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Resumen

El presente trabajo aborda las caracteristicas estético-musicales del repertorio para
cuarteto de guitarras compuesto en el Perl en los ultimos veintisiete afos, analizado
desde los aspectos formal, melddico, armodnico y timbrico. La necesidad del analisis se
debe a la heterogeneidad de un corpus significativo de obras y a la busqueda de criterios
interpretativos. En la contextualizacién, se explora la historia de los cuartetos formados
en el pais y se devela su relacion con las tendencias musicales generales que se han
presentado en lacomposicidn académica, distinguiendo las diferencias entre una tendencia
modernista, que corresponde al siglo xx, y las multiples tendencias que han ido surgiendo
en el siglo xxI. La observacion de estos procesos permite determinar la existencia de una
pluralidad estética en la composicion para cuarteto de guitarras en este espacio y tiempo.
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Abstract

This paper analyses the aesthetic-musical characteristics of the repertoire for guitar
quartet composed in Peru in the last twenty-seven years, from the formal, melodic,
harmonic and timbric aspects. The need for analysis is due to the heterogeneity of a
significant corpus of composition works and the search for interpretative criteria. In

Esta obra estd bajo Licencia Creative Commons Reconocimiento-NoComercial-Compartirlgual 4.0
Internacional (CC BY-NC-SA 4.0)




84 | ,;. ANTEC Revista Peruana de Investigacion Musical

the contextualization, the history of the quartets formed in the country is explored and
its relationship with the general musical trends that have been presented in academic
composition is revealed, distinguishing the differences between a modernist trend, which
corresponds to the twentieth century, and the multiple trends that have emerged in the
21st century. The approach to these processes makes it possible to determine the existence
of an aesthetic plurality in musical composition for guitar quartet in this time and place.

Keywords
Musical aesthetics; guitar quartet; musical composition; classical guitar; Peruvian music

Recibido: 15/07/20 Aceptado: 10/04/21

Introduccion

Este trabajo es el resultado de mi experiencia como guitarrista clasico y exintegrante de
un cuarteto de guitarras de la ciudad de Lima. Gracias a esta praxis artistica, surgio la
inquietud de investigar sobre los aspectos estético-musicales de este corpus de obras
musicales creadas en el Pert.

Al no existir investigaciones sobre el surgimiento de ensambles de guitarra en el pais, que
aborden aspectos significativos de su repertorio o las tendencias estéticas que enmarcan
su desarrollo, y luego de observar que la actividad artistica de los cuartetos ha generado
en si misma un importante repertorio especifico para el formato, se planteo la siguiente
pregunta: ¢cudles son las caracteristicas estético-musicales del repertorio para cuarteto
de guitarras compuesto en el Peri? Para abordar esta investigacion, se cuenta con obras
creadas entre 1994 y 2018, afo en que se elabora la Ultima hasta el momento. En este
corpus, se comprueba que sus caracteristicas han sido diversas, comprendidas bajo las
tendencias del modernismo y otras de la creativa contemporanea. De esa forma, se
concluye que la composicidn peruana para guitarra atraviesa actualmente un contexto de
pluralidad estética, pues es notoria la ausencia de un lenguaje comun.

Para conocer el comportamiento de los elementos musicales y develar las caracteristicas
estéticas de este repertorio, he aplicado procedimientos del analisis musical formal
y estilistico en secciones especificas de cada obra. Igualmente, a fin de mostrar
hallazgos precisos sobre instituciones, agrupaciones, repertorio, tendencias creativas y
caracteristicas musicales, implicados en este estudio, planteo cuadros clasificatorios.

Con esta investigacion, espero lograr principalmente tres aportes: primero, contribuir al
conocimiento de este repertorio por parte de los intérpretes de guitarra clasica, para asi
motivar la difusién de estas piezas; segundo, abrir un campo de investigacion que mas
adelante amplie el analisis de este complejo de obras y sus tendencias estéticas; y tercero,
brindar informaciéon a compositores y creadores sobre cdmo plasmaron su obra sus
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predecesores peruanos, tanto para el instrumento como para el formato, contribuyendo
asi a la formacion de una escritura guitarristica idiomaticamente consensuada.

Finalmente, elaborar este trabajo ha permitido comprender con mayor profundidad las
técnicas compositivas y las tendencias estéticas del repertorio guitarristico peruano.

1. Formacion de cuartetos de guitarra en el Peru

1.1. Estudio de la guitarra en instituciones académicas

La ensefanza de guitarra clasica en el Conservatorio Nacional de Mdusica se inicié en 1946
(Santa Cruz, 2020, p. 104). Segun el testimonio de docentes, exalumnos y estudiantes, esta
puede ser dividida en tres etapas: la primera, que comprende aproximadamente desde
1946 hasta 1980, tiene como principal exponente al maestro Juan Brito; la segunda, desde
1980 hasta 1990, se caracteriza por la partida de alumnos al extranjero; y la tercera, desde
1990 hasta hoy, tiene como figuras al maestro Oscar Zamora y a sus alumnos, muchos de
ellos actuales docentes de la Universidad Nacional de Musica.

Tanto Juan Brito como su alumno Oscar Zamora han sido determinantes para la formacién
de guitarristas clasicos en el pais. Brito instituy6 esta especialidad en el Conservatorio
Nacional de Musica y formé a la primera generacion de guitarristas. Zamora impulsé la
composicion de nueva musica para este instrumento y formo a los guitarristas clasicos
peruanos mas destacados en la actualidad.

Después de la fundacion de la especialidad de guitarra, progresivamente surgieron
programas de enseflanza de este instrumento en instituciones académicas analogas
en el territorio nacional: universidades, conservatorios, institutos superiores de musica
o escuelas superiores de formacion artistica, donde se han formado guitarristas de
diversas tendencias y, a la vez, se han constituido importantes cuartetos de guitarra. Las
instituciones que han formado musicos guitarristas y ensambles durante el siglo xx y xxi
se presentan en el siguiente cuadro:

Instituciones que han formado guitarristas y ensambles de guitarra en el Peru

N.° Institucion Afio de fundacidn y referencia

1  Escuela, Conservatorio, Lima 1908 (Universidad Nacional
Universidad Nacional de Musica de Mdsica, 2021)

2 Escuela Superior de Formacion Chiclayo 1924 (Escuela Superior de
Artistica Publica Ernesto Lépez Formacion Artistica Publica
Mindreau Ernesto Lopez Mindreau,

2021)

3 Conservatorio Regional de Musica Arequipa 1945 (Congreso de la Republica
Luis Duncker Lavalle del Peru, 2020, p. 25)
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4  Conservatorio Regional de Musica Trujillo 1946 (Conservatorio Regional de

del Norte Publico Carlos Valderrama Musica del Norte Plblico Carlos
Valderrama, 2016)

5  Escuela Nacional Superior de Lima 1949 (Escuela Nacional Superior

Folklore José Maria Arguedas de Folklore José Maria Arguedas,
2016)

6  Instituto Superior de Musica Publico Cusco 1950 (Quispe, 2018, p. 35)
Leandro Alvifia Miranda

7  Escuela Superior de Musica Pablica  Piura 1951 (Ministerio de Educacion,
de Piura José Maria Valle Riestra 2018, p. 1)

8  Universidad Nacional Daniel Alomia Huanuco 1952 (Universidad Nacional
Robles Daniel Alomia Robles, 2021)

9  Escuela Superior de Formacién Puno 1954 (Escuela Superior de
Artistica Publica de Puno Formacion Artistica Plblica de

Puno, 2020)

10  Escuela Superior de Formacion Ayacucho 1957 (Escuela Superior

Artistica Condorcunca de Formacion Artistica
Condorcunca, 2021)

1 Escuela Superior de Formacion Cajamarca 1986 (Escuela Superior de
Artistica Publica Mario Urteaga Formacion Artistica Publica
Alvarado Mario Urteaga Alvarado, 2021)

12 Escuela Superior de Formacion Tacna 1989 (Escuela Superior de
Artistica Publica Francisco Laso Formacion Artistica Piblica

Francisco Laso, 2016)

13 Instituto de Arte de la Universidad  Lima 2004 (Gobierno del Peru, 2021)
San Martin de Porres

14 Escuela de Musica de la Pontificia Lima 2009 (Radio Programas del Pert

Universidad Catolica del Pert

Noticias, 2021)

Cuadro 1. Instituciones que han formado guitarristas en el Peru. Fuente: Elaboracién propia.

1.2. El surgimiento de cuartetos como impulso a la creacion

Los cuartetos de guitarra surgen como una practica propia de la musica académica,
siguiendo el modelo del cuarteto de cuerdas frotadas de conformacion homogénea. Su
desarrollo, en su mayoria, ha sido mediante repertorio escrito. En el Pert, aparecen desde
1994. El primero fue el Cuarteto Aranjuez, fundado por Oscar Zamora, quien estimulé a los
compositores peruanos a crear obras originales para dicha conformacidn. Desde entonces,
a lo largo de estos aios, se han formado aproximadamente diecisiete agrupaciones, y el
repertorio ha crecido de manera considerable.

Sobre el aporte de Zamora en la formacién de cuartetos de guitarra, Octavio Santa Cruz

menciona que “en el aspecto docente, Zamora estimula el trabajo grupal ensayando obras
para dos, tres y mas guitarras” (Santa Cruz, 2020, p. 133).
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El Cuarteto Aranjuez fue fundado por el maestro Zamora junto con sus alumnos Jorge
Caballero, Luis Malca y Ernesto Mayhuire en 1994. Este tuvo fines tanto didacticos como
difusores de la musica académica escrita por compositores peruanos, y llegé a estrenar
composiciones de Gonzalo Garrido-Lecca, Federico Tarazona y Jaime Oliver.

En 1995, se forma en el Conservatorio Nacional de Musica el cuarteto de guitarras Temple
Diablo, integrado por Hugo Castillo, Omar Vargas, Claudio Tello y Camilo Pajuelo, todos
ellos asistentes al Taller de Guitarra Andina que dirigié el guitarrista Raul Garcia Zarate
en el Conservatorio Nacional de Musica (Garcia, 2003), quien también prologd este
trabajo en el librillo del disco Temple diablo. El surgimiento de esta agrupacién marca
una nueva linea de desarrollo de posteriores cuartetos en el Perd, ya que, ademas de
estrenar, en 2010, la obra Serenata peruana (2006), de Virginia Yep, y grabar la pieza
La nifia de los cabellos rojos, de Luis Justo Caballero, la mayor parte de su repertorio se
enfoca en la musica tradicional peruana, mediante arreglos o adaptaciones especificas
para el formato cuarteto de guitarras.

Esa época vio nacer a tres cuartetos mas, esta vez fuera de Lima: Cuerdas del Condorcunca,
fundado en la Escuela Superior de Formacion Artistica Condorcunca de Ayacucho por
Romulo Quispe Loayza; Trujillo Cuatro, instituido en 1995 en Trujillo por Daniel Ravelo,
Marco Reyna, Ruby Epifania y Ernesto Portugal; y Ars Nova, formado en el Conservatorio
Regional Carlos Valderrama de Trujillo en 1996 por Marco Reyna Vereau, Ruby Epifania,
Sonia Rodriguez y Ernesto Portugal. Trujillo Cuatro se caracterizé por interpretar musica
académica europea y latinoamericana, ademas de divulgar arreglos de musica popular
costefia y andina (D. Ravelo, comunicacion personal, 28 de marzo, 2021).

En 2003, el guitarrista Daniel Ravelo establece, en Lima, un cuarteto de guitarras integrado
por Daniel Romero, Julio Casas y Percy Shang Su Castro, por entonces alumnos suyos. Este
ensamble funcion6 como proyecto independientey difundié musica académica internacional
y arreglos de musica popular costefia (D. Ravelo, comunicacidn personal, 28 de marzo, 2021).

Esta practica siguié expandiéndose a lo largo del pais. En 2005, surgié el cuarteto Ethos
en Trujillo, integrado por Marco Reyna, Didmar Salinas, David Mufoz y Paulo Cesar
Infante, dentro del Conservatorio Regional de Trujillo Carlos Valderrama; y también
se conformd Arguedas dentro de la Escuela Nacional Superior de Folklore José Maria
Arguedas de Lima, un ensamble integrado por Wilfredo Lopez, Alejandro Bravo, Manuel
Urbina y Braulio Choquehuanca. Ambos fueron importantes debido a que el primero
difundié la musica popular costefia y andina (M. Reyna, comunicacién personal, 9
de mayo, 2019), y el segundo se dedicd a interpretar la musica tradicional andina (B.
Choquehuanca, comunicacion personal, 28 de marzo, 2021).

En 2007, se establece en Huancayo, como proyecto independiente, el cuarteto Mangoré,

integrado por Manuel Alvarez, Daniel Alvarez, Ronald Povis y Gonzalo Escoba. Ellos se
dedicaron exclusivamente a interpretar musica académica europea y americana.
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En 2008, se funda el cuarteto de la Escuela Superior de Formacion Artistica Publica
de Puno, cuyos integrantes eran Edwin Gomez, Jaime Afiasco, Edward Blanco y Rubén
Cotrado. Este ensamble fue creado para fines tanto artisticos como didacticos, y se
dedico a difundir principalmente la musica popular punefia (R. Cotrado, comunicacion
personal, 27 de marzo, 2021).

En 2009, dentro de la Academia Orozco de Piura, se formo el cuarteto Amotaxe con Mario
Orozco, Renato Calle, Eduardo Raborgy Jean Carlo Manrique. Este conjunto fue relevante
porque difundié las composiciones de Mario Orozco, como Amotaxe y El son de kipd,
ademas de realizar arreglos de musica popular de la tradicidn guitarristica nortefia.

En 2010, surgeen Huancayo, como proyectoindependiente, el cuarteto Simpay, conformado
por Ronald Povis, Manuel Alvarez, Daniel Alvarez y Freddy Romero. Esta agrupacion fue
importante por la difusidon de la musica peruana, tanto popular como erudita. Destacan
su estreno y grabacion de la obra El mordente (2017), del guitarrista Jorge Vega Ugaz, en el
afio 2017 (M. Alvarez, comunicacién personal, 8 de mayo, 2019), y el estreno de las obras
The Enchanted Garden y Pequefia suite, del compositor huancaino Ivan Paucar (I. Paucar,
comunicacién personal, 24 de marzo, 2021).

En 2011, se constituyeron dos cuartetos: el cuarteto Cuerda Viva, fundado en el
Conservatorio Nacional de Musica, cuyos integrantes eran David More, Aarén Alva,
Guillermo Hirano y Edgar Arocena. A pesar de su corta duracién, estrenaron Cuarteto
negro (2011), del compositor peruano Benjamin Bonilla, y se dedicaron a la interpretacion
de musica académica peruana. Asimismo, se formé el cuarteto Cavata, creado dentro de
la Escuela Superior de Formacién Artistica Publica Francisco Laso de Tacna, y compuesto
por Walter Arpasi, Saddam Garcia, Joel Jayo Uzuriaga y Randhi Hurtado Sandoval. Entre
sus logros artisticos, resaltan la difusidon que realizaron de la pieza Serenata peruana de
Virginia Yep, asi como la interpretacidon de musica académica internacional y arreglos de
musica popular punefia (R. Hurtado, comunicacién personal, 23 de marzo, 2021).

Finalmente, entre 2015y 2017, se forman en Lima el cuarteto Eunoia, integrado por Marco
Baltazar, Max Carbajal, Francisco Lépez y Sandro Zelaya, estudiantes de la Universidad
Nacional de Musica, y el cuarteto Huaraz, fundado por Michael Palma, Rocio Reyes,
Abraham Calderén y Jorge Portocarrero en el Centro Cultural de las Artes de Huaraz en
Ancash. Eunoia grabé la obra Ichuq parwanta n.o 4 del compositor Aurelio Tello en 2019.

Es importante agregar que, en provincias, se impulsd la creacion de repertorio para este
formato. Por ejemplo, a través del empleo de las musicas tradicionales y la elaboracién de
arreglos para la conformacién, cumpliendo roles tanto didacticos como artisticos.

En Ayacucho, el cuarteto Cuerdas del Condorcunca impulsé la escritura de arreglos

para la musica popular ayacuchana (R. Loayza, comunicacion personal, 23 de marzo,
2021). En Huancayo, Simpay motivo la composiciéon de musica académica peruana,
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ademas de ejecutar arreglos de musica andina y musica popular costefia (M. Alvarez,
comunicacién personal, 28 de marzo, 2021). En Tacna, Cavata difundié arreglos de la
musica orquestal del compositor punefio Victor Echave (R. Hurtado, comunicacion
personal, 23 de marzo, 2021).

Probablemente, Cusco no ha albergado el nacimiento de ningln cuarteto de
guitarra. No obstante, durante la formacién de guitarristas en el Instituto Superior
de Musica Publico Leandro Alvifia Miranda, se han conformado multiples ensambles
de caracter formativo, que han interpretado musica tradicional cusquefia (O. Vargas,
comunicacién personal, 24 de marzo, 2021).

En Arequipa, donde no ha resaltado cuarteto alguno, existen cursos formativos de
ensambles de guitarra, en los cuales se ejecuta tanto musica académica como popular
de la tradicion guitarristica arequipeia, nortefia y apurimefia (H. Sanchez, comunicacién
personal, 24 de marzo, 2021).

En Hudnuco, donde tampoco se han formado cuartetos de guitarra, se han constituido
diversos ensambles de guitarra en la Universidad Daniel Alomia Robles, especificamente
con fines formativos. Estas agrupaciones divulgan repertorio de la tradicién guitarristica
nortefia, costefia y huanuqueia, ademas de estudiar la musica clasica (O. Majino,
comunicacién personal, 27 de marzo, 2021).

Finalmente, en Huaraz, el cuarteto Huaraz ha interpretado musica popular de la tradicion
guitarristica nortefia y costefia, luego de realizar arreglos especificos (). Portocarrero,
comunicacién personal, 23 de marzo, 2021).

No todos estos ensambles continuaron su labor artistica, sea formativa, creativa o de
difusién del repertorio; no obstante, algunos de estos plasmaron su trabajo musical en
grabaciones fonograficas que hoy son testimonio de su sonoridad y criterios estético-
interpretativos. A continuacion, se presenta una cronologia de los cuartetos surgidos
entre 1994y 2020.
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Cuartetos de guitarra formados entre 1994 y 2021

Nombre

Institucion

Ciudad

Ano

Continuidad

1  Cuarteto Aranjuez Conservatorio Nacional Lima 1994 No
de Musica
2 Temple Diablo Conservatorio Nacional Lima 1995 No
de Musica
3 Cuerdas del Condorcunca Escuela Superior de Ayacucho Noen- No
Formacion Artistica contrado
Condorcunca
4 Trujillo Cuatro Proyecto independiente  Trujillo 1995 No
5 ArsNova Conservatorio Regional ~ Trujillo 1996 No
de Mdsica Carlos
Valderrama
6  Cuarteto de los alumnos Proyecto independiente Lima 2003 No
del guitarrista Daniel
Ravelo
7  Ethos Conservatorio Regional ~ Trujillo 2005 No
de Musica Carlos
Valderrama
8 Arguedas Escuela Nacional Lima 2005 No
Superior de Folklore
José Maria Arguedas
9 Mangoré Proyecto independiente Huancayo 2007 No
10 Naylamp Escuela Superior de For- Chiclayo 2007 No
macién Artistica Publica
Ernesto Lopez Mindreau
1 Cuarteto de la ESFAP Escuela Superior de Puno 2008 No
Puno Formacion Artistica
Publica de Puno
12 Amotaxe Academia Orozco Piura 2009 Si
13 Simpay Proyecto independiente Huancayo 2010 No
14 CuerdaViva Conservatorio Nacional Lima 20M No
de Musica
15 Cavata Escuela Superior de
Formacion Artistica Tacna 20M No
Francisco Laso
16 Eunoia Conservatorio Nacional Lima 2015 No
de Musica
17 Huaraz Centro Cultural de las Huaraz 2017 Si

Artes de Huaraz

Cuadro 2. Cronologia de los cuartetos de guitarra formados entre 1994 y 2021. Fuente: Elaboracion propia.
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Como se puede observar, la formaciéon de cuartetos ha sido diversa, extendiéndose en la
costa y sierra peruana en los Ultimos veintisiete afos. A partir de 2018, no se han generado
agrupaciones, aunque se ha dado esta forma de practica instrumental en cursos de la UNM,
la PUCP, la Universidad San Martin de Porres, y en escuelas, universidades, conservatorios e
institutos superiores de Cusco, Trujillo, Huanuco, Arequipa, Tacna, Huaraz, Piura, Chiclayo,
Cajamarca y Puno; lugares donde se interpreta el repertorio ya existente. Estos cuartetos no
han permanecido unidos, ya que su finalidad era especificamente formativa. Al término de
esta investigacion, solo se encuentran dos agrupaciones en actividad: Huaraz y Amotaxe.

2. Panorama estético-musical del repertorio

2.1. La pluralidad estética en la guitarra: tendencias, sentires y lenguajes

En las ultimas décadas, la composicién académica peruana se ha caracterizado por albergar la
pluralidad estética (Petrozzi, 2009). En esta investigacion, se entendera asi la convivencia de
un gran numero de tendencias estéticas que, a su vez, estan caracterizadas por la aplicacion de
determinados elementos estilisticos y tematicos en la composicién musical.

Este fue un fendmeno mundial en el siglo xx, asi lo indica el musicdlogo Enrico Fubini, en su
libro El siglo xx, entre musica y filosofia, al sefialar que “ya estaba presente en la primera mitad
del siglo xx un vivaz pluralismo que podia quizas dejar presagiar aquel pluralismo todavia mas
acentuado que caracteriza la musica de nuestros dias” (Fubini, 2004, p. 123). Asimismo, el
autor explica la significancia de esta multiplicidad: “Lo multiple es un término neutro que s6lo
alude a la presencia de muchos estilos, a una pluralidad de posibles experiencias, a la falta de
lenguaje Gnico y dominante” (Fubini, 2004, p. 124).

Esta ausencia de un lenguaje Unico y dominante es algo que ha caracterizado al
surgimiento de la musica para cuarteto de guitarras en el Peru. Al respecto, la musicéloga
Clara Petrozzi (2010), en su tesis Identidades en la musica peruana del cambio de milenio.
El caso de Circomper, indica:

Estéticamente, los “hijos” de los compositores de la vanguardia de los afos sesenta
y setenta se han rebelado frente a la actitud vanguardista de rechazo a la tradicién y
no solamente incluyen elementos diatonicos o tonales en sus composiciones (Garrido-
Lecca, Velarde), sino que retoman elementos rechazados por la vanguardia, como
el uso de melodia y contrapunto, la narratividad e, incluso, la musica programatica
(Cuentas). (p. 55)

Ademas, Petrozzi (2009, p. 307) afirma que la musica académica peruana se ha visto
principalmente influida por tres areas: la musica académica europea y norteamericana,
la musica de los paises latinoamericanos, y la musica tradicional y popular peruana.
Este panorama es evidente en la musica para cuarteto de guitarras. De igual manera,
Petrozzi sostiene que la composicién académica peruana ha seguido estas tendencias
en los siglos XX y xxi:
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» Nacionalismo: Tendencia ideoldgica que implica cualquier uso de la musica con fines
como la construccién de identidad nacional o el fortalecimiento del sentimiento de
pertenencia en una nacion.

« Latinoamericanismo: Corriente que utiliza elementos musicales que son comunes en
la region.

» Regionalismo: Tendencia que destaca mas las raices locales y regionales que las
nacionales. Puede no ser el Unico referente identitario para los compositores que la
siguen.

» Nativismo: Produce musica de aspecto campesino o regional, segun el entender
artistico-popular del compositor (Jacovella, citado por Petrozzi, 2009, p. 45). Para
Padilla, citado por Petrozzi (2009, p. 45), esta se reduce a una transcripcion de musica
tradicional o popular para un ensamble de concierto.

« Tradicionalismo: Segun el diccionario Oxford (2021), es “la actitud de apego y respeto
a una tradicion”; en este caso, a la tradicion musical de un pueblo. Por otro lado, para
Jacovella, citado por Petrozzi (2009, p. 45), el tradicionalismo “repite con algunas
variaciones, sin animo documental, la musica que verosimilmente solia cantarse o
ejecutarse en un tiempo pasado, con una finalidad evocativa y sentimental”.

» Modernismo: Corriente que combina las tradiciones locales o nacionales con técnicas
como la dodecafonia, el serialismo, el postserialismo o la aleatoriedad.

« Vanguardismo: Tendencia que trata de cortar los lazos con la tradicién moderna, esta
incluye la musica electronica o electroacustica, el aleatorismo total, la musica basada
en notacion graficay el happening. (Padilla, citado por Petrozzi, 2009, p. 147).

Asimismo, Petrozzi (2009) menciona, como estilos presentes en la musica peruana, el
Neorromanticismo, que retorna a la expresion emocional asociada al Romanticismo
decimonodnico, y el Neoclasicismo, que revive el equilibrio de las formas y los
procedimientos tematicos perceptibles de estilos anteriores. (Diccionario Grove de
musica y musicos, 2001).

Teniendo en cuenta el corpus de obras aqui analizado, este comprenderia las siguientes
tendencias: nacionalismo, latinoamericanismo, regionalismo, tradicionalismo vy
modernismo. Ademas, algunas obras pueden ser consideradas dentro de un estilo neoclasico
o neorromantico. Claramente, el repertorio surgido ha seguido dos lineas: la primera, de
caracter modernista; y la segunda, enmarcada en la posmodernidad, abierta a todo tipo
de corrientes, expresiones y lenguajes, que desde diferentes tradiciones guitarristicas han
determinado la elaboracién de sus repertorios, sean composiciones o arreglos.

Desde otra perspectiva, que relaciona la practica del instrumento con distintivos de caracter
regional y cultural, Santa Cruz (2020, p. 30) clasifica la guitarra popular peruana en tres
vertientes: andina, criolla y afroperuana.

El término guitarra andina, segiin Camilo Pajuelo (2005, p. 22) denota tres significados

o la totalidad de estos. Primero, el instrumento musical, desde el punto de vista de la
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construccion; segundo, el repertorio general de musica andina, del cual se desprenden
variantes. y tercero, el estilo musical que lo diferencia de la guitarra criolla, afroperuana
o clasica. Abarca tradiciones de Ayacucho, Ancash, Arequipa, Puno, Cusco, Cajamarca,
Apurimac, Huanuco, Huancavelica y Pasco. La guitarra criolla, segun Javier Echecopar,
(2017) es “producto del mestizaje espafiol con los pobladores de la costa”, abarca Piura,
Lambayeque, La Libertad, Lima, Ica, Arequipa, Moquegua y Tacna. Finalmente, Octavio
Santa Cruz (2020) define que guitarra afroperuana es “La guitarra de los negros, grupo
étnico que pobld nuestras costas durante la colonia, de uso exclusivamente acompafiante”
(p.31). Este cimulo de tradiciones guitarristicas en el Per( interviene en el repertorio para
cuarteto de guitarras generando diferentes lenguajes composicionales. Una mencién de
algunas de estas obras y sus caracteristicas es:

» Qantu (2003), de Carlos Hayre, es una pieza de alusion a la multiculturalidad en el pais.
Toma elementos de la musica popular andina, costefia y del jazz.

« La marinera de sentires regionales Lago del suefio (2004), de Omar Ponce, muestra una
clara tendencia tradicionalista y esta fuertemente impregnada de la tradicion guitarristica
popular puneia.

« Ichuq parwanta n.o 4 (2005), de Aurelio Tello, presenta “aires nacionalistas en su concepcién
y en el material basico” (A. Tello, comunicacion personal, 24 de octubre, 2019), emplea recursos
de la mandolina cusquefa y de la guitarra ayacuchana, y aplica técnicas modernistas en los
procedimientos compositivos.

« Serenata peruana (2006), de Virginia Yep, es una obra de tres movimientos: vals, marineray
polka. Muestra una tendencia tradicionalista con claras raices en la musica popular costefia, y
usa técnicas de la guitarra criolla.

« Cuarteto tropical (fecha indeterminada), de Federico Tarazona, presenta material ritmico
propiodelamusicaafroperuana, aunquedesarrollado con técnicas de composicion modernista.

« Lavandera (2011), de Jorge Falcdn, muestra un lenguaje modernista. Es la Gnica pieza en la que
el material nacional, regional o latinoamericano esta ausente.

« Cuarteto negro (2011), de Benjamin Bonilla, emplea un lenguaje totalmente modernista. Si
bien la obra, en su concepcidn, se inspira en la musica popular afroperuana, su lenguaje de
composicion presenta una estética muy moderna.

« Danza y coral (2014), de Jorge Caballero, esta concebida en un lenguaje latinoamericanista,
demostrado tanto en la ritmica como en el material de origen. Sin embargo, su tratamiento
sigue el estilo neocldsico, pues usa la forma sonata y un coral. Esta combinacién de rasgos
estéticos es caracteristica de las obras de la posmodernidad.
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« En Chaclacayo (2016), de Julio Casas, cada pieza aborda diferentes tendencias estéticas. El
primer movimiento es de corte neoclasico, el segundo es de estilo neorromantico, el tercero
sigue lineas modernistas, y el cuarto es de claro sentir regionalista, pues emplea recursos de la
guitarra eléctrica y toma materiales de la cumbia del Pert en la forma: melodia y armonia ().
Casas, comunicacion personal, 20 de abril, 2019).

« El mordente (2017), de Jorge Vega Ugaz, esta inspirado en Carlos Hayre, destacado musico
guitarrista nacional. La pieza manifiesta una tendencia nacionalista, al emplear recursos de
la tradicion guitarristica criolla y afroperuana, e incluye elementos melddicos y arménicos del
jazz. En palabras del compositor:

El mordente sugiere la simbiosis musical que hubo en Carlos Hayre, que es por un lado
bastante tradicional, y por el otro bastante moderno. Carlos fue uno de los pioneros
en usar la armonia moderna en la musica tradicional peruana de la costa. (J. Vega,
comunicacién personal, 24 de marzo, 2021)

» Amazonas (2018), de Douglas Tarnawiecki, presenta una raiz nacional en el origen del
material melddico, al emplear un canto nativo de la selva peruana, desarrollado con la
técnica de la armonia ampliada.

e Marinera (2018), de Mark Contreras, estd concebida dentro de un sentir regional,
basandose en material ritmico y melddico de la musica popular costeila, ademas de usar
recursos de la tradicidn guitarristica del norte peruano. Sin embargo, su tratamiento no
tonal es tipico del modernismo.

Del conjunto de obras, solo dos se enmarcan en la tendencia modernista: Cuarteto negro, de
Benjamin Bonilla, y Lavandera, de Jorge Falcon. Otras corresponden a tendencias estéticas
relacionadas con el nacionalismo, tradicionalismo, latinoamericanismo, regionalismo, o
modernismo, parcialmente, y algunas usan los estilos neoclasicos y neorromanticos. Existen,
ademas, obras pendientes de analisis, que pertenecen a los siguientes compositores: Luis Justo
Caballero, Octavio Santa Cruz, Mario Orozco, Gonzalo Garrido-Lecca, Federico Tarazona,
Jaime Oliver e Ivan Paucar.

El siguiente cuadro muestra las tendencias surgidas en la composicion de obras para
cuarteto de guitarras.
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Tendencias estéticas en el repertorio para cuarteto de guitarras escrito en el Pert

Modernismo
Nacionalismo
Regionalismo

Tradicionalismo
Estilo nedclasico

wv
©
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(e]
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©
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o
]
i
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Latinoamericanismo
Estilo neorromantico
Presencia de la musica
popular o tradicional

1 |Qantu de Carlos Hayre X X | X X X
2 |Lago del sueiio de Omar Ponce X | X X
3 |Ichuq parwanta n.o 4 de Aurelio Tello X X
4 |Serenata peruana de Virginia Yep X | X X
5 | Cuarteto tropical de X

Federico Tarazona X
6 |Lavandera de Jorge Falcén X
7 | Cuarteto negro de Benjamin Bonilla X X
8 |[Danzay coral de Jorge Caballero X | X X
9 |Chaclacayo de Julio Casas X
10 |ElLmordente de Jorge Vega Ugaz X X
11 | Amazonas de Douglas Tarnawiecki X
12 [Marinera de Mark Contreras X X X

Cuadro 3. Tendencias estéticas en el repertorio para cuartetos de guitarra en el Per.
Fuente: Elaboracion propia.

El cuadro que sigue expresa las diversas tradiciones guitarristicas peruanas presentes en
este repertorio.
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Tradiciones guitarristicas presentes en el repertorio para cuartetos de guitarra en el Peru
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1 Lago del suefio, X Tradicidn guitarristica punefia
Omar Ponce
2 Ichuq parwanta X Tradicidn guitarristica
n.o 4, Aurelio Tello ayacuchanay cusqueia
3 Serenata peruana, X Tradicidn guitarristica limeia
Virginia Yep
4 El mordente, X X Tradicidn guitarristica limeia
Jorge Vega y afroperuana
5 Chaclacayo, X | Tradicidn de la guitarra eléctrica
Julio Casas de la cumbia andina dela
carretera Central
6 Marinera, Mark X Tradicién guitarristica nortefia
Contreras

Cuadro 4. Tradiciones populares guitarristicas en el repertorio para cuartetos de guitarra en el Peru.
Fuente: Elaboracion propia.

A partir de este ultimo cuadro, se concluye que, de las doce obras analizadas, seis siguen
explicitamente tradiciones guitarristicas del Per(. Y de lo expuesto en estos dos cuadros, se
puede observar con claridad que existen tres tendencias de tipo general en el repertorio:

» Primero: Casi todo este complejo presenta multiples tendencias estéticas en una
misma pieza, lo cual es una constante en la concepcién musical de la posmodernidad.

« Segundo: El Neoclasicismo ha sido un estilo ligeramente presentey el Neorromanticismo,
el menos explorado.

« Tercero: Gran parte de las obras contienen algun elemento o significado nacional,
regional o latinoamericano, sea como concepto, procedimiento de composicidon u
origen del material compositivo. Pero, ademas, todas las obras tienen una notoria
presencia de la musica popular o tradicional. Probablemente, esta condicion revele
un estatus de relacion e inherencia entre un sentir de identidad nacional, regional
o latinoamericana y la expresidn guitarristica en la composicion peruana, pues
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es evidente que el instrumento en si mismo esta histéricamente integrado a las
diferentes practicas y expresiones musicales del pais, y los musicos que han accedido
a una formacién como instrumentistas académicos no se han apartado de ellas. Esto
se comprueba al identificar que seis de las doce piezas aqui analizadas se han nutrido
explicitamente de las tradiciones guitarristicas populares del Peru.

2.2. Entre la expresion modernista y la expresion tonal

Diversidad en las formas musicales

EL corpus de obras para cuarteto de guitarras esta conformado por piezas con diversas
estructuras formales: binaria, ternaria o en forma allegro de sonata. Se analizan, a continuacion,
los principales casos.

La forma allegro de sonata en Lavandera de Jorge Falcn

Lavandera, de Jorge Falcon, utiliza la forma allegro de sonata (Schoenberg, 1994, p. 241) como
modelo de construccién, con dos particularidades: primero, la seccién del desarrollo empieza
con un tema nuevo; y segundo, los dos temas aparecen en orden inverso en la recapitulacion.

Esquema formal de la obra Lavandera de Jorge Falcon

Secciones Compases

Exposicion Seccidn principal 1-25
Puente 26-43
Seccién secundaria 44-66
Desarrollo Primera fase 67-88
Segunda fase 89-109
Tercera fase 110-128
Cuarta fase 129-150
Transicion a la reexposicion 151-175
Reexposicién Seccién secundaria 176-190
Seccién principal 191-21
Coda 212-251

Cuadro 5. Esquema formal de la forma sonata de la obra Lavandera de Jorge Falcon.
Fuente: Elaboracion propia.
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La forma allegro de sonata en Danza y coral de Jorge Caballero

Esta pieza estd escrita en una clara y ordenada forma allegro de sonata. Su principal
particularidad es que reemplaza la coda por un coral.

Para el compositor:

Los sujetos principales de esta son tomados de dos composiciones de Jorge Morel: el
primer tema del Concierto rapsédico y su muy popular obra Danza brasilera (...) Danza
y coral fragmenta y reconstruye los elementos esenciales de los temas de Morel,
utilizados como punto de partida. (). Caballero, comunicacion personal, 28 de agosto,
2019)

Una comparacion entre Danza y coral y el Concierto rapsddico es la siguiente:
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Figura 1. Tema principal de Danza y coral. Fuente: Elaboracion propia.
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Figura 2. Tema principal del Concierto rapsddico. Fuente: Elaboracion propia.
Lo mas destacable en esta comparacion es la adaptacion métrica, de tres cuartos a cuatro
cuartos, y la rearmonizacion del primer tema del concierto de Jorge Morel.
El coral de esta pieza hace un préstamo del tema de la Danza brasilera de Jorge Morel, lo

cual no es evidente a simple vista. Para dejarlo claro, se le realizara una breve reduccion
melddica (Forte y Gilbert, 1992, p. 68) segun los principios de Heinrich Schenker.
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Figura 3. Tema principal de Danza brasilera de Jorge Morel. Fuente: Jorge Morel.
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Figura 4. Andlisis del tema de la Danza brasilera de Jorge Morel. Fuente: Elaboracidn propia.
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Figura 5. Analisis armonico del tema del coral en Danzay coral de Jorge Caballero. Fuente: Elaboracion propia

En la reduccion melddica mostrada en la Figura 4, las notas principales son presentadas sin
plicas, las cuales han sido conservadas y rearmonizadas en la obra (Figura 5).

En el siguiente cuadro, se detalla la forma de la obra.

Esquema formal de la obra Danza y coral de Jorge Caballero

m Compases Comentarios

Seccion principal | 1-16 El motivo introductorio es una derivacion ritmica

del primer tema.
El primer tema, que utiliza una ritmica de 3+3+2

tipica de las danzas latinoamericanas, comienza en
el compas 7.

Puente 17-24 Esta construido sobre una variante ritmica del

primer tema.
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Seccién
secundaria

25-45

ANTEC Revista Peruana de Investigacion Musical

Contiene el tema del Concierto rapsédico de Jorge
Morel, cambiado de métrica, rearmonizado y una
cuarta justa mas abajo; es decir, en mi menor.

No contiene una seccidn conclusiva; sin embargo, los
compases 44 y 45 introducen el ritmo de la seccién
principal.

Desarrollo

Transicion al

desarrollo: 46-52

1.a fase: 53-90
2.a fase: 91-112

3.a fase: 113-128

El desarrollo es bitematico desde un principio.

La segunda fase del desarrollo se centra
principalmente en el segundo tema.

La tercera fase sirve de transicion a la reexposicion,
presentando el material de los primeros compases
por aumentacion ritmica.

Reexposicion | 129-140 Presenta claramente el motivo inicial. Sin embargo,
de la seccidn el primer tema se encuentra recortado, no muestra
principal sus 4 primeros compases.
La reexposicion esta un tono mas arriba que la
exposicion; es decir, de re mayor a mi mayor.
Reexposicion | 141-160 Estd mucho mas extendido y desarrollado que en la
del puente exposicion.
Incluye una modulacidén de mi mayor a mi menor.
Reexposicion | 161-179 El segundo tema, en mi menor, conserva la tonalidad
de la seccion original en que fue presentado.
secundaria Este es un signo de la preponderancia tematicay
armonica que tiene el tema de Jorge Morel en la obra
de Caballero. Asimismo, el acorde de mi menor se
transforma en mi mayor en el compas 176, lo cual
hace mas suave la transicién a la tonalidad del coral:
la menor (relacion tonal de mi mayor y la menor).
Coral 180-215 Presenta, en su tonalidad original, las notas

principales del tema de la Danza brasilera de Jorge
Morel. Este tema es rearmonizado y desarrollado
junto con el motivo inicial de la pieza.

Cuadro 6. Esquema formal de la forma sonata de la obra Danza y coral de Jorge Caballero.

Fuente: Elaboracion propia.

En conclusion, Danza y coral de Jorge Caballero, una pieza neoclasica con elementos
latinoamericanistas, constituye una de las obras mas creativas y sélidas técnicamente que
posee el repertorio para cuarteto de guitarras en el pais.
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La forma rondé: Ichuq parwanta n.o 4 de Aurelio Tello

Ichuq parwanta n.o 4 es una expresion quechua cuya traduccion al espaiiol es ‘flor de ichu’.
Fue concebida a partir de la transcripcidon que realizé Rodolfo Holzmann de un huayno
homonimo del Cusco. Tello empled en su obra tanto la seccidn instrumental de la quena
marcada A como la seccién cantada marcada B.

Ichuq Parwanta, Wayno (Cuzco)

P
=

Figura 6. Analisis formal de la transcripcion del huayno Ichuq parwanta. Fuente: Rodolfo Holzmann
y Reelaboracién propia.
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Este huayno tiene la forma binaria A-B, con variaciones A1-B-Al. Esto explica la aplicacion de

reexposiciones en la composicion de Tello, y el respeto que se tuvo por el material original.
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Figura 7. Comparacion de la seccion A del huayno Ichuq parwanta con el tema introductorio de
Ichuq parwanta n.o 4. Fuente: Elaboracion propia.

La comparacidon entre estas dos secciones permite apreciar que se mantuvo el tema

introductorio, llamado “quena” por Holzmann (Holzmann, 1966, p. 62), del huayno
original, a excepcion del final, que fue recortado y variado melédicamente.

Figura 8. Comparacion de la seccidn B del huayno Ichuq parwanta con el tema del estribillo de Ichuq
parwanta n.o 4. Fuente: Elaboracidn propia.
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En esta pieza, la reiteracion de la seccion A es adoptada como el estribillo de una forma
rondo, que al reaparecer presenta diferencias ritmicas y adquiere variedad y vitalidad, asi
como la ahadidura de terceras mayores.
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Figura 9. Comparacion de la seccion A del huayno Ichuq parwanta con la seccién A" de Ichug
parwanta n.o 4. Fuente: Elaboracion propia.

La seccion A" de Ichug parwanta n.o 4 reexpone el tema de la introduccién con una
connotaciéon mas sentida, honda y compleja (Schoenberg, 1994, p. 233). Esta seccion
contiene el punto climatico de toda la pieza en la nota aguda la. En la comparacion de
secciones, es notorio el alargamiento debido al reposo necesario por el arribo tan agudo
que tuvo el punto climatico.

La construccion formal de la obra consistid en insertar, como estribillo entre cada seccion,

el tema citado en el manuscrito de Holzmann como “canto”. En la siguiente figura, se
muestra el andlisis comparativo de la forma de ambas obras.
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O

Figura 10. Comparacién formal de Ichug parwanta n.o 4 con el huayno original. Fuente: Elaboracién
propia.

Como planteamiento formal, se trata de un rondé A-B-C-B1-D-B2-A1-B3, tal cual se
presenta en el siguiente esquema:
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Esquema formal de la obra Ichug parwanta n.o 4 de Aurelio Tello

Introduccion | ! al4 Material proveniente del tema de la quena

Seccion A 5al10 Tema de la quena

Seccion B 1al19 Tema del canto por terceras mayores

Seccién C 20 al 36 Seccion diferencial:
— Ritmizacion de la letra original del huayno
— Uso de escalas por tonos enteros

Seccion B1 37al78 Desarrollo del tema del canto mediante sucesivas
repeticiones y afadiduras en la instrumentacién

Seccion D 79 al 87 Seccion diferencial de reposo, basada en el material de la
introduccion

Seccién B2 88 al 131 Tema del canto desarrollado de forma candnica

Seccion Al 132 al138 Tema de la quena desarrollado en una compleja trama
armonica, organizada por series de Fibonacci:

Seccion B3 139 al 160 — Seccidn climatica de la pieza
Coda de la obra, basada en el tema del canto

Cuadro 7. Esquema de la forma rondé de la obra Ichug parwanta n.o 4 de Aurelio Tello. Fuente:
Elaboracion propia.

En conclusion, la obra presenta una forma rondd que, a su vez, evoca las formas expresivas
de la musica tradicional original.

Uso de las formas libres, binarias y ternarias en el repertorio

Buena parte de las obras escritas para cuarteto de guitarras presentan formas libres.
Esto se evidencia en Amazonas de Douglas Tarnawiecki, Cuarteto negro de Benjamin
Bonilla, Marinera de Mark Contreras, El mordente de Jorge Vega, Chaclacayo de Julio
Casas y Cuarteto tropical de Federico Tarazona. Las formas ternarias y binarias han sido
empleadas en menor medida.
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Formas musicales del repertorio para cuarteto de guitarras

Forma musical

1 Qantu Carlos Hayre Binaria: AB
2 Lago del suefio | Omar Ponce Binaria: AB
Ambas secciones terminan con un
mismo estribillo
3 Ichuq Aurelio Tello Rondé: ABCB1DB2A1B3
parwanta n.o 4
4 Serenata Virginia Yep Ternaria: ABA
peruana
5 Cuarteto Federico Tarazona Libre: ABCDCIE
tropical
6 Lavandera Jorge Falcén Sonata
7 Cuarteto negro | Benjamin Bonilla Libre: ABCD
8 Danzay coral | Jorge Caballero Sonata, seguida de un coral
9 Chaclacayo Julio Casas Obra compuesta por cuatro
movimientos:
I. Entre las cafas: binaria AB
Il. Acacias: libre AB C
Ill. Sofié que la muerte vivia: libre A B
A"CD
IV.Km. 19: libre ABCA”
10 El mordente Jorge Vega Libre ABATCB2A2
Las repeticiones de Ay B son
incompletas.
n Amazonas Douglas Tarnawiecki | Libre: ABCDEF
12 Marinera Mark Contreras Libre: ABC

Cuadro 8. Panorama de las formas musicales utilizadas en el repertorio para cuarteto de guitarras
en el Perl. Fuente: Elaboracion propia.
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En cuanto a las formas analizadas, seis obras son de forma libre, tres de forma binaria, dos
de la forma allegro de sonata, una de forma ternariay una de forma rondé. Esto muestra el
uso libre que se hace de la forma musical en la composicién del siglo xx.

Modos melddicos: escalas sintéticas, exdticas y tonales
La composicion melddica en el repertorio para cuarteto de guitarras en el Pert ha sido
diversa, destacan el empleo de modos, escalas sintéticas, exoticas y tonales.

Caracteristicas melddicas del repertorio modernista

A diferencia del repertorio contemporaneo, el modernista no otorga protagonismo a
la melodia, sino al timbre. Sin embargo, cuando la melodia esta presente, puede ser de
origen serial, dodecafénico o producto de escalas sintéticas.

El uso de la escala disminuida en Lavandera de Jorge Falcén

En esta pieza —escrita en forma allegro de sonata— el tema principal esta construido con
dos escalas disminuidas. La primera, de fa, solb, lab o sol#, la, si, do, en sus dos primeros
compases; y la segunda, de sol, la, sib, do, reb, en el tercer compas.
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Figura 11. Tema basado en la escala disminuida entre los compases 8 y 11 de la obra Lavandera.
Fuente: Jorge Falcén (p. 1).

Cuarteto negro de Benjamin Bonilla y las escalas sintéticas
La obra presenta escalas sintéticas (Persichetti, 1985, p. 41), la mayoria de invencion propia.

Aro Tambora:  Aro

3 3 Tambora: Menor  cuerdas Menor = o
@ &) s J - 4
® 1 1 3 e 1 3 Puente Superior sobre la boca Inferior ° 1 1 31 3 >
e - : ; e
Gtr. 4. e e 7 { > ] — o |
o ; f ¥ f t t
D P — e —

¥
(dejar vibrar) (nudillos)(dejar vibrar) (dedos) nf

Figura 12. Escala sintética en los compases 135y 136 de la obra Cuarteto negro.
Fuente: Benjamin Bonilla (p. 12).

La primera escala inventada por el compositor tiene siete sonidos, no alcanza la octava y
es asimétrica en su construccion intervalica: contiene un tono, tres semitonos, una tercera

menor y medio tono. En el compas siguiente, esta escala es transportada a una cuarta justa.

En el siguiente ejemplo, se observa la polifonia no tonal de la obra, al ejecutar la misma
escala en cuatro alturas diferentes, cada una separada por una segunda mayor o menor.
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Figura 13. Polifonia entre escalas sintéticas en los compases 151y 152 de la obra Cuarteto negro.
Fuente: Benjamin Bonilla (p. 14).

Posteriormente, aparecen tres escalas distintas: la escala doricay dos derivaciones. En este
ejemplo, la escala dorica de sol asciende y la primera derivacion, que rebaja un semitono
al quinto grado, desciende.

Wz 1 | 1 —

k !
I 4 ? .

HH
H

Figura 14. Escala dérica y su derivacion en el compas 155 de Cuarteto negro.
Fuente: Benjamin Bonilla (p. 17).

La siguiente derivacion, que aparece dos compases mas adelante, se construye subiendo
un semitono al quinto grado de la escala dérica de sol.
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Figura 15. Escala doérica y su segunda derivacion en el compas 158 de Cuarteto negro.
Fuente: Benjamin Bonilla (p. 17).

Caracteristicas melddicas del repertorio del siglo xxi
Este presenta una diversidad melddicay estructural, que exhibe un multiple uso de escalas,
sean tonales, modales o sintéticas.

La modalidad en la suite Chaclacayo de Julio Casas

En los primeros siete compases de la pieza Entre las cafias de esta suite, se utiliza un
contrapunto que insinta imitaciones en modo eélico, posiblemente, para expresar
evocaciones del compositor a la musica antigua.
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Figura 16. Contrapunto en
modo eélico en los primeros seis compases de la pieza Entre las cafias de la suite Chaclacayo. Fuente:
Julio Casas (p. 1).

La simultaneidad de escalas en Ichuq parwanta n.o 4 de Aurelio Tello

Esta obra muestra el uso paralelo de dos escalas ascendentes de tonos enteros a intervalos
de terceras mayores, entre la primera y cuarta guitarra. A ello se le suma una figura
melddica por terceras, en la tonalidad de la menor, realizada por la segunda guitarra.

El paralelismo de dos escalas, de constitucidon hexatonal, junto a su ascenso en el registro
agudo y a los patrones repetitivos de la segunda y tercera guitarra, genera el punto
climatico de la seccion final de la obra.
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Figura 17. Multiplicidad de escalas en los cuatro compases finales de la obra Ichuqg parwanta n.o 4.
Fuente: Sistema Nacional de Creadores Fonca (p. 12).

Como puede observarse, en la composicion melddica de la obra para cuarteto de
guitarras en el Peru, se distingue la coexistencia de tres grupos respecto al uso de
escalas como material creativo: el primero es tonal, evidente en las obras de Jorge
Vega, Omar Ponce, Virginia Yep y Roberto Terry; el segundo es modal, presente en las
obras de Julio Casas y Aurelio Tello; y el tercero es diverso, al emplear la composicidn
por grupos de notas, series intervalicas y escalas sintéticas, lo cual se aprecia en las
obras de Benjamin Bonilla y Jorge Falcon.
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Muiltiples sistemas armonicos

En general, en este repertorio existe el predominio de la tonalidad. Solamente tres piezas
manejan otros sistemas armonicos: Cuarteto negro de Benjamin Bonilla y Lavandera de
Jorge Falcon, que emplean la armonia por cuartasy las escalas sintéticas, e Ichug parwanta
n.o 4 de Aurelio Tello, que usa diferentes escalas superpuestas.

Caracteristicas armonicas del repertorio modernista

Dentro de la obra modernista para cuarteto de guitarras, se encuentran sistemas distintos
alatonalidad, como la llamada composicion por grupos de notas, el serialismo, la armonia
modal y por cuartas. Se analizan, a continuacion, estos sistemas.

La armonia por cuartas en Lavandera de Jorge Falcon
Esta pieza presenta dos acordes por cuartas de forma consecutiva: el primero, mi, la, re,
sol, en el estado de primera inversion; y el segundo, si, mi, la, re, en el mismo estado.
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Figura 18. Uso de acordes de cuarta en los compases 147 y 148 de la obra Lavandera de Jorge Falcon.
Fuente: Jorge Falcon (p. 11).

Estos acordes cumplen una funcion de consonancia y reposo al concluir la seccién del
desarrollo. He ahi la razén por la que se escoge una inversion que forme el intervalo de
quinta justa en los extremos, lo cual le da mucha solidez a este final.

La armonia en Cuarteto negro de Benjamin Bonilla

El uso de la guitarra con cuerdas al aire y los acordes por cuartas muestra que la
afinacidn de la guitarra con cuerdas al aire, mi, la, re, sol, si, mi, fue una condicion
fundamental en el planteamiento composicional, que consiste en el uso de la armonia
por cuartas (Persichetti, 1985, p. 37). Esta sonoridad esta presente desde el primer
sonoro de la obra en el primer compas.
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Figura 19. Uso de acordes de cuarta en el primer compas de la obra Cuarteto negro.
Fuente: Benjamin Bonilla (p. 1).

Este mismo acorde se encuentra a lo largo de la pieza en diferentes alturas y por
movimientos paralelos.
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Figura 20. Uso de acordes por cuartas en el sexto compas de la obra Cuarteto negro.
Fuente: Benjamin Bonilla (p. 2).
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Figura 21. Uso paralelo de acordes en cuartas justas en el compas 47 de la obra Cuarteto negro.
Fuente: Benjamin Bonilla (p. 6).

Estos acordes no siempre estan construidos por cuartas justas a lo largo de la obra. En el
siguiente ejemplo, la tercera guitarra toca mib o re#, sol#, do y fa; es decir, el acorde esta
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construido con una secuencia de cuartas justa, disminuida y justa. Cabe resaltar que la
cuarta guitarra hace un acorde por cuartas justas, lo cual genera policordalidad.
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Figura 22. Uso de acordes de cuarta de diferente construccion en el compas 30 de la obra Cuarteto
negro. Fuente: Benjamin Bonilla (p. 2).

Uso simultaneo de sistemas armoénicos en Cuarteto negro

Esta pieza usa simultaneamente diferentes sistemas armoénicos: modalidad y armonia por
cuartas. En el siguiente ejemplo, la cuarta guitarra toca una melodia en el modo dérico de
sol, mientras que las restantes tocan mi la, mi, si; es decir, una derivacion del acorde por
cuartas de si, mi, la.
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Figura 23. Uso simultaneo de la modalidad y la armonia por cuartas en los compases 162y 163 de la
obra Cuarteto negro. Fuente: Benjamin Bonilla (p. 16).

Como se observa, el repertorio modernista presenta escalas sintéticas, escalas derivadas de la
policordalidad, la polimodalidad, las armonias por cuartas y de sistemas armonicos simultaneos.
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Caracteristicas armonicas del repertorio del siglo xxi

El mordente de Jorge Vega Ugaz y la armonia ampliada

Casi todo este conjunto de obras se caracteriza estéticamente por presentar la tonalidad
ampliada (Schoenberg, 1974, p. 16). Ese es el caso de ELmordente que, con las caracteristicas
armonicas del jazz, emplea acordes de hasta siete sonidos con total coherencia armonica,
ya que nunca escapan de las funciones tonales.

En el primer ejemplo, hay un acorde de si trecena, con oncena, novena y séptima,
como dominante de la tonalidad de mi mayor, colocado con naturalidad en el ultimo
tiempo del compas.
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Figura 24. Acorde de si 13 en el compas 9 de la pieza El mordente. Fuente: Jorge Vega (p. 2).

El sexto compas, escrito en la tonalidad de mi mayor, presenta un acorde de la menor novena
con séptima —tomado de la tonalidad de mi menor— como subdominante menor, lo cual
produce una breve cadencia plagal entre el Ultimo y el primer tiempo de los compases 9y 10.
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Figura 25. Préstamo tonal del acorde de lam 9 seguido de una cadencia plagal en el compas 10 de la
pieza El mordente. Fuente: Jorge Vega (p. 2).

Lima, diciembre de 2020, 4(2), pp. 82-121



114 | g ANTEC Revista Peruana de Investigacion Musical

En este conjunto de obras, la armonia puede tomar dos caminos: el primero es la tonalidad
y el segundo es tomar otros sistemas armonicos y técnicas de manejo polifénico. Esta
divisién de caminos no es rigida, pues, como se aprecia, una pieza puede contener multiples
sistemas. Por ejemplo, Sofié que la muerte vivia, de Chaclacayo de Julio Casas, combina
pasajes tonales con otros que contienen acordes por cuartas y acordes cluster.
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Figura 26. Uso de acordes de cuarta en la guitarra 4 y de cluster en 1, 2, y 3 entre los compases 107 y
110 en Sofié que la muerte vivia de la suite Chaclacayo de Julio Casas. Fuente: Julio Casas (p. 8).

Exploraciones en la timbrica

La timbrica ha sido bastante explorada en la musica para guitarra, con usos muy
particulares en cada obra. Tal como lo menciona Michel Amoric en su tesis doctoral
Especificidades del repertorio contempordneo de la guitarra, “se manejan dos logicas de
pensamiento composicional: la primera es llamada instrumentalista y es la que privilegia
el patrimonio gestual del instrumento, y la segunda es la que considera la guitarra como
un objeto sonoro” (Amoric, 2000, p. 5). Por estas dos rutas, se ha decantado la obra para
cuarteto de guitarras en el pais, mas estas no son rigidas, por lo que pueden presentarse
ambas expresiones en una misma pieza musical de manera alterna o simultanea. Es el caso
de Lavandera de Jorge Falcdn, que, en una textura instrumental técnicamente tradicional,

incorpora golpes en la caja para simular la caida de gotas de agua en una tina.
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Figura 27. Uso de la percusidn en los compases 246, 247 y 248 en Lavandera. Fuente: Jorge Falcon (p. 11).
Caracteristicas timbricas del repertorio modernista

Frecuentemente, en el repertorio contemporaneo, se emplea la guitarra como objeto
sonoro, tal como ocurre en Cuarteto negro de Benjamin Bonilla.
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Cuarteto negro de Benjamin Bonilla
Entre los compases 87 y 89, la guitarra se usa como instrumento de percusion. Este

concepto, fundamental y constante en la obra, muestra una relacion de la musica popular
afroperuana con la guitarra, no desde un punto de vista melddico o armonico, sino ritmico.
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Figura 28. Uso de la percusion entre los compases 87 y 89 en Cuarteto negro.
Fuente: Benjamin Bonilla (p. 11).

En el compas 38, la guitarra 4 es de exploracién vanguardista, toca con un arco de cello
para obtener un timbre asordinado, delgado y menos articulado que el de los dedos de la
mano derecha. Esta linea se realza al tener un papel melédico.
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Figura 29. Uso del arco de cello en la guitarra 4 en el compas 37 de Cuarteto negro.
Fuente: Benjamin Bonilla (p. 6).

Caracteristicas timbricas del repertorio del siglo xxi1
En comparacidon con la estética modernista, el repertorio del siglo xxi revela un uso menos
radical de la guitarra como objeto sonoro al combinarlo con recursos instrumentalistas,

como sucede en la obra El mordente de Jorge Vega Ugaz.

El mordente de Jorge Vega Ugaz
Los dos primeros compases y también los ultimos de esta pieza, escrita en ritmo de

zamacueca, imitan el cajon, indicando percusiones en la tapay el aro del instrumento.
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Figura 31. Uso de la percusion en el pentltimo compas de la pieza El mordente. Fuente: Jorge Vega (p. 11).

Un uso mas tradicional se ve en los compases 28 y 29. La combinacién del toque de pulgar
en el bajo de la cuarta guitarra con los pizzicato de la segunda y tercera crean una textura
homofdnica de novedosa sonoridad. Los pizzicato imitan la percusion mientras el bajo
realiza el tradicional borddn de la zamacueca.
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Figura 32. Textura homofénica de sonoridad novedosa en los compases 28 y 29 de El mordente.
Fuente: Jorge Vega (p. 3).

Ichuq parwanta n.o 4 de Aurelio Tello

Al principio de esta obra, estan presentes las dos tendencias en simultaneo: la modernista
y la tradicional. La primera guitarra funciona como instrumento de percusion mientras la
cuarta interpreta una melodia pentafona ejecutada en trémolo, imitando una mandolina.
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Figura 33. Usos de la guitarra como instrumento de percusién y mandolina en el primer compas de
Ichug parwanta n.o 4. Fuente: Sistema Nacional de Creadores Fonca, (p. 1).

En el siguiente ejemplo, integrado por siete compases, se utilizan los armonicos
naturales. Cada guitarra ejecuta solo un sonido, a excepcion de la primera, que tiene la
melodia principal y genera una textura contrapuntistica basada en imitaciones de una
serie ritmica de silencios, sujeta a la sucesién 1, 2, 3, 5, 3, 2, 1, que Fibonacci propuso en
su libro Liber abaci (1202, p. 17).
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Figura 34. Textura contrapuntistica de armoénicos naturales entre los compases 132y 137 de la pieza
Ichuqg parwanta n.o 4. Fuente: Sistema Nacional de Creadores Fonca (p. 9).

Efectivamente, la concepcidn del repertorio contemporaneo para cuarteto de guitarras
concilia estas dos formas de sentir y usar musicalmente el instrumento, sin distincion.
Como se observa, del corpus de obras abordadas, ninguna abandona en su totalidad el uso
de la guitarra en sus marcos estéticos de raiz tradicional.

Conclusiones

o El repertorio para cuarteto de guitarras compuesto en el Pert en las tres Ultimas
décadas se ha caracterizado por la pluralidad estética; es decir, por la multiplicidad de
lenguajes expresivos, sin haber uno que pueda ser comun o claramente preponderante.

e La formacion de guitarristas clasicos en el Conservatorio Nacional de Musica, junto
con el fomento de la formacion de instrumentistas solistas, impulsé la composicion
de obras para guitarra, asi como la conformacion de diversos cuartetos de guitarra,
los cuales difundieron el repertorio peruano. Asimismo, la formacion de guitarristas
en instituciones musicales del interior del pais generd el surgimiento de cuartetos
con similar tendencia a la interpretacion de obras peruanas. Desde 1994 hasta el
momento, se han fundado diecisiete cuartetos.

La pluralidad estética, presente en el repertorio para cuartetos, se manifiesta cuando
multiples tendencias pueden coexistir dentro de una misma obra. Gran parte de estas
tienen —sea leve, moderado o alto— un sentido o significado nacional, regional o
latinoamericano. Asimismo, hay obras que siguen una tendencia tradicionalista y, a
su vez, modernista. Sin embargo, la presencia de elementos de la musica popular y
tradicional en este corpus de obras es el principal punto en comun mas grande. Esto
revela una notable relacion entre las diferentes identidades estéticas y la expresion
guitarristica en la composicion peruana. Seis de las doce composiciones analizadas
denotan su vinculo con alguna tradicidon popular guitarristica del Perd, mientras que
otras vertientes, como el neoclasicismo y el neorromanticismo, aunque presentes,
han sido lenguajes menos explorados.
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e Al analizar las formas musicales recurrentes en la creativa de doce obras para
cuarteto de guitarras, se observa que seis obras presentan forma libre, tres obras son
de estructura binaria, dos obras acuden a la forma allegro de sonata, una obra es de
estructura ternariay una se aproxima al tipo rondé. Este uso mayoritariamente libre de
la forma musical, devela que la composicion musical en el pais se viene desarrollando
en un marco estético de pluralidad.

o El tratamiento melddico en este corpus de obras ha sido diverso, los compositores han
usado la modalidad y las escalas tonales en el repertorio del siglo xx1, mientras que
en el modernismo del siglo xx se exploro el uso de escalas sintéticas, grupos de notas,
series intervalicas, asi como la superposicion de diferentes escalas. Por lo tanto, la
gran mayoria de las obras son tonales, de textura armoénica modernista en el siglo xx
y de armonia ampliada en el siglo xxiI.

e La timbrica ha sido uno de los aspectos mas explorados en el repertorio para cuarteto
de guitarras. El uso de la guitarra no solo aparece como instrumento cordéfono, sino
como idiéfono de uso percutivo y hasta de uso mixto. Sin embargo, ha prevalecido el
uso del cordéfono con sus canones tradicionales en la totalidad de obras.

o El repertorio compuesto en el Peru en el siglo xxi1, originalmente para cuarteto de
guitarras, ha surgido de una multiplicidad de espacios creativos por los que han
circundado los compositores. Se observa que el repertorio para cuarteto de guitarras
proviene de espacios correspondeientes a la practica propiamente artistica, a la
practica de caracter académico-formativo, o a la actividad de grupos surgidos por
iniciativa independiente. Todos estos espacios constituyen el contexto de pluralidad
creativa en que se desarrolla la musica peruana actual.
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