoso).
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- Elautor de este articulo usa todas las frases de la kachampa tradicional y recurre a la armonizacién
“stravinskiana” de los motivos, a la superposicion de los tres materiales distintos, a la polifonia
ritmica de hasta cinco voces usando las 5 frases y a la transformacién melédica que utiliza recursos
del contrapunto tradicional (inversion y retrogradacion).

Conclusién general

Con procedimientos distintos, se percibe en las cuatro obras la danza tradicional cuzquefa e,
incluso, su aire guerrero (danza del combate), tal como fue planteada en la tradicién andina.

Nacionalismo, polimodalidad, minimalismo y etnicismo —recursos propios de la vanguardia
musical del siglo XX— son usados en estas obras. Las piezas de Valcarcel y Respighi corresponderian al
llamado nacionalismo (1920-1940), como lo menciona Aurelio Tello en su valioso articulo. Las piezas
de Campos y el que firma, escritas a inicios del siglo XXI, manifestarian mas bien un encuentro de sus
lenguajes personales con las tradiciones musicales de su pais.
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Anexo 2:Kachampfa para piano de Theodoro Valcarcel

KACHAMIPPFA

(DANZA DEL COMBATE)

THEODORO VALCARCEL
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Anexo 3: Capriccio Péruvien de José Carlos Campos
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Anexo 5: En torno a una danza de José Sosaya Wekselman
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Danza 2
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