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ANTEC es el nombre originario de un
instrumento musical empleado en diversas
culturas del Pert antiguo y actual. Es un aeréfono
compuesto por cafias consecutivas de diferentes
longitudes y alturas de sonido, desarrollado
desde el mundo prehispanico segun lo evidencia
la iconografia, las representaciones escultéricas
de musicos e instrumentos musicales que se

han conservado hasta la actualidad, fabricados
de cerdmica, metal y cafias. Su denominacion
actual de Antara, sefiala una amplia gama

de variantes locales correspondientes a
comunidades costefias, andinas y amazonicas,
constituyéwndose en un instrumento central de
sus tradiciones musicales.

ANTEC is the original name of a musical
instrument disseminated along diverse cultures of
Peru. It is an aerophone composed by consecutive
reeds of different lengths and hights of sound
development from the prehispanic world, as evidence
by iconography, sculptural representations of
musicians, and actual musical instruments that have
been preserved handcrafted in ceramic, metal, and
reeds. Its denomination of Antara includes a wide
range of local variants belong to coastal, Andean and
Amazonian communities, being a central aerophone
in all those musical practices.



ILUSTRACIONES DEL PRESENTE NUMERO

Portada

Musico violinista de Danza de tijeras, en la Fiesta del Sefor de la
Ascension del centro poblado de Taca, provincia de Victor Fajardo
-Ayacucho (mayo de 2016). Fotografia de Joseph Neyra Ramirez,
cedida a Antec.

Ilustracion de la pagina de presentacion Antec
Antara del pueblo Ashaninka, proveniente de la provincia de
Chanchamayo - Junin, en la selva central del Peru. Se conserva en
el Museo Britanico en Londres desde 1932. Esta hecha de cafias,
cada tubo mide 0,70 cm de diametro y el mas largo mide 14 cm, los
demas decrecen en proporcion generando una gama de sonidos a
intervalos menores a un tono.
Los tubos estan unidos porunacuerdadealgodon, reforzada poruna
soguilla o cabuya también de algodén. La cuerda ennegrecida con
resina rodea la parte superior de uno de los tubos, sea para resanar
rajaduras o para presentar un contenido simbélico tratandose del
tubo central. El extremo superior abierto de los tubos corresponde
a la parte inferior de la planta en el sentido de su brote natural; es
decir, el instrumento se fabrica con las cafias invertidas con el fin de
recibir la insuflacion del musico por el mismo extremo que la cafa
recibio alimento de la raiz. La vibracion del instrumento se produce
desde el extremo superior abierto hasta el nudo natural de la caifa
situado en la parte inferior del instrumento, donde los fragmentos
remanentes de cada caiia son recortados en diagonal manteniendo
una forma distintiva de dos puntas.
El pueblo Ashaninka, antes denominado Campa, es la comunidad
amazdénica mas numerosa del pais, localizada entre la selva alta y
selva baja de los departamentos de Junin, Ucayali, Huanuco, Cusco,
Pascoy Ayacucho. Los estudios sobre su musica mencionan diversos
nombres nativos del aeréfono: songari, singari, sungari, jonkari,
sonkari, carrizo o tsonkarentsi, y que su practica esta adscrita a
hombres, en grupo o solos, quienes danzan mientras tocan musicas
de fiesta social. En grabaciones de campo se distingue cuatro a
seis alturas, ejecutadas con un glissando o arrastre del sonido,
producido al soplar deslizandose velozmente por la gama de tubos.
Segun la cosmogonia Ashaninka, un antepasado mitico llamado
Avireri circulé por aquellos pueblos escogiendo musicas y danzas
para crear la noche y el ciclo de las estaciones. Existe asi entre
los pueblos amazonicos, una relacidn cosmogonica entre el flujo
sensorio-temporal de la musica y la concepcion ciclica del tiempo.
Daniel Dorival Garcia
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S Prdlogo -

Debido a la necesidad de explicar los hechos y los fendmenos naturales, sociales
y culturales que observa en el contexto en el cual se desenvuelve, el hombre ha
propuesto métodos, ha seguido procedimientos y ha aplicado diferentes estrategias
con la finalidad de dar respuesta a todas sus inquietudes. Esta necesidad lo ha
impulsado hacia la busqueda y sistematizacion de un conjunto de pasos, debidamente
ordenados, para generar respuestas y saberes, que seran divulgados como parte de su
contribucion a la sociedad del conocimiento.

Por ello, nuestra universidad promueve la busqueda del conocimiento a través de
la investigacion entre los miembros de la comunidad educativa. Asimismo, invita a
estudiantes e investigadores de otras instituciones a formar parte de esta iniciativa con sus
trabajos de investigacion, en los que la musica y su relacidn con otras disciplinas brinden
explicaciones objetivas que permitan el esclarecimiento de aquello que nos inquieta.

Para explicar un hecho musical, se debe recurrir a otras disciplinas, lo cual hace de nuestra
practica investigativa una tarea interdisciplinaria. Las diferentes disciplinas sirven de
soporte y contribuyen a la comprension global de lo estudiado. Vemos, en este niUmero,
cémo la investigacion musical, por medio de los conocimientos de la pedagogia, la
medicina, la musicologiay la etnografia, en los cuales se apoya, llega a la explicacion de un
tema especifico que repercute en el quehacer social.

En “Recursos violinisticos de la tradicion musical de danza de tijeras en Huanta,
Ayacucho”, Karen Valiente Estrada propone una exposicion descriptiva de la danza de
tijeras, enfatizando su particularidad respecto de otras expresiones musicales del ande
peruano y analizando los recursos que el violinista toma en cuenta durante la ejecucion
de esta tradicional danza. La interpretacion del violin y los recursos técnico-expresivos
son expresados en este trabajo como un componente estético importante en la tradicion



musical de la danza de las tijeras. La autora nos presenta las dinamicas de aprendizaje del
instrumento y cémo el violinista asume un rol protagonico en la ejecucion de esta danza. EL
estudio se centra en el analisis de los recursos melddicos, como el glissando, la apoyatura,
el trino, los mordentes, el vibrato alto y la variacidn ritmica; y los recursos de articulacion,
como el acento, el staccato, el trémolo, las ligaduras y las dobles cuerdas. Asimismo, mas
alla de lo musical, da cuenta de las finalidades técnicas, estructurales y coreograficas que
asume el empleo de los recursos violinisticos en la ejecucién de la danza. De esa manera,
establece la relacién que existe entre la concrecidon sonora en la musica y la expresion
coreografica del danzante o dansagq.

En “La oposicion entre el rock y la nueva ola: un constructo de autenticidad en la
historiografia del rock peruano”, Francisco Melgar Wong, magister en Musicologia, expone,
con un tono esclarecedor, cdmo la llamada nueva ola, en la década del sesenta del pasado
siglo, no constituyd inicamente un estilo, sino mas bien un género y una escena musical en
la cual confluyeron artistas, musicos, agrupaciones, oyentes, sellos discograficos y medios
de comunicacién. La nueva ola estuvo conformada, ademads, por diversos subgéneros,
como el rock, el twist, la musica surf, la cancidon pop melddica y la balada. Melgar recurre
a material impreso de la época, articulos periodisticos, portadas de discos, anuncios
publicitarios de aquellos afios y un significativo marco conceptual, para afirmar que es
la historiografia del rock la que lleva a identificar este género como un estilo opuesto y
no como parte de la llamada nueva ola. Para definir el rock, asevera el investigador, se ha
construido, en el relato historiografico, un supuesto rasgo de autenticidad.

Por su parte, Nadia Cabello Santillan, licenciada en Tecnologia Médica, en el area
ocupacional, y bachiller en Educacién Musical, desde su perspectiva interdisciplinaria,
enfoca su investigacién en una revisidn bibliografica sobre la coordinacion éculo manual
en el ambito de la Educacion Musical. Este tema, vinculado a las ciencias de la salud, ha
ido incorporandose en las ultimas décadas a la practica pedagogica, como un recurso
metodologico. “La ensefianza de la musica en su relacion con la coordinacién 6culo
manual: una revision tedrica”, articulo que nos presenta la autora, desarrolla dos partes:
en un primer momento, se centra en el enfoque interdisciplinario en que se encuentra la
ensefianza de la musica en el presente siglo, y establece un interesante marco conceptual
en el que se abordan aspectos generales sobre el desarrollo psicomotor y la coordinacidn
6culo manual, asi como su relacién con la musica. Luego, en una segunda parte, presenta
un analisis conceptual y disciplinario, una clasificacién tedrica, para después exponer
algunas propuestas de ensefianza-aprendizaje relacionadas con el proceso de la lectura
musical, ademas de materiales generados especificamente para la didactica del lenguaje
musical y ejercicios aplicados a la ensefianza instrumental. Destaca, a su vez, que los
acercamientos a los fundamentos tedricos son motivados por la necesidad del educador
de optimizar su practica pedagoégica mediante la calidad de la ensefianza.

Marco Baltazar Laguna, bachiller en Interpretacién Musical de la especialidad de
guitarra de la UNM, nos muestra la pluralidad estética en la composicién de obras



para cuarteto de guitarras y las caracteristicas estético-musicales de este repertorio
compuesto en el Peru en los ultimos veintisiete afios. En “La ausencia de un lenguaje
comun: un panorama estético-musical de la composicion para cuarteto de guitarras
en el Per(”, Baltazar emprende su analisis ante la heterogeneidad de estas obras y la
necesidad de generar criterios interpretativos para los instrumentistas. Ademas, explora
la historia de los cuartetos que se formaron en el pais y las tendencias musicales de
composicion académica que las enmarcaron: la modernista, correspondiente al siglo xx,
y las multiples tendencias surgidas en el siglo xxI.

En nuestra seccion Coda, presentamos textos que contribuyen a visibilizar la produccion
pedagodgicay artistica: una cronica en la que se muestra histéricamente cual fue el perfil del
maestro de musica a mediados del siglo xviil en Europa, en su afan educativo; y una seccion
dedicada a reseias, primero, sobre la reciente publicacion Nuevos aires chilenos para
oboe, con obras contemporaneas de musica clasica, y en segundo lugar, dos fonogramas
y un libro publicados a partir de la primera “Convocatoria a iniciativas de publicacién
bibliografica y discografica”, organizada por el Centro de Investigacion, Creaciéon Musical
y Publicaciones (Cicremp) de la UNM. Por ultimo, se incluye en este nimero, en la seccidn
Practicas musicales, un valioso texto que nos brinda un acercamiento a la musica de las
tonadas y la danza de tijeras en Huanta, Ayacucho.

Alejandra Lopera Quintanilla y Maria del Pilar Lopera Quintanilla nos muestran el perfil
ideal del maestro de musica en la Europa de mediados del siglo xviii. En “Referencias
histéricas sobre el perfil didactico del maestro de musica del siglo xviil a partir de tres
tratados europeos de la época”, las autoras, en efecto, revisan tres importantes tratados:
Les principes du clavecin del compositor Monsieur de Saint Lambert (1702); Versuch einer
Anweisung die Fléte traversiere zu spielen del flautista virtuoso y compositor Johann
Joachim Quantz (1752); y Versuch liber die wahre Art das Clavier zu spielen del compositor
Carl Philipp Emanuel Bach (1753). A través del andlisis de fragmentos expresados en estas
obras, describen ese perfil ideal que todo buen maestro de musica debe poseer: integridad
performativo-instrumental, teérico-musical y didactica de la ensefianza.

En cuanto a la resefa discografica, el album Nuevos aires chilenos para oboe, producido en
2020, convoca la participacion de siete musicos chilenos: seis compositores y el oboista
José Luis Urquieta Plaza. ELCD, nacido de la inquietud de Urquieta por ampliar el repertorio
de oboe, se interna en la bisqueda de obras escritas para este instrumento solo. Las obras
incluidas en esta produccién muestran la interpretacion de los estados mentales y la
meditacién en “Mantra”, de Manuel Bustamante; la alusion al vuelo de las mariposas en
“Mariposas de sol”, de Marcos Stuardo; el estallido social chileno de 2019 en “Dignidad”,
de David Cortés; la celebracidn de la cultura mapuche en “¢Qué pasaria si la tierra pudiera
hablar?”, de Andrian Pertout; laimpotencia, el sufrimientoy la desesperacién de un pueblo
en “Niebla ficticia”, de Cristian Pereira; y la confirmacion de los origenes y la resistencia
a renunciar a ellos en “Germinacién continua”, de Vicente Olave. Todas estas piezas son
interpretadas magistralmente por el oboista José Luis Urquieta Plaza.



iViva Rosa Mercedes Ayarza! Es uno de los proyectos ganadores de la “Convocatoria
a iniciativas de publicacion bibliografica y discografica” del Cicremp, hoy Instituto
de Investigacidon (ININ), en 2019. La cantante Luz Merlina Honorio Vega, gestora del
proyecto, acompafada de la soprano Claudia Espinoza Portocarrero, la mezzosoprano
Madeleine Gutiérrez Lupinta, el tenor Marco Alonso Hurtado y los pianistas Jaime Bazan
Ramirez y Karla Sanchez Tafur, nos ofrece catorce obras musicales de aire peruano, entre
pregones, marineras, estampas, creaciones y canciones recopiladas por la pianista y
compositora Rosa Mercedes Ayarza.

El disco Mi terrufio: musica peruana en quinteto de metales, otro de los proyectos ganadores
de la convocatoria, tiene como gestor al trompetista Huber Lopez Callupe, docente de la
especialidad de trompeta. Este fonograma, ademas de constituir la primera produccion
en el formato de quinteto de metales de nuestra universidad, es el primer logro de la
agrupacion Anta Pert, conformada por Huber Lépez Callupe, Javier Caceres (trompetas),
César Conde Choquehuanca (corno), Alejandro Lao Saavedra (trombdn) y Deysi Jiménez
Saavedra (trombdn bajo). Incluyen en esta produccidn nueve obras: seis corresponden al
repertorio popular de diferentes localidades, con arreglos originales elaborados por el
quinteto; y otras tres obras inéditas, creadas por compositores jévenes de nuestro pais.

Un largo respiro es la biografia inspiradora del musico oboista Alex Klein. Ramon Thiago
Mendes de Oliveira nos presenta la vida y obra del musico oboista que, usando su
capacidad de resiliencia, tuvo que tomarse un largo respiro, hacer un alto y comenzar su
proceso de adaptacién a fin de superar las limitaciones provocadas por una enfermedad
incurable. Mendes de Oliveira narra esta historia que nos lleva a conocer a Klein desde
su infancia hasta su consagracién como oboista; desde sus éxitos y reconocimientos
internacionales como instrumentista hasta su gran capacidad para organizar festivalesy,
consecuentemente, formar nuevos musicos.

Finalmente, en la seccion Practicas musicales, Yins Coronado Capcha, bajo su mirada
de cultor, musico e investigador, en “La musica en las fiestas de Navidad en Huanta,
Ayacucho: tonadas y danza de tijeras”, presenta una descripcion detallada de esta practica
y cdmo, a pesar del paso del tiempo, conserva formas tradicionales, pero, a la vez, va
experimentando cambios significativos.

Como se puede apreciar, la musica esta ligada a diferentes disciplinas en su camino hacia
la investigacidn transdisciplinar. A través de la transdisciplinariedad se pueden obtener
conocimientos y llegar a una comprension amplia del quehacer musical. Existen varias
posibilidades de investigacion en el universo de la musica, las que mostramos en esta
edicién son algunas de ellas. Es nuestro objetivo motivar de esta manera a nuestros
lectores para que emprendan esta tarea y, en consecuencia, contribuyan al conocimiento
y a la convivencia humana desde la musica.

Ruth Mamani de los Rios
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Recursos violinisticos de la tradicidon musical
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Violinistic resources of the musical tradition of Scissor dance
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Resumen

La danza de tijeras presenta una musica particular en comparacion con otras expresiones
musicales de la tradicion andina. Su interpretacion del violin ha adquirido caracteristicas
propias que se vinculan con una gama de recursos técnico-expresivos, transmitidos a
través de la imitacion en la tradicidn aural, y sobre los cuales no hay estudios suficientes.
En este trabajo, se aborda el contexto de la practica tradicional del violin en Huanta,
Ayacucho, reconociendo las dindmicas de aprendizaje delinstrumento y el rol de liderazgo
musical que asume el violinista. Como estudio central, se analizan los recursos melddicos
y de ornamentacién empleados durante la ejecucién del violin, e indicados mediante
transcripciones musicales realizadas a partir de una fuente sonora. Paralelamente al
reconocimiento de estos recursos, se devela la relacion existente entre su concrecion
sonora en la musica y la expresion coreografica del danzante o dansagq. Los resultados de
la investigacién permiten observar que la ejecucidn de los recursos técnico-expresivos en
el violin constituye un componente estético sustancial en la tradicion musical de la danza
de las tijeras.

Palabras clave

Danza de tijeras; musica tradicional andina; recursos violinisticos; danzante

Abstract

The scissors dance presents a particular music compared to other musical expressions
of the Andean tradition. The interpretation of the violin has acquired its own

characteristics that are linked to a range of technical-expressive resources, transmitted
through the imitation in the aural tradition, and on which there are not enough

Esta obra estd bajo Licencia Creative Commons Reconocimiento-NoComercial-Compartirlgual 4.0
Internacional (CC BY-NC-SA 4.0)
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studies. In this study, the context of the traditional practice of the violin in Huanta,
Ayacucho is approached, recognizing the dynamics of learning the instrument and the
role of musical leadership that the violinist assumes. As a central study, the melodic
and ornamental resources used during the performance of the violin are analyzed,
and indicated by musical transcriptions made from a sound source. Parallel to the
recognition of these resources, the relationship between their sound embodiment
in music and the choreographic expression of the dancer or dansaq is revealed.
The results of the research allow us to observe that the execution of the technical-
expressive resources on the violin constitutes a substantial aesthetic component in
the musical tradition of the Scissors dance.
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Introduccién

Existe una amplia variedad de recursos que emplean los violinistas en la tradicion
musical de la danza de tijeras, los cuales se pueden clasificar y comprender
tedricamente. Sin embargo, los estudios sobre el aspecto musical de esta danza
o focalizados en el funcionamiento técnico-violinistico son aun escasos, y para
un musico académico, cuyo aprendizaje es sistematico y estructural, se hace dificil
acceder a estas particularidades técnicas y estéticas, tal como lo haria un musico de
tradicidn aural, quien tiene una relacidn de caracter cultural y vivencial respecto al
aprendizaje del instrumento.

Esta investigacidn se propone conocer, desde un enfoque tedrico, cuales son los recursos
que emplean los violinistas de la danza de tijeras y como se ejecutan, para comprender
su funcidn dentro de la musica y la coreografia. De ese modo, se pretende generar
informacion sobre una expresion cultural que es parte de la vida, identidad y cotidianeidad
de un importante grupo humano de este pais multicultural. Para el trabajo, ha sido muy
importante el texto Los dansaq, de la antropdloga Lucy Nufiez Rebaza, porque brinda
una visién antropolégica sobre la danza, asi como el texto La danza de tijeras y el violin de
Lucanas, del etnomusicélogo Manuel Arce Sotelo, el cual muestra el aspecto musical de la
danzay su contexto etnografico.

En el primer apartado, se aborda el contexto de esta tradicion musical en Huanta,
Ayacucho, el rol musical que asume el violinista y cémo se desarrolla el aprendizaje del
instrumento. En el segundo apartado, se reconocen los recursos violinisticos clasificados
en recursos meldédicos y de ornamentacidn, y transversalmente a este andlisis se hace un
reconocimiento de su relacién directa con la coreografia del danzante.
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Para alcanzar resultados que sean significativos en términos técnico-musicales y estéticos,
el andlisis violinistico se llevo a cabo por medio de la audicion focalizada y la transcripcion
melddica de grabaciones hechas en fiestas patronales en Huanta (diez de estas
transcripciones se presentan en el Anexo). De manera complementaria, se observaron
videos para entender las formas de uso del arco en esta tradicion musical y asi comprender
el aspecto de la articulacion del sonido y su planteamiento en las transcripciones. Las
condiciones de este trabajo no permitieron la interaccion directa con musicos violinistas;
sin embargo, se llegaron a corroborar estas deducciones con la entrevista directa al musico
arpista Yins Ever Coronado Capcha, cultor de esta expresidon musical.

Tomar esta perspectiva de estudio obedece a que, durante mi desarrollo profesional
como violinista, me vi en el deber de ahondar en un aspecto de la tradicién violinistica
de mi pais y asi compartir saberes con todos los musicos que desean conocer sobre
esta expresion estético-cultural.

1. La danza de tijeras, el contexto de realizacion y el rol del violinista

1.1. La danza de tijeras como tradicion

La danza de tijeras es una expresion ritual tradicional que conlleva musica y danza. La
antropdloga Lucy Nufiez Rebaza (1990, p. 33) afirma que es una danza mestiza porque
desde sus inicios, junto con los elementos andinos precolombinos, incorporé elementos
europeos tanto en la confeccién del vestuario, las telas y el calzado como en la ideologia.

Se considera originaria de tres departamentos de los Andes centrales del Peru: Ayacucho,
Huancavelica y Apurimac, aunque también se practica en algunas zonas del norte de
Arequipa. En cada lugar, se ejecuta con sus respectivas caracteristicas y diferencias
en cuanto a la musica, el orden y nombre de las piezas, el vestuario del danzante, la
denominacion de los pasos, la forma de las tijeras y los rituales a los que se asocia.

En la provincia de Huanta, Ayacucho, a los danzantes se les denomina dansagq, al igual
que en la region Apurimac. En cuanto a la etimologia, la palabra dansag, segun lo sefiala
Manuel Arce (2006, pp. 151-152), es un vocablo resultante de la combinacién del vocablo
castellano danza, en su expresién fonética de dansa, y el sufijo quechua q que denota
quién lo hace; es decir, dansaq es el denominativo de “quien danza” o “quien hace la
danza”, “danzador” o “danzante”.

El investigador Raul R. Romero, en su libro Sonidos andinos (2002), comenta que “muchas
de las manifestaciones musicales andinas son parte integral e indiferenciable de fiestas,
ceremonias y rituales tradicionales. Concebir o ejecutar la musica fuera de su contexto
sociocultural es poco frecuente” (p. 36). Esto se puede observar en la tradicion de la danza
de tijeras, la cual se realiza en momentos especificos del afo y presenta un significado y
funciones propias. Segun explica Arce (2006):
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La danza de tijeras es bailada de mediados de abril a comienzos de noviembre (...).
Este periodo corresponde a etapas importantes del ciclo agricola: cosechas y ciegas (de
marzo a abril), descanso de la tierra e inicio del afio agricola (agosto) y siembras (de
setiembre a noviembre). (...), corresponde, igualmente, a fechas claves del calendario
catolico, comenzando en Viernes Santo (...) y termina antes de Navidad. (p. 31)

De esta manera, se vinculan los elementos de la tradicion andina con los de la tradicion
cristiana. Una costumbre en estas festividades, también llamadas fiestas patronales, es que
los danzantes pidan proteccion al espiritu de las montafias, o Apu Huamani, pues, como indica
Arce (2006), hacer la danza “es en realidad un ritual propiciatorio para el buen desarrollo del
afo agricola” (p. 21). Esta idea se relaciona también con lo expresado por el historiador José
Carlos Vilcapoma (1998), quien sefiala que el danzante “es uno de los personajes centrales de
las fiestas locales”, ya que “se le asocia con cualidades magicas” (p. 88).

Las fiestas patronales son organizadas por varios mayordomos, uno de ellos es quien
contrata al danzante y sus musicos, los cuales seran parte de la celebraciéon y competiran
con un grupo contratado por otro. Cada mayordomo intenta dar la mejor fiesta posible
dentro de su circulo social, pues al afio siguiente el responsable serd otro mayordomo.

A lo largo de la festividad, los danzantes realizan rituales y bailan en diversos lugares:
en la casa de los dansag mayores y de los mayordomos, en las calles rumbo a la plaza a
modo de pasacalle, frente a la iglesia en la cual se realiza la mayor parte de la festividad, y
principalmente en la plaza donde ocurre el atipanakuy o contrapunto, parte caracteristica
de la danza (Nufez, 1990, pp. 62-63).

Esta danza la ejecuta una cuadrilla; es decir, la conformacion de un danzante, un violinista
y un arpista. A esta cuadrilla puede sumarse un personaje denominado capataz, quien se
encarga de cuidar a los otros integrantes. Tradicionalmente, puede decirse que los musicos
estan casados con su cuadrilla, lo cual significa que siempre tocan juntos (ver Anexo 1).

En la fiesta, compiten varias cuadrillas con el objetivo de demostrar cudl es la mejor.
Esta decision la toma el pueblo que, si bien incluye a pobladores que no son musicos
o danzantes, tiene un amplio conocimiento sobre los pasos, el orden de las piezas y la
musica, por su memoria cultural.

Por lo tanto, se puede decir que esta danza es una manifestacion colectiva, ya que
involucra una relacion profunda entre musicos y dansaq, y la poblacién. En ese
contexto, obtiene un significado mas amplio que la autora Nufez (1990) considera
una categoria de arte compartido.

En la sierra peruana, el arte no es una categoria vacia, abstracta o universal que escapa
al condicionamiento histérico (...) tiene su origen y continuidad en las necesidades de
los hombres concretos, reales y en las practicas cotidianas de su existencia (...) cuyo
producto o resultado apunta a una meta colectiva (...) que todos entienden y practican
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(...). EL arte se convierte, por ello, en el medio de identificacion de un mundo también
compartido. (pp. 48-49)

Por su parte, respecto a la categorizacion de arte en estos contextos, en su libro Todas las
musicas, Romero (2017) escribe acerca de la estrecha relacion entre la danza, la musicay la
estructura social. El autor expresa que:

(...) la musica no era un arte periférico con respecto a las estructuras y relaciones
sociales, sino (...) parte fundamental de su tejido, se fue difundiendo cada vez mas
entre varias disciplinas (...), la musica importa no solo por su valor estético, y por las
emociones que puede transmitir, sino también porque es un hecho social, (...) consiste
en un fendmeno que congrega y vincula, asi como divide y desune; que fomenta la
armonia y fuertes lazos de comunidad, asi como crea conflictos y disputas entre
diferentes sectores sociales. (p. 12)

En esta practica tradicional, los pobladores muestran respeto hacia los danzantes y
musicos mediante atenciones especiales, que incluyen comida, bebida u otros obsequios;
por ejemplo, se ve con admiracion y orgullo al danzante dentro de su comunidad (Canepa,
citada por Romero, 2002, p. 115) y, sin embargo, existen ocasiones en las que se le tiene
cierto temor debido al rumor social de ser considerado “brujo” y atribuir sus habilidades
corporales a un supuesto “pacto con el diablo” (Nufiez, 1990, p. 37). Esta dicotomia entre
la admiracién y el temor seria una manifestacion de la dualidad andina. Tanto Nuiez
como Canepa coinciden en indicar que en esta dualidad es también visible la relacién de
oposicion complementaria entre las dos partes del instrumento tijeras (ver Anexo 2), que
simboliza lo femenino y lo masculino. La antropéloga Gisela Canepa (citada por Romero,
2002) comenta que:

La complejidad de la danza, el orden y la combinacién de cada uno de sus elementos no
corresponden Unicamente a una estructura formal de valor estético, sino a una estructura
conceptual profundamente marcada por valores andinos vinculados a la cosmovision, a
los dioses y a la relacion con las fuerzas de la naturaleza del hombre de los Andes. (p. 115)

De esa forma, se puede apreciar laimportancia de esta tradicion dentro de la vida cotidiana
y el bagaje cultural de la poblacién. No solo es una parte de la vida de las personas, sino la
expresion de su identidad y su pensamiento colectivo o religioso.

1.2. El aprendizaje de la danza de tijeras

El aprendizaje de la danza de tijeras y su ejecucién musical se realizan de manera aural
y vivencial a través de la tradicion, asi como de manera oral e imitativa por medio de las
ensefianzas de un maestro. Este proceso de enseiiar y aprender puede durar afios y, para
los danzantes, en particular, implica una formacion no solo coreografica y musical, sino
también espiritual. El investigador Cavero Carrasco (citado por Arce, 2006) explica que
“los grandes maestros, herederos de una ancestral sabiduria, sabian curar enfermedades,
predecir el futuro en sus comunidades y podian transmitir estos dones a sus mejores
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alumnos” (p. 52). También sefiala que un musico o dansaq deseoso de aprender podia
recorrer muchos lugares buscando al maestro que considerara el mejor para encargarse
de su formacion.

Luego de las migraciones hacia la capital sucedidas en la década de los noventa y la
produccién en masa de casetes y CD, estas practicas dejaron de ser tan comunes. El
aprendizaje se ha vuelto mas autodidacta, a través de la imitacion de grabaciones. Son
pocos los violinistas que aprenden bajo la guia de un maestro. Debido a ello, se ha ido
deteriorando una peculiaridad estética de esta tradicion, que consistia en que cada artista
buscaba un estilo propio con el cual distinguirse (Arce, 2006, p. 53). También hubo intentos
deinstitucionalizar la ensefianza de la danza de tijeras, pero no ha tenido un mayor alcance.
Actualmente, a raiz de las demandas econdmicas, la mayoria de las personas dedicadas a
la danza de tijeras tienen ademas otra profesion y otras obligaciones, por lo que su oficio
de artista pasa a un segundo plano.

Aun con los cambios de la tradicidon y el contexto de su practica, el aprendizaje sigue siendo
de manera aural y no académica. Esta caracteristica es resaltada por el musico arpista,
nativo de Huanta, Yins Ever Coronado Capcha (comunicacién personal, 10 de julio, 2019),
quien aclara que los términos musicales convencionales no son conocidos o empleados
por la mayoria de musicos tradicionales; no obstante, algunos los conocen y refuerzan
dentro de su practica artistica. Al parecer, en la practica tradicional tampoco existen
términos especificos para nombrar cada uno de los recursos aqui referidos y, segun explica
Coronado, son recursos que el maestro transmite al aprendiz de manera demostrativa,
ejecutando el instrumento y refiriéndose casi siempre a estos elementos como “adornos”.
Ademas, Coronado explica que los musicos tradicionales prescinden del conocimiento
tedrico de la armonia, de los conceptos de cadencia, grado y funcidn tonal; sin embargo,
tienen y sensibilizan estas nociones musicales de manera auditiva.

En consecuencia, la transmisién de los saberes musicales, asi como de la ejecucion de la
danza, ocurre fundamentalmente en el contexto de la tradicidn local.

1.3. ELrol del violinista

Arturo Kike Pinto, en su articulo “Instrumentos musicales nativos y mestizos”, comenta
que, durante la época de la colonia, para lograr los objetivos de la catequizacién
“prohibieron el uso de instrumentos nativos por considerarlos diabdlicos, y fomentaron
el uso de estos instrumentos europeos que se creia eran mas adecuados para el culto
catélico” (1985, p. 47). Por otra parte, respecto a la adopcion del violin en el ambito
indigena, Romero (2017) comenta que el instrumento fue difundido activamente por los
misioneros espafioles a lo largo de toda el drea de los Andes, y que hoy estd ampliamente
diseminado en las comunidades andinas (p. 82). Posiblemente, debido a tal arraigo, el rol
del violinista en las musicas no solo es sonoro, sino que también se relaciona con otros
aspectos performativos, como la definicion de la forma musical y de la coreografia. Asi,
ser violinista tiene una connotacién especial en las tradiciones musicales de Ayacucho.
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De acuerdo con Coronado (comunicacion personal, 10 de julio, 2019), el violin es
indesligable del arpay de las tijeras, este trio realiza toda la parte musical de la danza de
tijeras. El musico arpista se encarga de un acompafiamiento arménico y, en determinadas
secciones, duplica fragmentos de la melodia. Ademas, introduce efectos particulares del
arpa, como glissandi sin apagar y glissandi apagados con dos dedos. Se debe recordar que
el glissando en el arpa consiste en tocar las cuerdas de graves a agudas con rapidez y, para
los que son apagados con dos dedos, uno de ellos se usa para detener pronto la vibracion
de las cuerdas tocadas. También se mutean algunas notas para darles otro color timbrico,
apoyando la parte lateral de la mano sobre las cuerdas que se quiere muteary asi conseguir
un sonido apagado. El bisbigliando es un efecto especial, similar al trémolo que se efectua
al mover el dedo rapidamente contra la cuerda.

El violinista, por otro lado, se encarga en todo momento de sostener la melodia y ejecutar
las introducciones de las piezas. Su destreza musical también es puesta a prueba en la
celebraciéon cuando le toca competir contra otro violinista. EL autor Vilcapoma (1998)
brinda referencias sobre el desarrollo de una de estas competencias de la siguiente manera:

Ahora la competencia es entre los musicos. El trato es similar al que recibieron los
danzantes: sus instrumentos son motivo de un lenguaje sexuado. Comienzan los
violinistas. Ambos frente a frente entran al ruedo. Comienza “Lapla” (ser alado) toca
y pica la tonada de la danza. “Wayracha” (viento) replica, con la misma tonada. Deben
demostrar quien lo ejecuta mejor. (p. 99)

Esta instancia de confrontacién ratifica la importancia del rol de lider del violinista
durante la celebracidon musical. Sostener las melodias de la danza es sostener el aspecto
central de la musica, puesto que las variaciones melddicas, a suvez, marcan las secciones
de la forma musical.

Fotografia 1. Violinista Gringucha de Sucre tocando junto al arpista Saul Buleje de Puquio. Posturay
técnica propias de la tradicién violinistica andina. Fuente: Joseph Neyra Ramirez.
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2. Los recursos violinisticos, su finalidad expresiva y su relacion con la coreografia

Las piezas escogidas para este trabajo han sido transcritas en la tonalidad de sol
mayor, la cual corresponde a los accionamientos de la ejecucién; es decir, se optd
por transcribir en altura ficticia en funcién del andlisis de la ejecucidn, ya que los
instrumentos en la danza son afinados a un semitono mas alto de lo convencional: su
tono real es de la bemol mayor o de fa menor. Esta afinacién ascendida es comun en
la practica tradicional, como explica Arce (2006), “(...) afinado mas alto, el sonido del
violin (...) sera percibido mas facilmente por el danzante sobre el acompafiamiento del
arpay los ruidos de la calle y la fiesta” (p. 63). Sol mayor no es una tonalidad exclusiva,
pues algunas secciones de la danza de tijeras son ejecutadas también en otras
tonalidades, y otras en modo menor. Debido a la funcionalidad en el accionamiento
mnemotécnico del violin, ligada a la configuracion de los elementos melddicos que se
emplean en las melodias, se puede afirmar que sol mayor o su tonalidad relativa de mi
menor son las mas comunes para interpretar esta danza.

Una vez analizados los recursos técnico-expresivos del violin, que otorgan la personalidad
y caracteristica de la musica de la danza de las tijeras, se comprenden como recursos de
ornamentacion melddica producidos en la digitacién, y como recursos de articulacidn
producidos en el manejo del arco. La relevancia de estos recursos radica en que su
ejecucion esta siempre presente en determinadas estructuras o puntos fijos de la melodia,
profundamente relacionados con coreografias especificas de la danza. Los recursos
hallados en el andlisis violinistico se presentan en el siguiente cuadro:

Recursos violinisticos de la Danza de Tijeras
RECURSO NOMBRE SIMBOLO
Portamento J J

o

Portamento con nota
indeterminada de inicio
Recursos meldédicos Portamento con nota
indeterminada de final
Apoyatura

Trino
Mordente
Acento
Staccato
Recursos de Spiccato
articulacion Trémolo

)m«-vwa—) N

Ligadura

Cuadro 1. Recursos violinisticos de la danza de tijeras. Fuente: Elaboracién propia.
2.1. Recursos melodicos

Se llamara con este término a aquellos recursos ejecutados con la mano izquierda, con la
cual se digitan las notas sobre el mastil del violin, presionando las cuerdas para generar

Lima, diciembre de 2020, 4(2), pp. 18-46



Karen Giselle Valiente Estrada Recursos violinisticos de la tradicién musical... ,;. | 27

y transformar las melodias. Estos recursos son el portamento, la apoyatura, el trino, el
mordente, el vibrato amplio y los cambios de ritmo.

A) Portamento

Eltedrico Dionisio de Pedro (2014) indica que es el “deslizamiento rapido einmediatamente
antes de la segunda nota” (p. 43), un hecho que en la musica de la danza de tijeras
no siempre es distinguible, ya que existen notas que por su brevedad pueden ser no
determinadas. Ademas, la definicion de este recurso, segun el Diccionario del violinista, es
“el efecto de transicion entre dos alturas de sonido, sin discontinuidad, ya sea ascendente
o descendente” (Fernandez, 2013). Por otra parte, Alison Latham (2008), en el Diccionario
enciclopédico de la musica, define el término portamento como “deslizar el sonido de una
nota a otra pasando por todos los tonos intermedios” (p. 1208).

Sin embargo, los recursos técnico-expresivos de la danza de tijeras presentan un uso del
portamento distinto del modo descrito por los tedricos desde la definicién en la musica
de arte occidental. Esta observacion la plantea el investigador Arce (2006), quien detalla
como se realizan los glissandos en la danza de tijeras:

(...) en la técnica de los violinistas de Lucanas el portamento no es ejecutado de la
forma descrita anteriormente [forma descrita para la musica clasica occidental].
Porque, siempre para favorecer el glissando, el cambio de posicion o maki apay (“llevar
la mano” seglin Maximo Damian) se hace utilizando el mismo dedo como nota de
partiday de llegada. (p. 76)

De acuerdo a la audiovisualizacién de la ejecucion musical del violin, el portamento en la
danza de tijeras es un recurso expresivo sustancial de esta musica, en la cual presenta las
siguientes caracteristicas:
« Se ejecuta velozmente.
« Se ejecuta empleando un solo dedo.
« Se puede presentar en sentido ascendente o descendente.
« Se aplica en pasajes de intervalo amplio de cuarta justa o en intervalos menores
como segunda mayor o menor.
« Su inicio y final pueden presentar notas claramente determinadas (Figura 1) o
notas indeterminadas (Figura 2).
* Su ejecucidn se relaciona con una articulacion acentuada o de desplazamiento
rapido del arco.

Figura 1. Portamento con inicio y final en nota determinada. Fragmento de Tuco.
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Figura 2. Portamento con inicio y final en notas indeterminadas. Fragmento de Contradanza II.

En este ultimo ejemplo, se observa que, de acuerdo a la teoria de Dionisio de Pedro, el
portamento se da hacia una segunda nota o nota de llegada. Entre los recursos violinisticos
de la danza de tijeras, es frecuente un portamento que inicia en nota determinada y
concluye en nota indeterminada a modo de desaparecer. En este caso, el ambito de notas
que abarca el portamento, o ambito intervalico, esta determinado por el accionamiento
y alcance del dedo con el que se ejecuta; es decir, es un portamento condicionado por el
mecanismo técnico de la ejecucion.

Esta forma de portamento con alturas indeterminadas es frecuente en la expresion musical
andina. Un caso similar se observa en transcripciones de los investigadores Raul R. Romero
y Rosalinda Vasquez (1998) de la compilacion de canciones andinas titulada La sangre de
los cerros, en la cual se consignan “glissando sin nota especifica de comienzo y sin nota
determinada de conclusion” (p. 53).

B) Apoyatura

Se percibe como una nota cortay agil, que se apoya en notas especificas y definidas, sobre
todo cuando son acentuadas. La apoyatura en la danza de tijeras es ejecutada de manera
rapida, siempre en la misma arcada que la nota de llegada, abarcando un intervalo de
segunda mayor o menor, u ocasionalmente un ambito de tercera. Se presenta tanto en
sentido descendente (Figura 3) como ascendente (Figura 4).
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Figura 3. Apoyatura descendente. Fragmento de Contradanza Ill.
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Figura 4. Apoyatura en sentido ascendente. Fragmento de Huafiuy onqoy.

También se puede encontrar doble o triple apoyatura que, debido a su forma de ejecucién
y sonoridad, podria considerarse un acorde. Sin embargo, segiin Coronado, no se realizan
acordes como tales dentro de la practica violinistica tradicional, la aparicion de estos cum-
ple la funcién de una apoyatura mas virtuosa (comunicacién personal, 10 de julio, 2019).
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Figura 5. Apoyatura doble. Fragmento de Ensayo .

C) Trino

El Diccionario enciclopédico de la musica lo define como un “adorno que consiste en una
rapida sucesion alternada entre la nota principal (...) y otra nota que generalmente se
encuentra a distancia de un tono o semitono superior” (Latham, 2008, p. 1527). El trino
en la danza de tijeras se ejecuta velozmente y su subdivision es de ritmo parejo. Puede
comenzar desde la nota superior hasta la nota principal (Figura 6) o desde la nota principal.
Asimismo, es posible aplicarlo tanto en notas largas (Figura 6) como cortas (Figura 7).
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Figura 6. Trino desde nota superior y de duracidn larga. Fragmento de Huafiuy onqoy.
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Figura 7. Trino desde la nota centraly en figura corta. Fragmento de Contradanza I.

D) Mordente

Consiste en la alternancia rapida de la nota principal a una nota auxiliar superior. Cabe
precisar que, seguin el Diccionario enciclopédico de la musica, esta definicidon corresponderia
a un “mordente invertido”, pues el mordente normal seria el que se ejecuta con la nota
inferior (Latham, 2008 p. 980); son varias las posturas en cuanto a esta definicién. En la
musica de la danza de tijeras, se puede considerar que el mordente es veloz y muy sonoroyy,
ademas, es un recurso constante que puede presentarse a tiempo o en distintas secciones
de la subdivision del tiempo, tal como se observa en la transcripcién (Figura 8) en la cual
ocupa velozmente la segunda semicorchea de una cuartina.
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Figura 8. Mordente ubicado en la segunda semicorchea del tiempo. Fragmento de Contradanza I.
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Si bien este recurso puede presentarse en distintos grados de la escala, es frecuente y casi
definitiva su aparicion sobre la nota fa sostenida, que correspondiendo a la tonalidad de sol
mayor viene a ser la sensible tonal. La ejecucion de un adorno de mordente en el séptimo
grado, por lo tanto, trae una fuerte carga de tension antes de su resolucién a la tonica.

E) Vibrato amplio

Consiste en una oscilacién amplia y bastante rapida de la mano izquierda mientras se
pulsa una nota. Este tipo de vibrato, que genera un sonido fluctuante, es caracteristico
de la expresion violinistica en esta musica y se aplica sobre todo en las notas largas,
en notas acentuadas, en notas finales de frase y en todo momento que la expresividad
musical del violinista lo desee. El vibrato amplio es un recurso constante que podria
hasta ser identificado en todas las notas de una frase, como ocurre en el siguiente
pasaje (Figura 9). Se puede decir que la expresion del violin en la danza de tijeras es
inmanentemente vibrada:
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Figura 9. Frase que se toca con permanente vibrato junto a las articulaciones. Fragmento de Cholada I.

F) Variaciones ritmicas

Si bien la variacién ritmica no es un recurso de naturaleza técnico-instrumental, y su
ejecucion no es exclusiva del violin, es importante sefialarla como uno de los recursos
melddicos determinantes en la sensacion estética de esta musica. Como se observa en
los siguientes fragmentos melddicos (Figuras 10 y 11), una variacidn ritmica frecuente
consiste en la subdivisién de valores ritmicos de un motivo después de haber sido
expuesto en su forma basica:
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Figura 11. Motivo y variacion ritmica. Fragmento de Ensayo I.

Arce (2006), en su analisis del violin de Lucanas, considera que el cambio de ritmo de un
motivo estd fuertemente asociado a la ejecucion ornamental. Sostiene que:
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(...) la variabilidad de la melodia es una constante de esta musica y ella se manifiesta
en las microvariaciones y ornamentos propios de cada interpretacion: una nota de
paso, una bordadura, un glissando, una sincopa, un trino, cambios de ritmo, notas con
puntillo, etc. (p. 98)

Este recurso de variacion ritmica es la forma de variacién mas notoria para los oyentes,
pues puede ser usado en una melodia expuesta previamente, pero que ellos reconocen con
claridad. La aplicacién de una gran gama de variaciones melddicas es parte de las virtudes
especiales de liderazgo que asume el violinista.

2.2. Recursos de articulacion

Se denominara con este término a aquellos recursos realizados con la mano derecha, que
sostiene el arco, los cuales afectan la manera de ataque de las notas y la consiguiente
caracteristica del sonido. Los recursos de articulacidn en el violin de la danza de tijeras son
el acento, el staccato, el trémolo, la ligaduray las dobles cuerdas.

A) Acento

Es el énfasis realizado sobre notas especificas. En este caso, los violinistas lo logran
ejecutando el movimiento del arco con mas velocidad e incrementando la presién en el
dedo indice al entrar el arco en contacto con las cuerdas. De esa manera, consiguen notas
de sonoridad muy enérgica, resaltables en el discurso melddico. En el fragmento del final
de una pieza de cholada (Figura 12), por ejemplo, se producen varios acentos consecutivos.
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Figura 12. Acentuacion de tiempos fuertes. Fragmento de Cholada Ill.

B) Staccato

Es una palabra italiana que significa ‘separado’. Musicalmente se refiere a notas que se
tocan de modo cortado y separadas entre si, lo cual genera brevisimos silencios entre
notas. Por lo general, los staccati en la danza de tijeras son ejecutados por el violinista
sin despegar el arco de la cuerda o bajo la figura “a la cuerda”, como se observa a
continuacion (Figura 13):

Figura 13. Staccati en tiempos fuertes. Fragmento de Cholada I.
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También se realiza un staccato fuera de la cuerda, similar a un spiccato, que es una variante
del staccato, en la cual el arco rebota con la ayuda de la mufieca y produce un sonido
mucho mas corto y articulado. A continuacidn, se muestra un pasaje de cholada que
presenta un spicatto (Figura 14):
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Figura 14. Seccion con spiccato. Fragmento de Cholada Ill.

C) Trémolo

Segun el tedrico Dionisio de Pedro (2014), el trémolo es la “repeticion lo mas rapido
posible de un mismo sonido” (p. 40); es decir, son repercusiones instantaneas de un
sonido. Los violinistas de danza de tijeras ejecutan un trémolo veloz, buscan una
sonoridad fuerte, pareja y concentrada, por lo que suele realizarse en la mitad superior
del arco. La rapidez del trémolo no parece presentar una medida establecida, sino que
depende del virtuosismo del intérprete. En la musica de la danza de tijeras, se aplica el
trémolo en las notas largas y también en la parte de contratiempo de la division binaria,
o segunda corchea de dos (Figura 15). Asimismo, es frecuente aplicar el trémolo al inicio
de una frase o motivo (Figura 16).

—— e . v v
I

R

gy o ¥ F Sfef
o ¥ F oF
AR = 1

.

Figura 15. Ubicacion del trémolo sobre nota larga y notas cortas. Fragmento de Ensayo |l.

Figura 16. Ubicacion ciclica del trémolo sobre notas de contratiempo. Fragmento de Contradanza II.

D) Ligaduras

En instrumentos de cuerda frotada, como el violin, las notas ligadas se ejecutan en la
misma arcada, a diferencia de las notas sueltas que se hacen con arcadas individuales. En
la danza de tijeras, el maximo de notas ligadas es de dos, conjuntas o disjuntas, aunque
puede alcanzar una mayor cantidad de notas si el pasaje es veloz. No obstante, teniendo en
cuenta que los musicos buscan una mayor sonoridad y que mientras mas notas se liguen,
mas dificil resulta mantener un volumen fuerte, es poco comun ligar varias notas en una
sola arcada. En el siguiente fragmento (Figura 17), se observan ligaduras de dos notas que
son ejecutadas definiendo claramente la sonoridad de cada una.
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Figura 17. Notas ligadas a intervalo conjunto. Fragmento Huafuy onqoy.

E) Dobles cuerdas

Para realizar este recurso, se necesita el trabajo conjunto de ambas manos. Se precisa
que la mano izquierda presione dos cuerdas contiguas simultaneamente, mientras el
arco las frota. Casi siempre, un breve toque de dobles cuerdas se encuentra en el pasaje
cadencial hacia el grado | al final de las piezas. Otro caso de su aplicacién es al efectuar
una apoyatura doble (Figura 5). Una forma técnicamente mas compleja de doble cuerda se
presenta cuando el violinista acompafa su melodia lider con la cuerda contigua ejecutada
al aire o sin presionar con dedo alguno de la mano izquierda (Figura 18).
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Figura 18. Dobles cuerdas en melodia acompaiiada. Fragmento de Contradanza I.

2.3. Finalidades de uso de recursos

A) Finalidades técnicas

La aplicacion de los recursos violinisticos, constante y permanente en su aparicion y
especifica en sus formas, ademas de su funcién musico-expresiva, esta relacionada
con finalidades propias de la ejecucidn, pueden ser finalidades técnico-instrumentales,
finalidades estructurales, finalidades ornamentales y finalidades coreograficas
respecto a la accion del danzante.

« Cambiar de posicidon. El Unico recurso empleado con esta finalidad es el portamento.
Como se ve en el siguiente ejemplo, los portamenti presentan nota de inicio y nota de
llegada determinadas; por lo tanto, se ejecutan velozmente con un solo dedo y sobre
la misma cuerda, lo cual produce el traslado de la mano.
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Figura 19. Portamenti entre dos notas determinadas. Fragmento de Tuco.

« Facilitar movimiento del arco. Se ejecutan ligaduras en notas rapidas, lo cual sugiere
la facilidad en el manejo del arco para lograr una sonoridad mas uniforme, de notas
claras, y que la ejecucion no pierda la fluidez ritmica. En el siguiente fragmento, se
observan agiles ligaduras ejecutadas entre corcheas y fusas.

Figura 20. Ligaduras sobre fusas. Fragmento de Ensayo II.

B) Finalidades estructurales
« Caracterizar secciones. Una caracteristica de la musica de la danza de tijeras es el
empleo de recursos melddicos y violinisticos especificamente para marcar secciones
de la danza. Uno de estos es el patron ritmico-melddico de la introduccion de la pieza
ensayo, que es la primera de la competencia propiamente dicha. La cantidad de ciclos
de esta pieza depende de la demanda del publico que juzga la competencia de los
danzantes.

Estructuralmente, el ensayo presenta una seccion introductoria. “Durante esta
introduccion musical, el dansaq realiza su saludo, se desplaza a lo largo del recinto
realizando algunos pasos agiles y reverencias corporales de saludo al publico y da sefales
de respeto hacia ellos” (Coronado, comunicacidn personal, 10 de julio, 2019).

Durante este fragmento musical, el danzante alin no ejecuta propiamente su coreografia
y los musicos improvisan sobre caracteristicas y pautas definidas, una de ellas es el patrén
ritmico de dos corcheas, con abundantes variantes de portamenti, staccati, trémolos
y cambios de ritmo faciles de reconocer. Algunas de las combinaciones de recursos que
puede tener este patrén ritmico son las siguientes:
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Figura 21. Variaciones en el patrdn ritmico de dos corcheas. Fragmento de Ensayo I y Il
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Otro momento en que se utilizan estos recursos técnico-expresivos con esta finalidad
es en los finales, ya sean finales de frase, de seccidon o de pieza. Estos motivos finales se
ejecutan siempre acentuados y con staccato. La articulacién se emplea para concluir la
pieza de una manera enérgica y con firme caracter de final (Figura 12).

Sucede lo mismo en la cholada, que es una de las piezas de la danza que presenta
estructuralmente tres secciones: la introduccion, la seccion Ay la seccidn B. En la cholada,
el patron ritmico-melddico de la introduccion se repite aplicando alternadamente
multiples recursos (Figura 22). En un breve fragmento, pueden ser aplicados el trémolo, el
mordente, la apoyatura y los portamenti.
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Figura 22. Patron ritmico-melddico de cholada con variacion de recursos. Fragmento de Cholada I.

La seccidn B, por otro lado, presenta acentos ampliamente marcados y en staccato (Figura
13). Se hablara mas de esta seccion de la cholada en cuanto a su finalidad coreografica. En
el movimiento contradanza, asimismo, se presenta esta aplicaciéon multiple de recursos. EL
patrén ritmico-melddico caracteristico de la primera seccion (Figura 23) se repite cargado
de portamenti, trémolos, apoyaturas, cambios de ritmo y staccati.
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Figura 23. Mdltiples recursos aplicados en un patrén ritmico-melddico. Fragmento de Contradanza I.

« Marcar el alzar. Las frases y semifrases, en la mayoria de piezas o movimientos de la
danza de tijeras, se inician en contratiempo a manera de alzar y con trémolo. Con
este recurso, el violinista da a entender que la melodia continuara, mientras que,
por el contrario, al llegar al final de la frase, la Ultima nota es claramente marcada
empleando acento con staccato (Figura 16).

C) Finalidades de ornamentacion
« Adornar la melodia. Adornar la linea melddica en todos los movimientos de la danza es
una finalidad especifica del uso de recursos técnico-expresivos especiales en el violin.
Durante todo el discurso melddico, la ejecucién de estos recursos ayuda al musico
violinista a mostrar mas virtuosismo. Coronado explica que “el musico decide adornar
la melodia bajo su propio criterio y posibilidad técnica” (comunicacién personal, 10
de julio, 2019). Por su parte, Arce (2006) también sefiala la importancia que tienen
estos recursos para adornar las melodias, ya que se repiten constantemente (p. 98).
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Los recursos que se usan con la finalidad de adornar la melodia son los mordentes,
los portamenti, las apoyaturas, los trinos, las dobles cuerdas o los cambios de ritmo.

 Generar variaciones. Se puede variar un fragmento melddico cuando se repite varias
veces, ya sea una variacion ritmica (Figuras 10 y 11) o un cambio de articulacidn (Figura
24). En el primer caso, se ejecuta la melodia con articulacion simple, y luego, al repetir
el fragmento, se realiza con spiccato y ligeros cambios de ritmo.

Figura 24. Frase con cambio de ritmo y de articulacidon. Fragmento de Cholada Il.

También se puede variar un recurso por otro al momento de repetir alguna parte.
El propésito es darle diversidad a la musica, pues, como explica Arce (2006), “estas
microvariaciones dan siempre a las melodias un sabor particular, porque el propdsito de
los musicos es el de reproducir y variar constantemente cada version de una misma pieza

interpretada en «contrapunto»” (p. 98).

« Acentuary enfatizar notas. Una de las finalidades de aplicar recursos, como el acento, el
staccato, la apoyaturay el mordente, es la de enfatizar determinadas notas. Estas notas
acentuadas pueden ser significativas, armdnicamente, cuando cumplen funciones
tonales, como remarcar la ténica, dominante o sensible, y también pueden ser
importantes ritmicamente. La ubicacidn de los acentos puede sugerir una irregularidad
en el compas debido a la frecuencia de su aparicion. En un fragmento de la pieza Tuco, se
aprecia la articulacion natural que le da el violinista de danza de tijeras.
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Figura 25. Cambios de ubicacién de los acentos. Fragmento de Tuco.

« Sostenimiento de notas largas. Las notas largas no son ejecutadas como tales, de
manera homogénea, sino que, por una necesidad expresiva de siempre variar el
transcurrir de un sonido, los violinistas emplean en este caso el trémolo o el trino.
Estéticamente, el sonido largo debe ser percibido como un momento de mayor
virtuosismo y no sonar vacio (Figuras 6y 15).

« Muestra de virtuosismo e improvisacion. En la competencia musico-coreografica de la
danza de tijeras, es importante para el violinista mostrar su destreza en la ejecucién
instrumental. Una de las formas de ostentar virtuosismo es improvisando, sobre todo
en la seccion introductoria del ensayo. Otros elementos vinculados a esta finalidad
son los fragmentos empleados en las piezas tuco y contradanza, los cuales “no son
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parte de la melodia, sino que el violinista a veces decide introducirlos para demostrar
su habilidad de virtuosismo y para impresionar y sorprender a su contrincante”
(Coronado, comunicacion personal, 10 de julio, 2019).
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Figura 26. Fragmento melddico de virtuosismo. Fragmento de Tuco.

D) Finalidades coreograficas

Coronado afirma que es el danzante quien guia a los musicos, ellos siempre estan atentos
a su accion. Si en los pasos dificiles o en los saltos este se retrasa, los musicos también
reducen el tempo de la melodia para llegar todos sincréonicamente a la conclusién, pues
el acento final en tutti debe coincidir con precisidn con la caida de los pies del danzante.

De la misma forma, el sonido y la expresividad de los instrumentistas van de acuerdo con
la performance del danzante. Si este ejecuta pasos secos, el violinista debera ejecutar tam-
bién un staccato seco; si el danzante ejecuta pasos un poco mas sueltos, la articulacion
del sonido en el violin ya no debera ser tan cortada (Coronado, comunicacion personal, 10
de julio, 2019). Dos aspectos de la danza que involucran marcadamente la realizacion del
sonido musical son las paradas y los saltos.

« Paradas. ELl término parada se refiere a la accidn en la que el danzante realiza un paso
seco y queda estatico por un instante. En esta parada, el violinista utiliza staccati
acentuado, pues los pasos suelen ser enérgicos y ritmicamente muy precisos. El
siguiente fragmento (Figura 27) muestra la frecuencia de paradas secas y enérgicas:
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Figura 27. Acentos con staccato ejecutados junto con los pasos secos del danzante. Fragmento de
Cholada Il.
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« Saltos. Un acto caracteristico y admirable de esta danza es la ejecucion de saltos
acrobaticos, los cuales deben ser acompaiiados atentamente por la accién de los
instrumentistas. Uno de los ejemplos mas claros es el uso de recursos en la pieza
cholada, cuando la repeticién de la seccidn B se torna una musica acentuada y picada
con el empleo de staccato, spiccato y portamento (Figuras 13y 14).

Es importante reconocer estos recursos violinisticos, comprenderlos tanto en su definicion
como en su ejecucion musical y, sobre todo, identificar las finalidades que estos cumplen
en el desenvolvimiento corporal del danzante, lo cual crea una relacidn sustancial entre la
ejecucion del musico y del danzante como una unidad musical y cultural.
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Conclusiones

« La danza de tijeras es una expresion musical y dancistica cuya practica se da en un
contexto de valores locales, como la identidad, la solidaridad, el compaferismo, el
deseo de superacion y la buena interrelacidn personal entre organizadores e invitados.
En este marco, existe también una actitud de respeto y admiracion hacia los cultores,
musicos y danzantes, ya que alcanzan reconocimiento artistico y social. Su practica es
representativa de localidades andinas de los departamentos de Ayacucho, Apurimac
y Huancavelica. Debido a la pluralidad cultural del pais, también ha llegado a Lima.

Los recursos violinisticos en la musica de la danza de tijeras pueden ser comprendidos
como recursos melddico-ornamentales y recursos de articulacion. Entre los primeros,
se puede distinguir el empleo de portamento, apoyatura, trino, mordente, vibrato
amplio y ligaduras de expresién; mientras que en los segundos, el empleo del acento,
staccato, spiccato, trémolo y dobles cuerdas. Ademas del empleo de estos recursos, es
posible distinguir la generacidn de variaciones ritmicas. Si bien la ejecucion de estos
recursos en la expresidén andina es tedricamente analoga a los conceptos técnico-
instrumentales de la tradicion violinistica académica, el violinismo de la danza de
tijeras presenta diferencias de ejecucién, que marcan un resultado estético propio.

Los recursos técnico-expresivos del violin cumplen diversas finalidades en el logro
musical de la danza de tijeras. La consideracion de una buena interpretacidn
del instrumento corresponde a un canon estético, culturalmente considerado
caracteristico de esta tradicion. Se puede decir que la ejecucidn permanente y fija
de los recursos técnico-expresivos aqui abordados estd profundamente vinculada
con propdsitos que pueden ser de caracter ornamental, técnico, formal-estructural,
coreografico o propiamente sonoro; por tanto, su ejecucién no se presenta al azar o de
modo aleatorio, sino que se relaciona con una presencia constante de elementos, cuya
reiteracidn y variacion es sefial de virtuosismo entre los musicos violinistas.

La remarcacion de los recursos musicales provenientes de la técnica violinistica establece
una estrecha relacion con la coreografia de la danza, pues su presencia sonora es necesaria
no solo para lograr una congruente interpretacién musical, sino también para determinar
colectivamente los pasos, las coreografias o los movimientos corporales que ejecuta el
danzante. Igualmente, las variaciones melddicas que realiza el violinista en la performance
alcanzan gran sincronismo con los accionamientos corporales del danzante.

La permanencia de estos recursos indica que sus sonoridades y rudimentos le otorgan
cierto grado de identidad y distincidon respecto de otras formas y estilos musicales
andinos. Sin estos no podria consumarse esta expresion musical y posiblemente no
existiria una conexioén tan estrecha entre violinista y danzante. La formacién del musico
violinista en esta tradicion es larga y requiere mucha precision mnemotécnica, pues para
llegar al virtuosismo de la variacién, estos recursos deben ser plenamente asimilados.
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Anexo de imagenes y transcripciones

Anexo 1. Conformacidn de cuadrilla. Violinista Gringucha de Sucre y arpista Saul Buleje de Puquio
tocando junto a los danzantes Yawar Mayo (izquierda) y Reldmpago de Paico (derecha).
Fuente: Joseph Neyra Ramirez.

0

Anexo 2. Instrumento tijeras. Tijeras de dansaq, instrumento musical idiéfono fabricado de metal
Castel pulimentado por el constructor Yunke en 1995. Fuente: danzante Héctor Bautista “Alacran
de Pampamarca” - Lucanas, Ayacucho.
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Resumen

En la historiografia del rock peruano la nueva ola es asumida como un movimiento musical
correspondiente a un estilo particular, marcadamente opuesto a la concepcién de la
musica rock. Este articulo muestra que, en el Per, en la década del sesenta del siglo xx,
lo que se llamaba nueva ola no denotaba expresamente un estilo musical, sino un género
y una escena de practica musical integrada por musicos, agrupaciones, oyentes, sellos
discograficos y medios de prensa, en la cual coexistian diversos subgéneros musicales,
como el rock 'n’ roll, el twist, el surf rock, la cancién pop melddicay la balada. Su asuncién
como un estilo opuesto al rock corresponde a una construccién historiografica que tiene
su base en una idealizada autenticidad del rock.

Palabras clave

Rock; nueva ola; rock peruano; construccidn historiografica

Abstract

In Peruvian rock historiography, the new wave music is assumed as a musical movement
corresponding to a particular style, significantly opposed to the concept of rock music.

This article demonstrates that, in Peru, in the sixties age of the twentieth century, that
was called the new wave music did not expressly mean a musical style, but rather a genre

1. Este articulo fue desarrollado a partir de una investigacion sobre el discurso alrededor de la banda Los Saicos
en la industria del entretenimiento y el periodismo de espectaculos de los afios sesenta, realizada en el marco de la
tesis de maestria en musicologia de la Pontificia Universidad Catdlica del Per, titulada La construccion de lo punk en
el discurso historiogrdfico sobre la musica de la banda Los Saicos.

Esta obra estd bajo Licencia Creative Commons Reconocimiento-NoComercial-Compartirlgual 4.0
Internacional (CC BY-NC-SA 4.0)
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and a music practice scene integrated by musicians, musical bands, audience, record labels
and the press media, in which several musical subgenres coexisted, such as rock, twist, surf
music, melodic pop song and ballad. The assumption of new wave music like an opposed
musical style to the rock music, corresponds to a historiographical construction that is
based on an idealized authenticity of rock.

Keywords
Rock; new wave music; Peruvian rock; historiographic construction

Recibido: 11/09/20 Aceptado: 02/11/20
Introduccién

Un nuevo segmento en el mercado de la musica popular surgié en Latinoamérica a
finales de la década de 1950. Fueron discos, artistas y sellos discograficos que buscaron
satisfacer el gusto musical de los jovenes tras el surgimiento del rock 'n’ roll. En un
primer momento, las grabaciones que se produjeron para este nuevo segmento eran
versiones en espanol de canciones de rock 'n’ roll grabadas originalmente en inglés, pero
hacia 1961 el repertorio se amplio para incluir versiones en espafiol de canciones de twist,
surf rock, pop melddico y baladas romanticas.

En el Pery, durante la primera mitad de la década de 1960, la prensa de espectaculos, la
industria discografica, los medios de comunicacién y los propios oyentes designaron a este
nuevo conglomerado de artistas, discos y subgéneros musicales con la expresion nueva
ola. A pesar de ello, la historiografia del rock peruano ha descrito la nueva ola como un
estilo musical, poseedor de pardmetros musicales y paramusicales opuestos a los del rock.
En este articulo se argumenta que la nueva ola no fue, en la practica, un estilo musical
opuesto al rock, sino un género y una escena musical, los cuales incluian canciones y
discos de los musicos que los historiadores luego etiquetarian idealizadamente como
rock. Para demostrarlo se usaran portadas de discos, articulos periodisticos y anuncios
publicitarios de la época, asi como un marco conceptual que permite interpretar estos
hechos musicales desde una perspectiva renovada, basada en la historiografia y en la
construccion de discursos de autenticidad.

1. La nueva ola en el Per: el surgimiento de un género y una escena musical

Entre 1955 y 1956, en Estados Unidos, los pioneros del rock 'n’ roll grabaron sus primeros
discos para sellos regionales independientes, con lo cual abrieron un nuevo circuito de
produccién y consumo en el mercado de la musica popular. Cuando las grandes empresas
discograficas se percataron de ello, decidieron ingresar a esta nueva alternativa comercial
asimilando a algunas de las primeras estrellas de rock 'n’ roll o construyendo la figura
de nuevos cantantes, que generaran una especie de competencia. El musicélogo inglés
Charlie Gillett (1996) describe el proceso de la siguiente manera:
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En 1957 (...) al lado de los contados discos de rock 'n’ roll que podian compararse con
los mejores del aiio anterior habia otros que presagiaban lo que estaba por venir,
discos cuyo sonido estaba determinado mas por un productor que por el espiritu
desinhibido del cantante (...). El descubrimiento de que el rock 'n’ roll, después de
todo, podia ser sometido a las técnicas de produccion tradicionales de la industria
animé a los productores de la vieja escuela a darle un giro al idioma musical (...)
ahora podian obtener credibilidad usando cantantes desconocidos —que eran
presentados como rocanroleros— para grabar canciones con letras decentes y un
ritmo constante. (pp. 40-41)

Algo parecido ocurrié en Latinoamérica. Si bien el rock 'n’ roll habia aparecido en los Estados
Unidos y sus estrellas mas conocidas cantaban en inglés, las compafiias discograficas
estadounidenses instaladas en laregion sur no tardaron en crear ofertas de rock 'n’ roll para
los jovenes latinoamericanos. El resultado de esta apertura del mercado discografico fue
la aparicion de nuevos artistas, asi como de nuevos circuitos de produccién y distribucion
en toda Latinoamérica. En este contexto, en 1960, supervisados por la sucursal mexicana
del reconocido sello Columbia, el cantante mexicano Enrique Guzman y su conjunto Los
Teen Tops grabaron versiones en espafiol de algunas canciones que ya habian alcanzado
éxito comercial en las voces de cantantes estadounidenses de rock 'n’ roll, como Elvis
Presley, Little Richard, Larry Williams, Jerry Lee Lewis y Carl Perkins. Esto los convirtié en
las primeras estrellas latinoamericanas de rock 'n’ roll en espaiiol.

Mientras este proceso ocurria en Latinoamérica, las grandes disqueras estadounidenses
construian un nuevo prototipo de cantante: el idolo adolescente, con el que también
buscaron captar el interés del segmento juvenil del mercado. Charlie Gillett (1996, p.
44) hace un repaso de los tdpicos abordados en las canciones de este tipo de cantantes:
arreglarse para ir al baile, llegar al baile, confesar algun tipo de pasién juvenil o mostrar
resentimiento frente a la incomprension de los adultos.

Segun Gillett (1996):
Las canciones de este tipo permitian a los adolescentes reafirmar que sus emociones
eran Unicas, que tenian un valor eterno (...) una nueva generacion se identifico con la
seriedad con la que estos sentimientos y experiencias eran descritos en las canciones
(...) hechas para que los jovenes se sumergieran en ellas. (p. 44)

Si bien los cantantes originales de rock 'n’ roll habian logrado recrear la identidad y los
sentimientos de un gran nimero de jovenes a través de una actitud rebelde, altanera
y desafiante, el idolo musical adolescente se encargd de dar forma a los sentimientos
mas sublimes de los jovenes enamorados. Si el cantante de rock 'n’ roll configuraba
las ansias de libertad de los jovenes, entonces el idolo adolescente articulaba la
experiencia del enamoramiento.

Tal como habia ocurrido con el rock 'n’ roll, la industria discografica latinoamericana
no tardd en adaptar este nuevo prototipo de artista al mercado hispanohablante. En
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1961, Enrique Guzman se separd de la agrupacion Los Teen Tops y se lanzé como solista.
Guzman grabd en México una version en espafol de Raindrops, balada sentimental
interpretada originalmente en inglés por el cantante estadounidense Dee Clark, y luego,
una version de Put your Head on my Shoulder, una de las baladas sentimentales mas
conocidas del grupo estadounidense The Platters. AL mismo tiempo, en Buenos Aires,
el argentino Rocky Pontoni empezé a grabar versiones en espafol del idolo adolescente
Neil Sedaka, lo cual lo convirtid, junto con Guzman, en otro de los primeros idolos
adolescentes latinoamericanos. Ese mismo afio, la sucursal argentina de la empresa
discografica RCA Victor acuiid el término nueva ola para referirse a una coleccién de
discos en la que promocionaba a tres figuras de la musica juvenil argentina: Marty
Cosens, Mariquita Gallegos y el ya mencionado Rocky Pontoni (Silenzi, 2016).

En el Peru los idolos adolescentes mas conocidos fueron Pepe Miranda, Gustavo “Hit”
Moreno, Pepe Cipolla y Joe Danova, cuyos repertorios no solo incluyeron baladas
sentimentales, sino también versiones en espafiol de rock 'n’ roll, twist y cancién pop
melddica, todas grabadas y presentadas bajo una estética dirigida al segmento juvenil del
mercado discografico. Si bien queda claro que los estilos musicales interpretados por estos
cantantes eran variados, los nuevos idolos juveniles peruanos fueron adscritos a la nueva
ola por la industria discografica y la prensa local. El etiquetado de estos artistas como
nueva ola demuestra que, hacia 1961, en distintos puntos de América Latina, el término
nueva ola ya se usaba para designar un mismo fendmeno musical: aquel que eclosionaba
con una carga de musicos, intérpretes, discos y canciones, dirigido comercialmente a la
juventud urbana de la region.

Ese mismo afio, la disquera peruana MAG lanzé un disco del grupo Duraznito y sus
Twisters, titulado Twist y rock and roll de la nueva ola. El dlbum incluia versiones en espafiol
de canciones de twist grabadas originalmente en inglés por Chubby Checker en Estados
Unidos y una version de Presumida, adaptacion al espafol de una cancién de rock 'n’ roll
de Cliff Richard que ya habia sido popularizada en México por Enrique Guzman y Los Teen
Tops. En el libro Dias felices, Diego Garcia y otros coleccionistas e investigadores de la
revista Sétano Beat (2012) indican que las grabaciones de Duraznito realizadas para MAG
siguieron el modelo tradicional de las grandes disqueras estadounidenses al momento
de producir discos de rock 'n’ roll; esto es, con arreglos escritos en partituras y con la
participacién de musicos profesionales contratados por el sello discografico. El objetivo
de estas grabaciones fue producir versiones en espafol de las canciones mas populares
del mercado juvenil estadounidense para que fueran consumidas por los jévenes locales
hispanohablantes. Como puede comprobarse con el titulo del disco, no importaba si,
seguin sus parametros musicales, las canciones tuviesen ritmo de twist o de rock 'n’ roll. Si
habian sido grabadas originalmente en inglés para el mercado juvenil anglosajon, y eran
interpretadas en espafol por cantantes locales con la intencion de llegar a la juventud
local, contaban con las condiciones suficientes para que la industria discografica peruana
las etiquetara como nueva ola.
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El 14 de agosto de 1965, en el diario Extra, un aviso publicitario del programa televisivo
El clan del twist (1965), que era transmitido todos los sabados a las ocho de la noche por
Canal 4, informaba que, con la conduccién de Margie Bermejo, la Princesita de la Nueva
Ola Mexicana, el programa estaria “dedicado a la juventud peruana”, ofreciendo “alegria...
juventud... ritmo... concursos, con la participacién de populares conjuntos nacionales
y valores de la nueva ola internacional”. La lista de artistas mencionados en el aviso
publicitario incluia a musicos como Jimmy Santi, Los Tres Garcia, Pepito, Tony Laredo,
Los Dakotas, Robby, Paco Daglio, Los Shain’s y Los Saicos. Estos artistas no interpretaban
canciones de estilos similares, pues Jimmy Santi era un cantante de temas con un marcado
pop melddico, mientras que las agrupaciones Los Saicosy Los Shain’s serian posteriormente
consideradas bandas de rock en la historiografia del rock peruano. Como puede verse, la
etiqueta de nueva ola, impuesta por la industria del entretenimiento, no se basé en un
estilo musical o en un conjunto de caracteristicas musicales relativamente homogéneas
desde el punto de vista musical, sino, mas bien, en el hecho de tratarse de musica dedicada

a lajuventud peruana.
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Figura 1. Aviso publicitario
del programa televisivo El
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Fotografia proporcionada
por Hugo Lévano.

clan del twist, publicado
en el diario Extra el sabado
14 de agosto de 1965.
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La etiqueta de la nueva ola no fue asumida Unicamente por la industria discografica, sino
también por los propios artistas en cuanto a la concepcion acerca de su propia musica.
En un articulo publicado en el diario Extra (1965), en el cual el redactor presenta a Los
Saicos como “los nuevos reyes de la nueva ola”, el baterista de la banda, Pancho Guevara,
pronostica futuros éxitos para la agrupacién al indicar que “la nueva ola gusta en todas
partes, y cuando es bien interpretada, mejor”.

“LOS SAICOS”: NUEVOS
REYES DE LA NUEVA OLA
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Figura 2. Articulo “Los
Saicos: nuevos reyes de la
nueva ola”, publicado en el
diario Extra en la columna
Tele Farandula, de Alfredo
Quispe Angeles, el 24 de
junio de 1965. Fotografia
proporcionada por Hugo
Lévano.

A partir de estas evidencias podemos concluir que, en el Pert, entre 1961y 1965, existio
una tendencia, un movimiento, una retroalimentacion a manera de un acuerdo tacito
entre artistas, consumidores de discos, sellos discograficos y medios de prensa, de usar
la etiqueta nueva ola para referirse a la version en espaiiol de la musica popular originada
en Estados Unidos a finales de los afios cincuenta y comienzos de los afios sesenta, que se
dirigia al segmento juvenil del mercado discografico local.

En lo que concierne a los artistas que la practicaron, esta tendencia incluyé a musicos
de rock 'n’ roll, twist, surf rock, pop melddico y balada romantica. Por otro lado, en
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cuanto a sus consumidores, se trataba de jovenes que usaron estas canciones, discos e
intérpretes para articular su identidad, su rebeldia, sus ansias de libertad y también la
sensacion que les producia el enamorarse por primera vez. En ese sentido, en términos
de produccion, circulacién y consumo, y también en relacién con sus funciones sociales
-articular la identidad y las emociones- la nueva ola puede concebirse como un género
musical conformado por la version en espafol de la musica pop estadounidense orientada
al segmento juvenil del mercado discografico, y compuesto, a su vez, por subgéneros como
el rock 'n’ roll, el twist, el surf rock, el pop melddico y las baladas romanticas.

Habiendo establecido esta nocién de nueva ola como género, es necesario entender que
el término nueva ola también puede ser usado para referir a una escena musical. En su
articulo “Systems of articulation logics of change: communities and scenes in popular
music”, el musicologo canadiense Will Straw (1991) sefiala que una escena musical
es “la actualizacidon de un estado particular de relaciones entre varias poblaciones y
grupos sociales, en tanto se agrupan alrededor de coaliciones especificas de un estilo
musical” (p. 379). Si tomamos lo que Straw entiende por estilo y lo reemplazamos por
género musical, entonces las relaciones que existieron entre varias poblaciones y grupos
sociales alrededor de la nueva ola nos permiten entenderla como una escena musical
compuesta por artistas, consumidores de discos, sellos discograficos y medios de
difusidn relacionados con ella en cuanto género musical; es decir, una practica musical
que fue amplia, diversa e inclusiva en cuanto a expresiones musicales. En conclusidn,
si la nueva ola como género musical responde a la nocién que se ha propuesto lineas
arriba, se entiende que las relaciones que se establecieron en torno a ella constituyeron
la escena de la nueva ola peruana.

2. Elrock y la nueva ola: la construccién historiografica de una oposiciéon

Segun lo expuesto en el apartado anterior, la nueva ola, entendida como género musical,
seria la version en espaiol de la musica popular originada en Estados Unidos a finales
de los afios cincuenta y comienzos de los afios sesenta, cuya producciéon y consumo
estuvieron orientados al segmento juvenil del mercado discografico latinoamericano, y
cuya funcidn social consistid en articular la identidad y las emociones de los jovenes de
la época. Por tanto, el rock 'n’ roll, el twist, el surf rock, la cancién melddica y la balada
romantica, tal como fueron practicados en el Pert entre 1961y 1965, fueron subgéneros
de la nueva ola. Asimismo, siguiendo la nocidn de escena musical propuesta por Straw
(1991), la nueva ola, concebida como escena, estuvo constituida por las relaciones que
artistas, consumidores de discos, sellos discograficos y medios de difusion establecieron
en torno a ella en cuanto género musical.

Esta aproximacion al fendmeno de la nueva ola es incompatible con la que se ha propuesto
en la historiografia del rock peruano. En Demoler. Un viaje personal por la primera escena
del rock en el Perti 1957-1975, Carlos Torres Rotondo (2009) exige hacer un deslinde entre la
nueva olay el rock, y trata de definir la primera en términos puramente musicales:
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La nueva ola es una variante del bolero, la cancidn italiana y las baladas (...). Estan
interpretadas por solistas y no por grupos (...). Los mas importantes nuevaoleros
fueron Pepe Miranda, Rulli Rendo, Joe Danova, Jimmy Santi, entre otros. Por obvias
razones de estilo musical no aparecen en este libro, pese a que el rock y la nueva ola
en un momento son fendmenos vecinos, a veces entrecruzados (...) en casi todos los
medios periodisticos de la época se confunde a la nueva ola con el rock, por lo que
la Unica diferencia actualmente la puede dar quien escucha las grabaciones que
quedaron. (pp. 33-34)

Pedro Cornejo Guinassi (2018) también define la nueva ola en términos puramente
musicales. En su libro Alta tension. Breve historia del rock en el Perti escribe: “Fue en ese
contexto que aparecid lo que se denomino ‘Nueva ola’, una corriente musical caracterizada
por un sonido diafano, simple, alejado de estridencias y perfectamente listo para el
consumo masivo” (pp. 15-16).

Ambos autores, Torresy Cornejo, reducen la nueva ola a un estilo musical cuyos parametros
musicales lo vinculan Unicamente con la cancidon pop melddica y la balada sentimental.
Torres afirma, ademas, que los medios periodisticos de la época confundieron la nueva
ola con el rock, pero, como ya se ha evidenciado en el apartado anterior, no se tratd
precisamente de una confusion, sino que estos concibieron el rock 'n’ roll, el twist, el surf
rock, el pop melddico y la balada sentimental como la musica de la juventud de la época'y
se refirieron a ella, en conjunto, con la expresion nueva ola.

La oposicion entre rock y nueva ola vuelve a aparecer en Demoler. El rock en el Perti 1965-
1975, segunda edicion del libro de Torres (2018), en el cual el autor describe las matinales
—eventos musicales que congregaban a la juventud limefa de mediados de los afos
sesenta— de la siguiente manera:

Se alternaban bandas de rock y solistas de nueva ola, quienes cantaban con pista
mientras los musicos cambiaban e instalaban los instrumentos. También se pasaban
peliculas de Enrique Guzman y César Costa, o comedias playeras con Annette Funicello
y Frankie Avalon, a quien habian nombrado el rey de las matinales. (p. 39)

Talcomo lodemuestran las portadas dediscos, los anuncios publicitariosy las declaraciones
de los propios artistas citadas en el apartado anterior, entre 1961y 1965, en el Peru, no
hubo una clara oposicién entre el rock y la nueva ola, porque, como ya se ha sefialado, esta
ultima, como género musical, incluyo al rock 'n’ roll, al twist, al surf rock, al pop melddico
y a las baladas romanticas. Por esa razon, los grupos etiquetados como bandas de rock en
los libros de Torres y Cornejo -Los Saicos, Los Shain’s- eran considerados grupos de nueva
ola en el Peru de los afios sesenta.

Para entender la incompatibilidad conceptual entre quienes formaron parte de la escena

de la nueva ola de los afios sesentay los historiadores del rock peruano, cuyos libros fueron
escritos cuarenta afos mas tarde, es importante recordar que la oposicion entre rock y
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nueva ola forma parte de un discurso que surge a posteriori, cuando la cultura musical del
rock ya ha establecido para si misma una ideologia de autenticidad.

Segln el musicélogo inglés Keir Keightley (2001), la ideologia de la autenticidad
sostiene que los roqueros no deben dejarse corromper por el mercado, la moda, la
copia o la falta de inspiracion:

“Auténtico” designa a la musica, los musicos y las experiencias musicales que parecen
ser directas y honestas, no corrompidas por el mercado, la moda, la copia, la falta de
inspiracion. "Auténtico” es un término adscrito a musica que ofrece expresiones sinceras
de sentimiento genuino, creatividad original, o un sentido organico de comunidad. La
autenticidad no es algo “en” la musica, aunque uno la experimenta de este modo, y cree
que puede ser escuchada y tener una forma material. Pero, en realidad, la autenticidad
es un valor, una cualidad que le adscribimos a relaciones percibidas entre la musica, las
practicas socio-culturales, y oyentes o audiencias. (p. 131)

Otro tépico central en la ideologia de la autenticidad en el rock lo constituye la falta de
mediacién. Un cantante que no canta y hace mimica no es auténtico; un artista que no
escribe sus propias canciones no es auténtico. Al respecto, Keightley (2001) sostiene:

Dentro de la cultura del rock, la valoracion de los artistas que escriben sus propias
canciones es clave para entender esta preocupacion con la mediacién. Como
“autenticidad”, la palabra “autor” esta etimoldgicamente conectada con el “yo”. Si el
“yo" de un musico de rock no esta involucrado en la creacidn del texto que interpreta,
el rock piensa que su yo probablemente se encuentra corrompido o alienado (...). El
rock sospecha de aquellos cantantes o musicos que no son “autores”, que no estan
involucrados en la composicion de la letra y la mUsica de sus canciones. (p. 134)

El ambito musical del rock en el Perd asumio, desde finales de los afios sesenta, una nocion
y un discurso de autenticidad para autodistinguirse de una musica pop que incluyd, a partir
de esa época, a la nueva ola. Traffic Sound y Laghonia fueron los primeros grupos de rock
peruano de los afios sesenta que establecieron esta distincién, argumentando que los
artistas de la nueva ola estaban, de alguna manera, corrompidos por el mercado, la moda,
la copiay la falta de inspiracion.

Para distinguir a su banda de los grupos de nueva ola que aparecian en la televisién, Willy
Thorne (2018), guitarrista de Traffic Sound, comenta: “No queriamos salir en la television
para ser populares, sino para nuestro propio placer” (W. Thorne, comunicacion personal,
agosto, 2018). Por su parte, Saul Cornejo (2018), guitarrista de Laghonia, afiade lo siguiente:

En esa época, 1967, empezamos a pensar que en el Peru se podian hacer cosas para
afuera. Esto no pasaba con los cantantes de la nueva ola; ellos estaban en un mundo
en el que el objetivo era local o en el mejor de los casos un pais muy cercano. Estaban
influenciados por Enrique Guzman y Los Teen Tops o alguin cantante latino (S. Cornejo,
comunicacién personal, agosto, 2018).
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La recepcion en el imaginario de esta construida oposicion entre rock y nueva ola se volvio
mas aguda a partir de los afios ochenta, cuando el término nueva ola empezd a usarse para
aludir a una musica que representaba un pasado nostalgico de viejos idolos juveniles que
poco tenian en comun con la juvenil identidad roquera de esa década. En esos aios, el rock
—tanto el que sonaba en las radios como el que se difundia en los margenes del circuito
comercial— era practicado por grupos que escribian sus propias canciones, tocaban sus
propios instrumentos y buscaban retratar la realidad del periodo, a diferencia de los
artistas de la nueva ola de los aiios sesenta que, reapropiandose de la etiqueta nueva ola,
regresaban para presentarse en un circuito de musica del recuerdo.

En retrospectiva, la escasez de temas propios entre los artistas de la nueva ola fue
percibida, desde finales de los afios sesenta y especialmente a partir de mediados de los
ochenta, como un defecto frente a las virtudes del rock. En un articulo sin firma dedicado
al grupo Los Doltons, titulado “Los Doltons: reyes de la nueva ola peruana” y publicado en
el portal web El Montonero (2016), notamos esta valoracion:

Hace exactamente cincuenta afios Los Doltons y su carismatico cantante César
Ichikawa eran, sin lugar a dudas, el grupo de musica juvenil mas importante del Pert:
conciertos, presentaciones en televisiéon y una muy larga serie de canciones exitosas
los convirtieron casi en emblemas de la llamada “nueva ola” peruana. Pero solo “casi”
porque sus canciones no eran creaciones de ellos sino covers, versiones ligeramente
cambiadas de grandes éxitos de artistas de otros paises.

Por otro lado, la asociacion de la etiqueta nueva ola con un circuito del recuerdo puede
evidenciarse en los anuncios de los conciertos en los cuales, hasta el dia de hoy, se presentan
los cantantes de la nueva ola de los afios sesenta. En el titular de una noticia publicada en el
portal de la emisora peruana de radio RPP (2013), se sefiala: “Aldo Guivovich, Rabito y Lucho
Mufioz: tres grandes de la nueva ola en Lima”, y luego, en el subtitulo, se afiade: “Juan Carlos
Fernandez (Rabito), Lucho Mufioz (ex Los Galos) y Aldo Guivovich (vocalista de Los Pasteles
Verdes) armaran un show nostalgico para beneplacito de sus seguidores”.

Como se puede apreciar, desde finales de los afios sesenta, los cantantes de nueva
ola mostraban caracteristicas que la ideologia de autenticidad de la cultura del
rock ha concebido como ajenas a este género; de manera que, bajo esos parametros
ideolégicos, no podian ser considerados parte del rock, sino, mas bien, unos
“inauténticos” cantantes de pop.

La ideologia de la autenticidad como un criterio valorativo esta atada al surgimiento de la
cultura del rock, una cultura que se separa de las musicas populares que la originaron —el
rock 'n’ roll, el twist, el surf rock— y que era preciso dejar atras si pretendia convertirse en
una forma artistica seria y no en un mero producto de entretenimiento de la sociedad de
consumo (Keightley, 2001, p. 134).
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El surgimiento de la cultura del rock ocurrié a partir de 1965, cuando los ideales de
autenticidad de la cultura folk y los pardmetros estéticos del jazz, la musica clasica y el
avant-garde fueron asimilados, incorporados y popularizados por estrellas de la musica
pop como The Beatles y The Byrds.

Entre 1961y 1965, en el Pery, la autenticidad no era un criterio para valorar la musica juvenil
de la época, pero, a pesar de ello, Torres y Cornejo escriben sus historias del rock peruano
con ese criterio en mente. Por eso Torres subraya el hecho de que los solistas de la nueva
ola cantan con pistas, mientras los roqueros —los “musicos” los llama, para situarlos
en una jerarquia artistica superior a la de los idolos adolescentes— instalan y tocan sus
propios instrumentos. Este criterio anacrénico lleva a Torres y a Cornejo a separar a las
bandas que tocaban sus propios instrumentos, y en ocasiones escribian sus propios temas,
de aquellos cantantes que interpretaban canciones escritas por otros, de acuerdo a los
parametros de produccion de la industria discografica, y que, en las matinales, en lugar de
cantar en vivo, fingian hacerlo.

A partir de esta oposicion ideoldgica, basada en un criterio de autenticidad aplicado
anacrénicamente, Torres y Cornejo distinguen el rock de la nueva ola cual si se tratase de
dos estilos musicales opuestos, cuando, en realidad, lo que la historiografia concibe como
rock formé originalmente parte de la nueva ola.

En la practica, entre 1961y 1965, no existié oposicion ideoldgica entre las agrupaciones
que Torres y Cornejo llaman bandas de rock y los artistas que estos autores califican
como cantantes de nueva ola. De hecho, Los Saicos, banda considerada fundadora del
rock peruano por el Diccionario de punk y hardcore (Espafia y Latinoamérica) (2011, p.
239), fueron catalogados, en su momento, por la prensa y por sus propios integrantes
como una banda de nueva ola.

En lugar de tratar de entender en su propio contexto la razén por la que, a mediados de los
afos sesenta, la prensa calificaba como nueva ola a una banda que hoy se considera rock
—o incluso punk—, como Los Saicos, Torres (2009) afirma que se trata de una confusidn
por parte de los periodistas. Las dos nuevas acepciones de nueva ola que se han propuesto
en este articulo —como género musical y escena musical— resuelven esta aparente
contradiccidn, pues la musica de los afios sesenta que estos historiadores denominaron
rock en sus libros fue un subgénero de la nueva ola, entendida como género y escena.
Hoy, Los Saicos pueden ser considerados un grupo de rock, ya que cumplen a cabalidad
con ciertos parametros musicales y extramusicales que, en la actualidad, asociamos con
la musica rock, sin que esto sea inconsistente con el hecho de que, a mediados de los afios
sesenta, en el Pery, se les haya considerado un grupo de nueva ola. En la practica, Los Saicos,
efectivamente, fueron un grupo de nueva ola porque, a mediados de los afios sesenta, en
el Peru, ese era el término que designaba al género musical al que se adscribieron y a la
escena musical a la que pertenecieron.
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Conclusiones

1. En el Peru, entre 1961y 1965, el término nueva ola se refirié a un amplio universo de
practica que consistia en reinterpretar y recrear en espafol la musica popular originada
en Estados Unidos a finales de los afios cincuenta y comienzos de los afios sesenta.
Su produccién y consumo estuvieron orientados al segmento juvenil del mercado
discografico local, ya que su funcién social consistia en articular la identidad y las
emociones de los jovenes de la época.

2. La nueva ola, en el Perd, entre 1961 y 1965, abarcé un género musical amplio que
incluia la practica de subgéneros, como el rock 'n’ roll, el twist, el surf rock, la cancién
pop melddica y la balada romantica. La asuncién de que, en torno a la nueva ola, se
establecian relaciones entre artistas, consumidores de discos, sellos discograficos y
medios de difusion revela que la nueva ola fue una escena musical en la que, de acuerdo
a los datos de la época, no hubo una relacidon de oposicion entre esta y el rock, sino
que lo que hoy es llamado rock por la historiografia fue llamado nueva ola por quienes
formaron parte de esta escena.

3. La historiografia del rock peruano construyé una oposicion entre el rock y la nueva
ola basandose en una diferencia conceptual surgida a finales de los afios sesenta,
cuando la cultura del rock ya habia creado para si misma una idealizada autenticidad
que separaba el rock de las musicas populares que la habian originado y que formaban
parte de la nueva ola, como el rock 'n’ roll, el twist, el surf rock, la balada romantica y
el pop melddico. En consecuencia, la oposicién entre rock y nueva ola postulada en la
historiografia, desde esta idealizada autenticidad, fue un constructo de los historiadores
del rock peruano, quienes conceptualizaron la musica popular orientada al segmento
juvenil del mercado discografico local de comienzos y mediados de los afios sesenta a
partir de esta idealizada autenticidad del rock.
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Resumen

La presente investigacidn esta centrada en la revision bibliografica sobre la coordinacion
6culo manual (COM) en textos orientados a la ensefianza de la musica, un tema vinculado
a las ciencias de la salud que ha ido ganando espacio durante las dos ultimas décadas
por su aplicacion como recurso pedagdgico y metodolégico. La investigacidn se desarrolla
en dos partes: en la primera, se hace un reconocimiento del enfoque interdisciplinario en
que se encuentra la ensefianza de la musica en el siglo xxI y, como marco conceptual,
se abordan generalidades sobre el desarrollo psicomotor y la coordinacién éculo manual
en su relacion con la musica. En la segunda parte, se presenta un analisis conceptual y
disciplinario de estos textos, proponiendo una clasificacién de sus acercamientos teoricos.
Se distinguen aqui los siguientes: propuestas de enseflanza-aprendizaje enfocadas en el
proceso de la lectura musical; materiales generados especificamente para la didactica
del lenguaje musical; y propuestas de ejercicios aplicados a la ensefianza instrumental.
En las conclusiones se aprecia cdmo estos acercamientos teoricos por parte del educador
musical han sido motivados fundamentalmente por el interés en optimizar su calidad de
ensefanza.
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Educacién musical; coordinacion 6culo manual (COM); lectura musical; didactica musical;
ensefianza musical

Abstract

This research is focusing on the bibliographic review on the Oculo-manual coordination (COM)
in teaching of music texts, a subject linked to the health sciences that has been increasing
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along last two decades due to its application as a pedagogical and methodological resource.
The reserch is developed in two parts: In the first, a recognition is made about the new
interdisciplinary approach in which Musical education is found in the 21st century, and as a
conceptual framework, it addresses generalities about psychomotor development and hand-
eye coordinationinits relationship with teaching of the music. In the second part, a conceptual
and disciplinary analysis of these texts is demonstrated, proposing a classification of their
theoretical approaches. Here, we can distinguish the following works: teaching-learning
proposals focusing on the process of musical reading, materials generated specifically for the
didactics of musical language, and proposals for exercises applied to instrumental teaching.
The conclusions prove how these theoretical approaches by the music educator have been
motivated fundamentally by their interest in optimizing their teaching quality.

Keywords

Musical education; Oculo-manual coordination (COM); musical reading; music didactics;
musical teaching

Recibido: 28/09/20 Aceptado: 25/04/21

Introduccion

La presente investigacion manifiesta mi interés por destacar la importante relacion
que existe entre las actividades de ensefianza de la musica y las ciencias de la salud,
pues, durante mi formacién como educadora musical, he percibido el austero nivel
de acercamiento de este campo al desarrollo psicomotor y a los aspectos especificos
relacionados con la coordinacién 6culo manual.

Mi experiencia como terapeuta ocupacional me ha llevado a indagar como el desarrollo
de la coordinacién éculo manual en los estudiantes de musica puede potenciar la practica
educativa a través de la generacidn de recursos didactico-musicales. Teniendo en cuenta
que la actividad de ensefianza de la musica es ejercida por profesionales de diversos
ambitos y espacios formativos en el pais, considero que es importante analizar, desde
el punto de vista musical, una compilacién de textos que constituyen el acercamiento
tedrico actual al ambito de la coordinacidn 6culo manual en la musica.

Abordar criticamente estos estudios aporta conocimientos tedricos que favorecen el
proceso de ensefanza-aprendizaje de la musica; en especial, en el campo de la lectura
instrumental y en el disefio de estrategias metodoldgicas destinadas a estudiantes con
habilidades menos desarrolladas. Por otra parte, se debe considerar la significativa
repercusion de estos contenidos en el logro propiamente artistico de los musicos, ya que
al comprender de manera integral su proceso de desarrollo motor fino, podrian potenciar
su desempefio en la ejecucion instrumental.
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1. La ensefianza-aprendizaje de la musica y las ciencias de la salud

1.1. El nuevo enfoque interdisciplinario de la Educacion Musical

La ensefianza-aprendizaje de la musica se ha desarrollado con el transcurrir de los
afos, eliminando barreras tradicionales y anacrénicas. Los modelos educativos
contemporaneos ubican al estudiante como protagonista del proceso, con lo cual
pretenden lograr su éptima integracion, adaptacion e inclusion en el aprendizaje. Este
nuevo enfoque ha propiciado un mayor sentido interdisciplinario en campos como
la Educacién Musical, que se interconecta con diversas ramas del conocimiento para
comprender el desarrollo integral del estudiante.

Existen diferentes formas de comprension de la interdisciplinariedad. Piaget, citado por
Apostel et al. (1970, pp. 53-70), la clasifica en tres niveles segun el grado de interaccidn
entre los componentes de las disciplinas:

1. Multidisciplinariedad: Ocurre “cuando no hay intercambio ni enriquecimiento entre
disciplinas”.

2. Interdisciplinariedad: Se trata de la interdisciplinariedad propiamente dicha, que
“consiste en establecer interacciones reales con interfecundacion y enriquecimiento
mutuo”.

3. Transdisciplinariedad: Sucederia en el nivel superior, ya que situa las interrelaciones
dentro de un sistema total que no tiene fronteras sélidas entre las disciplinas.

La Educacién Musical participa activamente en este proceso ciclico de interrelacidon con
otras areas; en este caso, con el drea de salud. Durante el siglo xxI, el drea de la salud ha
intensificado su exploracion en estudios relacionados con la musicay el desarrollo integral
desde el enfoque de la neurociencia. Asi, aspectos como la percepcion y el desarrollo
motor han ido ocupando un lugar importante en la bibliografia.

De acuerdo a lo sefialado, los educadores Gutiérrez, Cremades y Perea (2011) resaltan que
“el gran potencial interdisciplinar de la educacion musical se debe a la cantidad de recursos
que se pueden emplear a través de los distintos modos de expresion y percepcidon que se
ven inmersos en el proceso creativo musical” (pp. 159-160). Sin duda, la musica como
medio de expresion favorece el proceso investigativo de diversos profesionales.

Por su parte, la doctora en Educacion Amparo Porta (2018) sostiene que “la educacion
musical es espacio vivo y cambiante que se construye con aportaciones multiples que
hacen evolucionar de manera constante la practica, la teoria y la investigacidn educativa”
(p. 58). Esto indica que las investigaciones relacionadas con la Educacién Musical seguiran
multiples procesos de desarrollo.

La estrecha relacién entre la musica y la salud ha promovido el surgimiento de diversos

métodos, técnicas o procedimientos orientados al bienestar humano. La enfermera y
musica Maria del Rosario Mayoral (2015, p. 87) menciona en su tesis doctoral:
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En cuanto a la salud, todas hablan del aprendizaje de la musica como medio para
desarrollar la personalidad y el bienestar del nifio en sus primeras etapas, potenciar sus
habilidades, ya sea con la voz o el instrumento o cuidar el oido (Schafer). Otras hacen
énfasis en la respiracion y en la voz (Ward); en el desarrollo de la técnica corporal para
sentir, interiorizar y expresar (Orff, Kodaly); integrar dentro de las corrientes plasticas
contemporaneas (Paynter); en el desarrollo psicologico y evolutivo (Piaget) e incluso
en la educacion musical para sanar (Método Le Bon Départ); para tomar control y
conciencia del propio cuerpo mientras se aprende a tocar un instrumento (Menuhin), o
para desarrollar la creatividad que todo alumno posee (Molina).

En general, tras reconocer el nuevo enfoque interdisciplinario en que se encuentra la
Educacién Musical, es posible identificar la importancia del rol activo que adquiere esta
practica artistica en cada una de las etapas del desarrollo integral del ser humano.

1.2. Aprendizaje musical y desarrollo psicomotor

El desarrollo psicomotor humano aparece en la primera infancia; sin embargo, las
habilidades motoras adquiridas pueden ir potencidandose durante toda la vida. Existen
diferentes maneras de favorecer sudesarrollo; por ejemplo, con unaoportunaestimulacién.
Estas habilidades serviran para que la persona tenga la capacidad de manipular, organizar
y desarrollarse en diferentes medios.

La doctora Betty Coutifio (2002) sostiene lo siguiente:

En la vida del nifio confluyen muchos factores preexistentes que van a condicionar
en gran parte su futuro. El desarrollo de las habilidades motrices no puede separarse
de la evolucidn psicoldgica del nifio la cual es causa y efecto simultdaneamente de
psicomotricidad. Durante su primer afio de vida el nifio se desarrolla con rapidez
sorprendente, tanto en su capacidad perceptiva como sus habilidades motrices.
El desarrollo motriz por tanto corre paralelo al psicolégico y ocupa junto con él un
factor primordial en el desarrollo de la afectividad, lugar privilegiado para conocer con
todo detalle en este afio su estado general. Por lo que el conocimiento del desarrollo
psicomotor y actividad refleja reviste gran importancia; ya que su identificacion
presupone el conocimiento basico del desarrollo del Sistema Nervioso Central. (p. 58)

Las afirmaciones de Coutifio ayudan a entender cdmo el desarrollo de las habilidades
motoras va de la mano con el desarrollo psicolégico, ya que esta comprension se enfoca
en un desarrollo motor que evoluciona segun la edad cronolégica del nifio. Sucintamente,
el estudio propone que las habilidades motoras se van desarrollando en la primera infancia
y pueden ser potenciadas con una adecuada estimulacién por parte del entorno familiar,
educativo, extracurricular o de algun especialista.

Por otro lado, si existiera un retraso en el desarrollo psicomotor, seria necesaria una
intervencion terapéutica que fortalezca las habilidades motoras. En este caso, la musica
puede convertirse en una practica terapéutica, al igual que otras disciplinas. Srinivasan,
citada por Donayre (2015), resalta que:
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(...) movimientos ritmicos tales como las palmas, marchas, o caminar al ritmo de la
musica ofrecen importantes oportunidades para facilitar la mejora de habilidades
motoras brutas. Por otra parte, experiencias musicales que requieren del uso de
habilidades motrices finas como puede ser tocar varios instrumentos musicales
como el piano, la guitarra o los tambores tienen el potencial para promover dicha
coordinacién motriz finay para practicary perfeccionar debidamente la sincronia dedo,
mano y los movimientos de los brazos. Estos elementos son de gran importancia en
nifos con autismo ya que tienen importantes deficiencias de la coordinacion bruta,
la coordinacién motora bilateral, el equilibrio y la marcha, asi como un importante
retraso motor fino, por lo que la musicoterapia supone un elemento muy importante
para ejercitar dichos elementos. (p. 8)

Complementando la idea de Srinivasan, Del Barrio et al. (2014) sefialan:

En este contexto, la Musicoterapia y la Educacidn Musical aplicadas en el ambito
de las necesidades educativas especiales aportan fundamentos teodricos y
metodoldgicos que convierten a la musica en una experiencia psico-educativa
integradora de procesos que activan diferentes niveles jerarquicos de percepcion,
procesamiento y respuesta que involucran experiencias sensoriales, motrices,
emocionales, cognitivas y sociales. (p. 2)

En consecuencia, la Educacidon Musical es pieza clave para el desarrollo integral del nifio,
sobre todo en su primera etapa de vida. Al respecto, Botella (2006) considera que “todos
los métodos de pedagogia musical, aun partiendo de distintos puntos de vista, coinciden
en la importancia que tiene la psicomotricidad (...) en la etapa infantil”. Esto indica
que una oportuna experiencia musical fomenta el desarrollo de las destrezas motoras.
Mas adelante, la misma autora sostiene que “un estimulo o reeducacién a través de los
movimientos es por tanto un elemento globalizador y un medio eficaz para introducir al
nifo en el mundo de la Educacién Musical” (Botella, 2006, p. 1).

De lo anterior, se infiere que la experiencia musical contribuye a desarrollar las destrezas
motoras en el nifio, resaltando que los movimientos motores cumplen un papel
significativo en el aprendizaje musical. Mark Reybrouck (2005) postula que “la experiencia
musical debe ser pensada como una experiencia multifacética, en la que se conjugan
cuerpo, mente y musica. La cognicion se basa principalmente en un cuerpo dotado de
capacidades sensoriomotoras”. Esto quiere decir que la Educacidon Musical debe asumir
una adecuada participacion en el desarrollo motor, a la par con el estimulo cognitivo y el
aprendizaje musical.

1.3. Qué es la coordinacion 6culo manual

La coordinacidon 6culo manual (COM) es una facultad que se va desarrollando desde
la primera infancia, mediante la cual el sistema visual y la funcion motora trabajan en
combinacion para realizar una determinada actividad. En otras palabras:
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(...) la coordinacion 6culo manual se entiende como una relacion entre el ojoy la mano,
es decir, como la capacidad que posee el ser humano para utilizar simultaneamente
las manos y la vista con el objetivo de realizar cualquier actividad. (Avila, 2011, p. 18)

Luego, se hace evidente la necesidad de una actividad, o actividades, para que dicha
sinergia ojo-mano pueda desarrollarse; por ejemplo, a través de las actividades de la vida
diaria (AVD), como lo mencionan Jim et al. (2018):

Los ojos a menudo se mueven al siguiente objeto poco después de que una mano agarra
el objeto actual en las actividades de la vida diaria (AVD), aunque la manipulacion
del objeto alin no se haya completado. Esto podria deberse a que el sistema
somatosensorial en lugar del sistema visual proporciona retroalimentacion sensorial.
Si el sistema somatosensorial funciona adecuadamente sin supervision visual, los ojos
podrian apartarse del objeto mucho antes que la mano. (p. 107)

El desarrollo del sistema somatosensorial y del sistema visual puede variar segun la
actividad que se realice. Estudios basados en musicos profesionales indican que su nivel de
desarrollo musical permite una coordinacion ojo-mano mas veloz. Respecto a un estudio
de lectura a primera vista, Altenmiiller et al. (2006) sostienen que:

El examen de la lectura a primera vista muestra que los musicos utilizan una
estrategia que les permite mirar hacia adelante en la partitura, anticipando asi los
préximos pasos. El lapso entre el ojo y la mano mide el avance entre la nota que se
mira y la que se toca. Este intervalo difiere entre pianistas expertos (2-3 tiempos)
y pianistas menos expertos (1/2 tiempo). Esta diferencia es sorprendentemente
pequeia e ilustra la brecha entre tareas tan elementales y lo que parece posible en
las representaciones artisticas. (p. 2794)

Ademas, es importante considerar que el desarrollo de la coordinacién 6culo manual
depende de la maduracién del sistema nervioso, pues este gobierna toda funcién motora.
Sobre esta perspectiva, el psicologo David Shaffer (2000) postula lo siguiente:

El desarrollo motor, tanto como el desarrollo muscular y la mielinizacion, se puede
comprender a través de las dos leyes fundamentales del desarrollo. Se trata de las
caracteristicas de la direccionalidad del desarrollo de la corporalidad, que es céfalo-
caudal (de la cabeza hacia abajo) e implica las actividades de la cabeza, el cuello y las
extremidades. Asimismo, el desarrollo proximo-distal (del centro a la periferia) implica
las actividades del tronco, los hombros, los brazos, las manos y los dedos. (p. 151)

Cabe resaltar que la coordinaciéon o6culo manual también es conocida como
coordinacién visomotora o visomanual. Los especialistas en psicomotricidad José
Jiménez e Isabel Jiménez (2010) usan este ultimo término en sus aportes, indicando
que “la coordinacion viso-manual se puede definir como la capacidad que posee un
individuo para utilizar simultdaneamente las manos y la vista con propdsito de realizar
una tarea o actividad” (p. 97). De ese modo, se entiende que dicha coordinacién se
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concreta al ejecutar alguna actividad manual; en este caso, siguiendo el curso de
nuestra investigacion, una actividad musical.

El concepto anterior lo afianza Ramirez (2012), quien sostiene que la coordinacién 6culo
manual consiste en “permitir realizar una actividad utilizando los ojos y las manos. La
importancia de la coordinacion visomotriz retine una serie de habilidades del area motriz
como lo son la lateralidad, direccionalidad, apreciacion y manejo correcto del espacio
y tiempo” (p. 14). Por tanto, el desarrollo de esta coordinacidon éculo manual genera
paralelamente el progreso de otras habilidades especificas.

2. La musica y la coordinacidn 6culo manual: una revision teédrica

2.1. Propuesta para la enseiianza-aprendizaje de la lectura musical

Las propuestas pedagégicas aqui presentadas promueven una participacién mas activa del
estudiante en el proceso de enseiflanza-aprendizaje. Existen diversos recursos didacticos
que favorecen la lectura musical, teniendo en cuenta que esta es una forma de lenguaje; por
lo tanto, involucra diferentes funciones cerebrales y motoras. En general, estas propuestas
han estado orientadas a reforzar el proceso de ensefianza-aprendizaje de aquella persona
que estd aprendiendo a descifrar e interpretar una pieza musical.

Cabe precisar que en el proceso de enseiflanza-aprendizaje de la lectura musical ocurren
dos fendmenos: primero, descifrar la notacién musical; y segundo, realizar la coordinacion
motora que ejecuta lo que se esta leyendo. Con respecto a ello, la doctora en Ciencias
de la Educacion Conxa Trallero (2008) sostiene que “cuando reflexionamos sobre la
simbolizacion grafica de la musica, que es un lenguaje complejo, nos podemos dar cuenta
de la cantidad de informacién contenida en una partitura, mucho mas abundante que en
un texto del lenguaje comun” (p. 5).

Mas adelante, Trallero hace una comparacion entre la lectura musical y la lectura de algun
texto de lenguaje escrito, y afirma lo siguiente:

Mientras este Ultimo [texto] sefiala los signos de puntuacion (equivalentes al fraseo)
no da ninguna o casi ninguna orientacion respecto a la entonacion, salvo en el caso
de los signos de exclamacién. La velocidad con que hay que leer el texto no viene
marcada, ni tampoco la intensidad. No sucede lo mismo con una partitura puesto que
en ella encontramos reflejados una serie de parametros que hay que respetary analizar
al mismo tiempo: la duracion de los sonidos en relacidn con la velocidad del pulso,
que hay que tener memorizada y que puede ser constante o variable; la acentuacion
determinada por los compases y los signos de articulacién; el nombre de la nota en
funcién de su colocacion en el pentagrama; la altura exacta de los sonidos relacionada
con su nombre y registro. (p. 5)

Trallero brinda asi una idea clara acerca de las diferencias entre la lectura de un texto y
una partitura. Al respecto, en 2017, el médico neurélogo Osvaldo Fustinoni menciona, en
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el capitulo sobre cognicién musical de su libro El cerebro y la musica, que en cuanto a la
escritura musical, la notacion necesita para su expresion mas funcion visual y espacial que la
escritura. Mientras que esta ultima solo utiliza una linea de simbolo horizontal, de izquierda
a derecha en los idiomas occidentales, de derecha a izquierda en los de Oriente Medio o
bien desde arriba hacia abajo en los asiaticos, la musica utiliza una linea horizontal para la
melodia y otra vertical para la armonia, que el ojo entrenado aprende a leer en simultaneo.

Es importante conocer también no solo las fases de decodificacion de la notacién musical,
sino el desarrollo de las habilidades motrices, incluidos los movimientos corporales de los
miembros superiores. Para enfatizar este punto, Trallero (2008) agrega:

A menudo hay que traducir toda esta informacion codificada en el papel a movimientos
de dedos, manos y brazos, al tocar un instrumento, con lo cual la dificultad trasciende
el terreno de lo conceptual para sumarsele el de la coordinacion motriz y el de la
respiracion consciente. (p. 5.)

En efecto, la actividad cognitiva y motora que se desarrolla al descifrar una partitura
mientras se toca el instrumento, independientemente de la complejidad del material
musical, pone en interaccion diferentes areas cerebrales.

A continuacidn, se expone una propuesta visual planteada por Trallero para la ensefianza
de lectura musical.
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Figura 1. Partitura grafica. Fuente: Conxa Trallero (2005, p. 7).

Trallero también expone algunos aspectos didacticos relacionados con la lectura musical
y las respuestas motrices, destacando que, para el aprendizaje de la lectura, debemos
respetar las etapas del desarrollo en el nifio, ya que ambos hemisferios cerebrales
participan en este proceso.
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Como se observa, el esquema anterior es una propuesta para trabajar aspectos de la
pulsacion, laintensidad y la duracion de los sonidos musicales. Para su ejecucion, en el ciclo
de los nimeros del1al 15, seindican los pulsosy, durante este tiempo, los instrumentos caja
chinay pandero ejecutan algunos de estos pulsos marcando los contrastes en la intensidad
de los sonidos. Por otra parte, en el instrumento tridngulo se remarca la gradualidad de la
intensidad con fragmentos de diferentes duraciones en decrescendo, mientras que con el
instrumento maracas se ejecutan sonidos continuos y rapidos con diferentes duraciones.

Es importante afiadir que la decodificacion de simbolos, por parte del estudiante, se dara
de maneraintuitiva si este ha tenido experiencia practica sin presencia de grafias musicales.
Se debe tener en cuenta que en este lenguaje participan diversas funciones cerebrales, las
cuales estan ligadas no solo al aspecto cognitivo y visual, sino también al aspecto motor.
A partir de esta idea, Trallero recomienda el uso de instrumentos de percusion, ya que,
por lo general, en la fase inicial de la ensefianza, favorecen también el desarrollo de la
coordinacién motora fina; por tanto, si a este aprendizaje de la lectura musical se agrega
el aprendizaje motor, que implica la ejecucidn de instrumentos percutivos, se estara
estimulando integralmente la coordinacién éculo manual.

Trallero plantea que se puede trabajar también con el parametro de la altura mediante la
siguiente partitura grafica:
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Figura 2. Partitura grafica. Fuente: Conxa Trallero (2005, p. 8).

En esta partitura grafica, se incluyen los instrumentos xiléfono y bongé con el objetivo
de ensefar las relaciones entre los registros agudo, medio y grave. En el bongé, se
toca el tambor derecho o el tambor izquierdo segun la indicacién de los circulos, el
tamaifo de estos indica ademas la intensidad, que en este caso involucra también el
parametro de duracién. Como se puede apreciar, la lectura de esta partitura puede ser
realizada con varios estudiantes, quienes podran observar los cédigos dispuestos de
manera horizontal y vertical.
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La coordinacién éculo manual es, entonces, una habilidad que se puede desarrollar con el
uso de ambas partituras, dependiendo de las habilidades motrices de los estudiantes y de
su proceso de aprendizaje. Este tipo de grafica musical puede ser adaptada y modificada
para alcanzar logros satisfactorios en la lectura musical.

2.2. Materiales aplicados en la didactica musical

Los materiales didacticos son aquellos instrumentos que pueden ser usados por los
profesionales que participan en el proceso educativo. El uso de estos servira como
facilitador en el proceso de ensefianza-aprendizaje musical. Se debe considerar que el
desarrollo motor y la experiencia musical de cada estudiante presentan desempefos
diversos; por ello, es importante evaluar no solo las habilidades musicales, sino también la
coordinacién 6culo manual.

Castro (2017) resalta la posibilidad de que “los nifios estudiantes de violin puedan utilizar
recursos visualmente adecuados que beneficien su proceso de formacién generando
estructuras y bases solidas en el aprendizaje musical”; de esa manera, se cubriria “la falta
de material didactico para la ensefianza de este instrumento en las diferentes instituciones
musicales” (p. 55). Si bien todo tipo de recurso visual favorece el aprendizaje de la ejecucion
del violin, la misma idea podria aplicarse al aprendizaje de cualquier tipo de instrumento
o a la iniciacion musical.

Los materiales didacticos son recursos que pueden usarse en la fase inicial de la experiencia
musical. En el caso de la iniciacién musical, se deben conocer los procesos de desarrollo del
menor, pues esto servira de base para afianzar la actividad musical. El desarrollo motor es
fundamental en esta etapa. Una adecuada intervencién en el desarrollo de la coordinacién
6culo manual podria optimizar la futura ejecucidn instrumental.

Respecto al uso de recursos para conducir la sesion de musica, Vicente y Rodriguez (2014)
sefialan que:

(...) en el momento de desempenar su actividad docente, el profesorado cuenta, en la
actualidad, con el apoyo de materiales diversos que facilitan el proceso de desarrollo
curricular de las materias de musica en Educacién Infantil, lo que favorece la aplicacion
de un curriculo abierto y flexible. (p. 150)

Los materiales didacticos han incrementado su eficacia en las ultimas décadas debido
a que los estudiantes tienen nuevas demandas y necesidades que estan directamente
relacionadas con una participacion mas activa en el proceso de ensefianza-aprendizaje.
Este devenir ha generado que varios especialistas clasifiquen estos materiales seguin su
funcion. Por ejemplo, Vicente y Rodriguez (2014) clasifican los materiales didacticos en
cuatro tipos: materiales sonoros, materiales de apoyo al aprendizaje musical, materiales
impresos para el desarrollo de los proyectos curriculares del centro, y por ultimo, los
materiales TIC y medios audiovisuales.
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Es necesario precisar que los materiales sonoros son aquellos que requieren de
una manipulacion, la cual se va potenciando de manera progresiva de acuerdo al
desarrollo del nifio, el nivel de estimulacidn o la experiencia en su medio. Al respecto,
el Programa Materno Infantil del Ministerio de Salud de Argentina (2009) indica lo
siguiente:

La manipulacién es el instrumento a través del cual el nifio explora el mundo externo.
Es el resultado de una compleja integracion en la que participan los sistemas de control
del equilibrio, de lo propioceptivo, lo motor y, particularmente, la coordinacion de la
mano en relacion con la vista.

Teniendo en cuenta este concepto, se puede determinar que, para brindar un material
sonoro, el educador musical debe conocer la capacidad de manipulacion de su estudiante;
de esa manera, la practica o interaccion con el material sera beneficiosa para el aprendizaje
o la actividad que se desea efectuar.

Los materiales de apoyo al aprendizaje musical se establecen alin a partir de la clasificacion
de Vicente y Rodriguez. Estos recursos son ampliamente explorados por diversos métodos
musicales del siglo xx1, como Kodaly, Orff o Dalcroze, que de manera complementaria
incluyen materiales visuales y tactiles, los cuales se relacionan con el movimiento. Si
se pretende reforzar una sesion de musica con materiales visuales, se pueden usar los
musicogramas. Wuytack y Boal (2009) definen el musicograma como el “registro grafico
de los acontecimientos musicales, una representacion visual del desarrollo dinamico de
una obra musical”. Subrayan, ademas, que en el musicograma se emplea un simbolismo
mas sencillo y accesible para los oyentes no musicos, lo cual “ayuda a la percepcion de la
estructura total de la obra” (pp. 49-50).

Asimismo, estos autores proponen el musicograma para lograr el conocimiento de la
musica orquestal, pues el estudiante podra identificar qué instrumentos estan sonando,
asi como reconocer los elementos musicales. Ademas del seguimiento visual de los
elementos sonoros, se recomienda que el estudiante use su dedo indice para sefalar, en
las figuras, el discurso musical. A continuacion, se expone el musicograma para La marcha
de la suite Cascanueces del compositor Piotr llich Chaikovski.
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Con este esquema, el estudiante podra hacer el seguimiento de la musica, apreciando la
forma grafica indicativa de la instrumentacion. Los colores que aparecen representan familias
instrumentales: el color rojo para los instrumentos de viento, verde para los instrumentos de
cuerda, y amarillo para los instrumentos de percusion. El reconocimiento de la linea melddica
de cada familia de instrumentos servira de complemento al aprendizaje (ver Anexo 1).

A continuacién, se presenta el musicograma de La gazza ladra del compositor Gioachino
Rossini.
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Figura 3. Musicograma de La marcha, de la suite Cascanueces.
Fuente: Eufonia: Diddctica de la Mdsica n.o 47 (2009, p. 50).
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Figura 4. Musicograma de La gazza ladra.
Fuente: Revista de la Facultad de Educacién de Albacete n.o 24 (2009, p. 106).
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Por otra parte, Montoya, Montoya y Francés (2009) proponen el uso del musicograma
para que los nifios conozcan el significado de la musica. De esa manera, este recurso se
convierte en un material audiovisual en el cual los nifios desarrollaran su coordinacién
oculo manual de una manera ludica y vivencial. Ademas, segun la respuesta de los estu-
diantes, existe la posibilidad de complementar este material (ver Anexo 2).

2.3. Ejercicios aplicados en la ensefianza instrumental

Los ejercicios motores son necesarios en la practica instrumental no solo para afianzar
los conocimientos tedricos, sino para propiciar un mejor desempefio en el proceso de en-
sefianza-aprendizaje de la musica. Por esa razén, se ha sugerido al educador musical, u
otro profesional que participa en este proceso de ensefianza musical, que profundice en
aspectos relacionados con los procesos de ejecucion instrumental y elabore un estudio
sobre el desarrollo integral del estudiante, esto incluye conocer su nivel social, emocional,
cognitivo y psicomotor.

En el aspecto psicomotor, ciertas habilidades pueden ser potenciadas dependiendo de las
destrezas motoras de los estudiantes; por lo tanto, el movimiento no es independiente de
la practica instrumental. Con respecto a esta informacién, se puede agregar el aporte de
Vicente (2011):

Es dificil concebir una practica instrumental exenta de coordinacién y relajacion, al
igual que éstas no pueden ignorar la actividad corporal y el movimiento. Dentro de
esta categoria se incluyen todos los ejercicios preparatorios para la practica especifica
de determinados instrumentos. Partiendo de una postura adecuada y relajada, las
actividades se centraran en el movimiento de mufiecas para percutir de forma relajada,
la agilidad y el fortalecimiento de dedos para tocar la flauta, la coordinacion 6culo-
manual y la disociacién de manos y dedos para los instrumentos de ldminas. En los
ultimos niveles de la etapa, se pretendera que el alumnado haya sistematizado una
serie de ejercicios preparatorios Utiles para su practica instrumental diaria. (p. 160)

Esta cita recalca la necesidad de una adecuada coordinacién motora para la practica del
instrumento. Queda claro que el profesional que participe en la enseflanza instrumental
debe estar provisto de informacion que contribuya a un éptimo desempefio. Sobre esa
base, Montero y Vicente (2016) proponen ejercicios de movimiento motor que favorecen
la practica instrumental de acuerdo a la capacidad motora del estudiante (ver Anexo 3).
Se sabe que el movimiento es fundamental a la hora de ejecutar un instrumento; por ello,
es necesaria una preparacion que facilite la practica en el estudio y el perfeccionamiento
de la técnica.

Montero y Vicente proponen un ejercicio en el cual se usa un vaso, este debera estar unido
aunacuerda que, a suvez, estard sujeta a una pelota. El estudiante debera introducir la pe-
lota dentro del vaso las veces que pueda. Este ejercicio sirve para mejorar la coordinacion
oculo manualy puede ser realizado varias veces (ver Anexo 3, ejercicio 1).
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Por otra parte, si se pretende desarrollar la coordinacion 6culo manual simultaneamente
con otras actividades cognitivas, los autores indican que el estudiante debera sostener un
globo con la palma de la mano hacia arriba, usando cada dedo para dar golpes al globo.
Este ejercicio se ejecutara mientras el estudiante va leyendo una partitura a modo de sol-
feo, de manera ritmica o con lectura hablada (ver Anexo 3, ejercicio 2).

Estos mismos autores sugieren ejercicios preparatorios para adquirir una posicién de
manos e independencia de dedos favorables para la practica instrumental de la flauta.
Entre ellos, presentan un ejercicio que consiste en extender las articulaciones de las
manos hasta el maximo rango posible para luego lograr una relajacién en cada dedo.
Posteriormente, se realiza el movimiento de oposicién del dedo pulgar con los otros
dedos (ver Anexo 3, ejercicio 3).

Silo que se pretende es adquirir la posicion de manosy laindependencia de dedos para la
practica instrumental de la flauta, los autores proponen, en primer lugar, tomar la flau-
ta con la mano izquierda por el lado de la embocadura, y con la mano derecha agarrarla
para producir una pinza pulgar-indice, repitiendo varias veces el movimiento de ambos
dedos; y en segundo lugar, llevar la flauta a la boca y, con la mano izquierda, realizar
movimientos en el sentido de las agujas del reloj (ver Anexo 3, ejercicio 4). Mas adelante,
sugieren un ejercicio para adquirir flexibilidad en las articulaciones de las manos. Este
consiste en apoyar los dedos de la mano sobre una mesa y luego levantar la mano para
tratar de acercar el pulgar al indice. Al terminar el movimiento, el estudiante regresara
al punto inicial (ver Anexo 3, ejercicio 5). Por ultimo, si se busca desarrollar la movilidad
de las falanges, Montero y Vicente recomiendan apoyar la mano sobre una mesa con
los dedos extendidos y después levantar los dedos de tal manera que el dedo pulgary el
dedo indice formen una letra L (ver Anexo 3, ejercicio 6).

Los ejercicios descritos anteriormente se enfocan en el desarrollo de la coordinacidn 6culo
manual y pueden ser aplicados por estudiantes de diferentes grupos etarios. Sin embargo,
si lo que se busca son ejercicios dirigidos a nifos, la educadora Blanca Carrasco propone un
programa didactico musical para los infantes, el cual tiene como fundamento el desarrollo
psicomotor. Dicho programa se apoya en una seleccién de cantos y piezas musicales con
ejercicios ritmicos y melddicos, compilados en un disco compacto especializado.

A continuacidn, se exponen los ejercicios relacionados con la coordinacién 6culo manual,
partiendo de lo global a lo especifico. Carrasco propone un ejercicio en espejo con la fina-
lidad de que los nifios controlen su cuerpo en diferentes direcciones y asi puedan hacer un
analisis intelectual para comprender sus movimientos (ver Anexo 4, ejercicio 1).

Asimismo, la autora sugiere un ejercicio empleando un elastico de 1.5 metros. El nifio de-
berd estirarlo seglin su capacidad y, al sentir las propiedades de este material, podra ma-
nejar su propia fuerza; de esa forma, desarrollara sus habilidades motoras a través del uso
de ambos hemisferios cerebrales (ver Anexo 4, ejercicio 2).
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En otro ejercicio, se propone que el nifio tenga bolsas de tela rellenas con diferentes textu-
ras. Al iniciar la actividad, los nifios deben ubicarse en circulo y cada uno debera tener una
bolsa distinta. Cuando empiece la musica, cada nifio debera cerrar los ojos para percibir
mejor la textura, e ir cambiando de bolsa con el compaiiero de al lado. Este ejercicio se
realiza al compas de la musica (ver anexo 4, ejercicio 3).

Por ultimo, Blanca Carrasco propone un ejercicio mas con las bolsas ya mencionadas. En
esta nueva actividad, el nifio lanzara las bolsas hacia un aro ubicado en el piso; de esa
manera, tendra la capacidad de coordinar su vista y su fuerza, manejando su percepcion
en el espacio (ver Anexo 4, ejercicio 4).

Los ejercicios detallados en este capitulo pueden completar una sesién de aprestamiento
musical o practica instrumental. Ademas, cada ejercicio formara parte del refuerzo de los
objetivos planeados por el educador. De ese modo, el desarrollo del aspecto motor no sera
un impedimento en el proceso de enseiianza-aprendizaje musical.

Conclusiones

» El enfoque multidisciplinario de la ensefianza musical vinculado a las ciencias
de la salud ha recurrido a nuevas estrategias metodoldgicas a través de las
cuales se busca optimizar la calidad de la ensefianzay, de esa manera, promover
que el estudiante asuma una participacién activa. De acuerdo a lo analizado,
el conocimiento del desarrollo motor ha estado asociado a la obtencién de
resultados satisfactorios en el proceso de ensefianza-aprendizaje de la musica.
Asi, los acercamientos tedricos que relacionan la ensefianza de la musica con la
coordinacién 6culo manual han sido de tres tipos: propuestas para la ensefianza-
aprendizaje de la lectura musical, materiales aplicados en la didactica musical, y
ejercicios aplicados en la ensefianza instrumental.

Las aproximaciones tedricas, con sus respectivas propuestas de ensefianza-
aprendizajeparalalecturamusical,hanempleadounasimbologianoconvencional,
la cual se adapta a las posibilidades de accionamiento visomotor del estudiante
y, consecuentemente, facilita la lectura de la partitura convencional. Este uso de
simbolos no convencionales constituye una innovacion en la ensefianza de los
pardmetros basicos del sonido musical, como son la intensidad y la duracién, y
su gama de contrastes.

Los acercamientos tedricos entre la coordinacién éculo manual y la ensefianza de la
musica han permitido eldesarrollo de materiales didacticos basados sustancialmente
en el analisis musical. Estos materiales son empleados no solo en el reconocimiento
visual de los elementos musicales, sino también en el desarrollo de la discriminacién
auditiva de dichos elementos. Por otro lado, los materiales de manipulacién, tactiles
o audiovisuales, se han elaborado con el claro objetivo de favorecer los procesos

Lima, diciembre de 2020, 4(2), pp. 62-81



78 | 4 ANTEC Revista Peruana de Investigacion Musical

cognitivos y motores relacionados especificamente con la ejecucion instrumental,
en sus diferentes niveles.

« Entre los acercamientos tedricos del campo de la Educacion Musical, asi como de
la enseflanza o didactica de la musica, hacia los aspectos de la coordinacion éculo
manual, se han planteado ejercicios mnemotécnicos dirigidos a la ensefianza
instrumental, los cuales consisten en una serie de movimientos corporales que
relacionan el desarrollo motor del estudiante con las exigencias de su nivel
musical. Estas experiencias promueven en el estudiante un autoconocimiento de
su cuerpo y favorecen la concientizacidn de sus capacidades motrices al momento
de iniciar el aprendizaje musical.
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Anexo

Anexo 1. Partitura del Musicograma de La marcha, de la suite Cascanueces. Fuente: Eufonia. Diddcti-
ca de la Mdsica n.o 47 (2009, p. 50).
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Anexo 2. Leyenda y partitura del musicograma de La gazza ladra. Fuente: Revista de la Facultad de
Educacién de Albacete n.o 24 (2009, p. 105).
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Anexo 3. Ilustraciones de ejercicios de Montero y Vicente.

»
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Ejercicios 1y 2: Movimiento
para la practica
instrumental en contextos
educativos. Monteroy
Vicente (2016, p. 111).
Fuente: Reelaboracién
propia.

Ejercicios 1y 2: Movimiento
para la practica
instrumental en contextos
educativos. Monteroy
Vicente (2016, p. 111).
Fuente: Reelaboracion
propia.
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Ejercicios 3y 4: Movimiento
para la practica
instrumental en contextos
educativos. Monteroy
Vicente (2016, pp. 111-112).
Fuente: Reelaboracion

propia.

Ejercicio 1: EL espejo.
Fuente: Psicomotricidad
y musica. Despertando
sonrisas. Blanca Carrasco
(2009, p. 11).

Ejercicio 2: El resorte.
Fuente: Psicomotricidad
y musica. Despertando
sonrisas. Blanca Carrasco
(2009, pp. 16-17).

Ejercicios 3y 4: Los costalitos
Fuente: Psicomotricidad

y musica. Despertando
sonrisas. Blanca Carrasco
(2009, p. 18).
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Ejercicio 2: El resorte. Fuente: Psicomotricidad y musica. Despertando sonrisas.

Blanca Carrasco (2009, pp. 16-17).
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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.

Palabras clave

Estética musical; cuarteto de guitarras; composicion musical; guitarra clasica; musica
peruana

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
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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
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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: ¢cuales son las caracteristicas estético-musicales del repertorio para cuarteto
de guitarras compuesto en el Per? 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

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



Marco Agustin Baltazar Laguna La ausencia de un lenguaje comun... g | 85

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, exalumnosy 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 form¢ 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 Piblico 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 Pdblica  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 Perti

Universidad Catélica 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 llegoé 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 académicainternacional
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 conformdé Arguedas dentro de la Escuela Nacional Superior de Folklore José Maria
Arguedas de Lima, un ensamble integrado por Wilfredo Lépez, 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, comunicacidn 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 apurimeiia (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 Musica 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 formacién 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 musicélogo 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 afios sesenta
y setenta se han rebelado frente a la actitud vanguardista de rechazo a la tradicién y
no solamente incluyen elementos diatdnicos 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 ciimulo 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 tradicién 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, marinera 'y
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, aunque desarrollado 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. (. 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 costeia, 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
©
—
o
(e]
)
©
(]
o
]
i
A
-

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 Pert.
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 seccion 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 reexposicién 151-175
Reexposicion Seccién secundaria 176-190
Seccidn principal 191-21
Coda 212-251

Cuadro 5. Esquema formal de la forma sonata de la obra Lavandera de Jorge Falcon.
Fuente: Elaboracion propia.

Lima, diciembre de 2020, 4(2), pp. 82-121
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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
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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)
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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-A1. 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 comparacion 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.

4 Canto

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 afadidura d
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Figura 9. Compara

cion de la seccion A del huayno Ichug parwanta con la seccion A” de Ichuq
parwanta n.o 4. Fuente: Elaboracién 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 cli

matico.

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

el tema citado en e

L manuscrito de Holzmann como “canto”. En la siguiente figura, se

muestra el andlisis comparativo de la forma de ambas obras.
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Figura 10. Comparacién formal de Ichug parwanta n.o 4 con el huayno original. Fuente: Elaboracion
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

Seccién 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 Seccidn 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:

Seccién 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: ABCB1D B2 A1B3
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.

f ol - > LER S [

Figura 11. Tema basado en la escala disminuida entre los compases 8y 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.

A Tambaora: Aro
i Tambara Menor  cuendas Menor 5 3
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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 déricay dos derivaciones. En este
ejemplo, la escala dorica de sol asciende y la primera derivacion, que rebaja un semitono
al quinto grado, desciende.
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Figura 14. Escala dorica 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.

il

1
Figura 15. Escala dérica y su segunda derivacion en el compas 158 de Cuarteto negro.
Fuente: Benjamin Bonilla (p. 17).
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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 insinla 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.

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
afinacion 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 armonicos: 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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Ciuitarra

Guitarra

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).
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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 polifonico. Esta
divisién de caminos no esrigida, 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).
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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.

it
C3ja, como gotas en una tina vacia
;. - % - = % ; % - ;
I i I I
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mf g =
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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 xx1 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 cajén, indicando percusiones en la tapay el aro del instrumento.
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Dedicada al maestro Carlos Hayre
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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 combinacion 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 bordon 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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Golpe en el puente
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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 armodnicos
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 Perl 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.

e 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 composicidon 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.

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



Marco Agustin Baltazar Laguna La ausencia de un lenguaje comun... gl 119

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 xxI1, 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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En el siglo xxi, la ensefianza musical a nivel profesional se ha masificado institutos,
universidades y conservatorios ofrecen estudios de musica, para los cuales se requiere
un gran numero de maestros que, idealmente, deberian ser virtuosos ejecutantes de su
instrumento. Sin embargo, parece haber una tensién entre la formacién de un maestro de
musicay la de un musico instrumentista (Rusinek, 2004, p. 4). Por otro lado, la exigencia
en la actividad docente del nivel superior aparentemente esta cada vez mas orientada a
estas labores institucionales o formativas, dejando de lado la mas importante, por ser
la base para una enseiianza de nivel profesional, que es la del dominio del instrumento.
En algunos ambitos, existe la creencia de que la labor de ensefianza del instrumento es
una actividad de segundo orden; no obstante, es una profesion que requiere importantes
cualidades, como el dominio técnicoy el conocimiento profundo del propio instrumento,
lo cual, a su vez, se traduce en la capacidad de ayudar al estudiante a desarrollar su
practica musical, sus habilidades comunicativas y, de esa forma, ampliar su musicalidad
e imaginacion (Harris, 2017, p. 4).

A través de la visidon de tres compositores virtuosos y maestros, el perfil del docente
de musica en la primera mitad del siglo xviil, en Europa, despierta gran interés. En el
estado del arte respecto al musico y la ensefianza musical en esa época, resaltan las
ideas plasmadas en tres tratados de interpretacidn instrumental escritos entre 1700 y
1753, en Francia y Alemania.

Los tres tratados, Les principes du clavecin, en su edicion original; Versuch einer Anweisung
die Fléte traversiere zu spielen, en edicion italiana de 2004; y Versuch iiber die wahre Art
das Clavier zu spielen, han sido elegidos por su importancia referencial en la actual
formacién de musicos, pues son tratados integrales que abarcan aspectos de la ejecucién
delinstrumento, la teoria musical y cierta reflexion deontolégica sobre la praxis musical
y las labores de su ensefianza.

Se observa asi la intencion de estos autores de decirlo todo, de expresar su parecer sobre
cada aspecto que forma parte de lo musical. Los tres describen el perfil ideal de un buen
maestro de musica, entendiéndose, a partir de estas descripciones, que la maestria del
musico radica en la integridad de los aspectos performativo-instrumentales, tedrico-
musicales, y de la propia ensefianza. Justamente, en la tradicidn de la ensefianza, los tres
tratados han sido revalorados y son usados hoy por especialistas en musica antigua; sin
embargo, su pensamiento, significacion y legado trascienden los limites de esta musicay
se incoporan en la labor de todo musico bien informado.

Tina LaPadula, directora de educacién de la asociacién sin fines de lucro Arts Corps, de
Seattle, Washington, expresa lo siguiente sobre el artista que, a la vez, ensefa su arte:

(...) el artista docente es un artista, que no necesariamente tiene estudios de educacion,
aunque puede tenerlos. El artista docente es un modelo de vida, disciplina y habilidad.
Transmite una tradicion oral y experiencial de su forma de pensar, ver y ser. Los artistas
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docentes son educadores en el verdadero sentido de la palabra; son guias, facilitadores,
puentes hacia la creatividad. (LaPadula, citada por Booth, 2009, p. 6)

Este concepto puede aplicarse a los instrumentistas docentes actuales y a los del pasado.
La informacidn que se tiene sobre las formas y practicas de la ensefianza musical durante
el siglo xvii proviene de tres fuentes historicas: primero, de las narraciones acerca
del desenvolvimiento de importantes figuras musicales, virtuosos compositores que
impartian lecciones; segundo, de los tratados escritos por muchos de los compositores de
la época (Lawrence, 1985, p. 2); y tercero, de los archivos existentes en los conservatorios
denominados ospedali en Italia, en los cuales se daba una esmerada formacién musical
a los huérfanos, tanto para proveerles un medio de vida como para suplir la demanda de
musicos de la sociedad (Cafiero, 2010, p. 2).

Ahora bien, asi como existia una gran demanda de musicos, la labor cada vez mas ardua de
los maestros formadores generd una necesidad adicional de contar con textos que sirviesen
como tratados; es decir, como métodos de autoaprendizaje, comparables funcionalmente
con los actuales tutoriales, los cuales, en su mayoria, detallan de manera acuciosa todos
los aspectos tedricos, cognitivos y didacticos de la practica instrumental.

CLAVECIN

CONTENANT unc Explication cxafte de tour ce qui concerne
5 la Tablature & le Clavier. "
b ; Lintelligenee de
| s W"’fb" bllgmer Haiors diffulier
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Par Monfior de SAINT LAMBERT.

B
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Figura 1. Les principes du clavecin. Recuperado de: Library
of Congress (s. f.).

El primer autor, Monsieur de Saint Lambert, vivid en la Francia de Luis Xiv, y los otros
dos, Johann Joachim Quantz y Carl Philipp Emannuel Bach, corresponden a la época del
despotismo ilustrado, personificado en el Rey Flautista, Federico el Grande de Prusia,
flautista, compositor, patrdn de las artes y discipulo de Quantz (Kennedy, 1994, p. 318).

Los tres compositores coincidieron en haber vivido una época de bonanza y florecimiento
cultural y musical. Saint Lambert vivié durante el apogeo musical francés de la corte
del Rey Sol. Debido a que no se conoce su primer nombre, se le confunde a veces con el
compositor francés Michel Lambert (1610-1696). Saint Lambert edité dos tratados: el
primero fue Les principes du clavecin (Los principios del clavecin); y el segundo, Nouveau
traité de l'accompagnement du clavecin, de l'orgue et des autres instruments (Nuevo
tratado de acompafnamiento del clavecin, del drganoy de otros instrumentos). Este tltimo
fue un tratado de bajo continuo impreso en 1707.
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Cuando Luis x1v fue nombrado rey de Francia, en 1643, la monarquia habia concentrado
los poderes del Estado en la persona del monarca, mientras que la burguesia se habia
consolidado como el principal apoyo del absolutismo. Al concentrar el poder econémico,
entablé una importante relacion con la realeza. Asi surgié la voluntad del Rey Sol, Luis
xIv (1638-1715), de hacerse famoso en Europa por su brillo artistico; es decir, pretendia
establecer la supremacia artistica de Francia sobre toda Europa. De esa manera, obras
de poetas, musicos, pintores, escultores y arquitectos franceses hallaron su preservacion
para la posteridad, El rey, por su parte, gustaba fervientemente de la musica, ademas
de considerarla como una “buena forma de entretener a la corte y evitar la oposicidn,
endulzando a los nobles con un menu diario de entretenimiento que incluia teatro,
conciertos, Opera, ballets y ceremonias” (Isherwood, 1969, p. 156).

Mientras el estilo italiano que influia en la musica del resto de Europa occidental
otorgaba libre albedrio al intérprete en cuanto a ornamentacion, el ideal estilistico de
Francia en esa época fue, en cambio, un sentido de refinamiento que se implantaba en
todos los aspectos de la vida, como la arquitectura, la poesia, la danzay, por supuesto, la
musica. En ese contexto, el Barroco musical francés estuvo marcado por la mentalidad
racional, la logica y la mesura (Milla, 1998, p. 138). La musica que se oia en la corte del
Rey Sol mas que requerir virtuosismo, exigia claridad de articulacién y control en la
eleccién y ejecucion de adornos. Si bien Monsieur de Saint Lambert existid en esta época,
su trabajo no estuvo al servicio de la corte y, quiza por ello, su nombre y sus tratados
cayeron en el olvido (Madi y Al-Bakri, 2013, p. 1506).

El tratado Les principes du clavecin constituye el primer tratado de clavecin en la historia
de la musica. No se trata de un simple manual, sino de un texto que abarca todos los
aspectos del conocimiento que un musico consolidado debe saber (Madiy Al-Bakri, 2013,
p. 1526). El tratado, muy avanzado para la época por su aproximacion clara y precisa a
los distintos aspectos de la practica instrumental, no solo continta en uso, sino que esta
siendo revalorado, hoy en dia, por abordar los aspectos fundamentales de la ensefianza
del clavecin, como la lectura musical, la técnica instrumental y los aspectos humanos
referidos a los valores que debe tener un enseilante o maestro y las cualidades que
idealmente se esperan del estudiante.

De acuerdo a Saint Lambert, entre las paginas 7 y 9 del facsimil de su tratado en edicion
francesa de 1702, un maestro, para ser bueno, debe tener dos cualidades: “el saber y la
probidad”, a las cuales agrega, irébnicamente, la presencia de dos actitudes: “que pueda
y que quiera”. Para ser un maestro, enfatiza Saint Lambert, se debe no solamente tocar
bien el clavecin y ser un excelente compositor, sino tener el talento de ensefar lo que
uno sabe, una cualidad que seria mas importante que la de ser un “musico célebre”. Esto
indica, en términos actuales, que el maestro debe conocer a profundidad las habilidades
de sus estudiantes, adecuar los contenidos a las caracteristicas de cada alumno vy
promover la ensefanza personalizada.
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El maestro, segun Saint Lambert, “habla como nifio a los nifios, razonablemente a las
personas razonables”. De esa forma, promueve una comunicacion directa, adaptada a
la edad de cada alumno, con un lenguaje claro y sencillo. Mas adelante, se refiere a los
contenidos que deben ser expuestos por el maestro, para lo cual es necesario proceder de
forma ordenada y sencilla, sin perturbar a los estudiantes con definiciones memoristicas
fuera de lugar. Saint Lambert transmite, ademas, una importante leccion: que el docente
ensefie bajo una regla general, como si no existiesen las excepciones, y espere la ocasion
particular para tratar dichas excepciones; es decir, que el estudiante conozca la excepcion
cuandoya sepa laregla general. Indica también que el docente dé las reglas poco a poco, sin
adelantarse, pero profundizando progresivamente en cada una. Este concepto pedagégico
centrado en el nifio y en su desarrollo, seria postulado 60 afios después por Jean Jacques
Rousseau en el Emilio, un texto considerado revolucionario en cuanto a pedagogia y
desarrollo, escrito en pleno apogeo del iluminismo (Koops, 2012, p. 5).

Asimismo, el buen maestro debe tener criterio para la eleccién acertada del repertorio, y
optar por obras que correspondan con las posibilidades de la mano del estudiante o, incluso,
componer piezas dirigidas a un estudiante en particular de acuerdo a sus necesidades
técnicas. Después de brindar obras faciles que sean divertidas, se deben entregar obras
mas dificiles, cuyo aprendizaje tenga el propodsito de consolidar y desarrollar la técnica.
El buen maestro encamina siempre hacia la perfeccién, tanto a los alumnos que tienen
facilidad para la musica como a los que presentan dificultad de aprendizaje. Y agrega una
ensefianza trascendental: “Es necesario que el maestro toque mejor que sus alumnos,
incluso que los que tienen mas habilidad que él mismo”.

Saint Lambert advierte que el talento mas importante que debe tener un maestro es el
de ensefar a través del juego, evitando que los alumnos sufran a causa de los retos y las
dificultades técnicas, y que la musica nunca sea motivo de tristeza. Si bien se considera
pioneros de la inclusion del juego en la educacion a Friedrich Froebel (1782-1852), al
educador suizo Johann Heinrich Pestalozzi (1746-1827) y a la educadora italiana Maria
Montessori (1870-1952) (Saracho y Spodek, 1995, p. 132), estos grandes pensadores de la
educacién desarrollaron sus ideas tiempo después de los planteamientos de Saint Lambert.

Finalmente, indica que el maestro debe saber cémo colocar la mano del alumno y
corregir la posicidon de sus dedos, ya que los malos principios, las “falsas reglas” que
se pueden ensefiar, podrian ocasionar defectos dificiles de corregir mas adelante. Una
posicion incorrecta de los dedos puede convertirse en un obstaculo que permanecera
toda la vida. Estas razones, entonces, advierten lo importante que es elegir un buen
maestro (Saint Lambert, 1702, p. 7-9). La atencidn a la anatomia humana como un factor
critico determinante en la técnica instrumental fue estudiada recién a fines del siglo
x1X, cuando los pedagogos evaluaron los movimientos de la mano desde un punto de
vista cientifico (Wristen, 2000, p. 2). Una vez mas, Saint Lambert se muestra también
como un visionario que remarca la importancia de una buena posicién para el futuro
desarrollo técnico-mecanico del estudiante.
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Figura 2. Versuch liber die wahre Art das Clavier zu
spielen. Fuente: Library of Congress (s. f.).

El segundo autor, Johann Joachim Quantz, y el tercero, Carl Philipp Emannuel Bach,
publican sus tratados con un afio de diferencia, cincuenta afos después que Monsieur de
Saint Lambert. Ambos vivieron el apogeo de la Ilustracidn en Europa, y compusieron en
diferentes circunstancias para la corte del Rey Flautista, Federico el Grande de Prusia. Este
momento de la historia en Occidente es descrito en palabras de Emmanuel Kant como “la
emancipacién final del hombre de la conciencia de un estado inmaduro de ignorancia y
error” (Porter, 1990, p. 1). Kant creia firmemente que el proceso de liberacion mental que
sucedia en esa época representaba el avance del pensamiento humano y que, por tanto, el
hombre debia dar el gran salto.

Prusia, con Federico Guillermo 1 (1688-1740) y Federico 11 el Grande (1712-1786), se convierte
en una importante potencia, los progresos técnicos y cientificos suceden rapidamentey la
musica y las artes florecen. La historiadora espafiola Eva Martinez Marin (2016) sostiene
en su tesis doctoral:

Después de una visita a Dresde en 1728, Federico [Il el Grande] recibi6 ocasionalmente
lecciones de flauta de Johann Joachim Quantz, a quien mantuvo a su lado durante el
resto de sus dias. También contratd, después de 1738, de manera informal, a musicos de
la talla de Carl Philipp Emanuel Bach, a quien incluyé en néminay nombré clavecinista
principal cuando se convirtié en rey. Después de todo, tuvo una formacién musical
muy completa y, una vez llegado al trono, en 1740, organizé una corte de las mas
deslumbrantes en cantidad y calidad cultural, con buena parte de los personajes mas
destacados del mundo intelectual, artistico y musical del momento. (p. 43)
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Figura 3. Versuch einer Anweisung die
Fléte traversiere zu spielen. Fuente: Berlin-
Brandenburgischen Akademie der
Wissenschaften (2021).

Johann Joachim Quantz (1697-1773), nacido en Oberscheden, Baja Sajonia, compositor,
virtuoso flautista y maestro del Rey Flautista, expone sus ideas en su famoso tratado
Versuch einer Anweisung die Fl6te traversiere zu spielen (Ensayo de un método para tocar la
flauta traversa) de 1752. Este texto es un compendio del saber musical de la época, pues
mas alla de la técnica para tocar la flauta traversa, aborda en todo lo posible aspectos
musicales, como la interpretacion, la ornamentacion, la funcién del musico acompanante,
la funcidn del solista, la presencia escénica del musico principaly, por supuesto, la delicada
funcion del maestro de musica, entendido como el que ensefia o transmite los saberes
musicales. Tener un buen maestro, segiin Quantz, es indispensable para el 6ptimo
aprendizaje de la flauta. Su texto empieza de forma irdnica:

A pesar de esto todavia hay muy poca gente que sabe tocar el instrumento de acuerdo
a su naturaleza y de la manera apropiada. ¢No es acaso cierto que la mayoria de los
flautistas de hoy en dia sélo saben usar los dedos y la lengua, pero no la cabeza?
(Quantz, 1752, p. 22)

Quantz agrega que es posible encontrar musicos que toquen muy bien el instrumento,
pero que no sepan ensefiar bien; mientras que otros, sin ser musicos virtuosos, pueden
ser buenos maestros. Luego, en vez de establecer las cualidades del buen maestro,
identifica las deficiencias que este puede tener, como desconocer la armonia o no saber los
principios correctos de la técnica; es decir, de la embocadura, la digitacion y la articulacion,
y desconocer la ornamentacion y sus formas de interpretacion (Quantz, 1752, p. 22).
Asimismo, sostenia que un buen maestro debia tener una formacién musical sélida y un
conocimiento profundo del instrumento, ademas de buen gusto para la ornamentacion y
un basto sentido comun.
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Enfatiza también la claridad con que un maestro debe explicar, optando por la forma simple
y tocando constantemente los ejemplos hasta que el alumno logre aprender el pasaje,
todo esto con mucha paciencia. Al igual que Saint Lambert, Quantz opina que el maestro
debe escoger las obras mas apropiadas o pertinentes, que sirvan no solo para entretener
musicalmente, sino para lograr un aprendizaje y un progreso artisticos. Para Quantz,
el reflejo de un buen maestro son sus alumnos cuando “tocan con claridad, precision y
seguridad ritmica” (Quantz, 1752, p. 24). Asi, este autor considera un factor importantisimo
la eleccion de un buen maestro para quien desea dedicarse a la musica, pues las primeras
nociones técnicas deben ser “solidas y correctas”, por eso manifiesta que “se avanza mas en
un afio con un buen maestro que en diez con uno malo” (Quantz, 1752, p. 25).

A partir de lo expresado, se concluye que la musica se aprende con comprensién y no
mecanicamente, y si el estudiante tiene la suerte de contar con un buen maestro, debe
poner todo de si para aprender el oficio musical con paciencia, ponderacién y entusiasmo.
Por otra parte, remarca que no existe nada mas nocivo para un musico en formacién que
el cambio sucesivo de maestros sin haber asimilado lo suficiente de cada uno.

Carl Philipp Emmanuel Bach (1714-1788), hijo del compositor Johann Sebastian Bach y una
de las referencias musicales en la asuncién del paso del Barroco al Clasicismo, escribe
Versuch liber die wahre Art das Clavier zu spielen (Ensayo sobre la verdadera manera de
tocar el teclado), un método similar al de Saint Lambert, sobre el cual Eva Martinez Marin,
en su tesis La herencia pedagdgica de Carl Philipp Emmanuel Bach, expresa:

El andlisis y la lectura detallada y atenta del Versuch nos presenta otro aspecto digno
de mencién como es el hecho de que el autor especifique de una manera tan tangible
los procedimientos técnicos, fisicos y mecanicos para conseguir adquirir los recursos
especificos en todos los aspectos en general pero especialmente en la ejecuciony en el
bajo continuo (...). Un estudio cuidadoso de todos los posibles aspectos de la ejecucion
musical conectando toda nuestra masa corporal al ingenio mecanico que hace vibrar
al instrumento y que nos devuelve a lo etéreo a través del sonido que se produce, que
producimos, nos devuelve a la magia después de haberla despojado de su misterio,
desmitificado, materializado y ofrecido las claves para su configuracién y moldeado. Es
la grandeza del maestro ilustrado. (Martinez, 2016, p. 1202)

Sin embargo, ademas del notable valor pedagdgico que adquiere este método en
los aspectos técnico-interpretativos, su autor presenta ideas sobre como debe ser
idealmente el maestro de musica, manifestando que ha conocido alumnos que han
sido victimas de malas directivas, y que ellos “pueden encontrar el camino derecho
gracias a mis principios” (Bach, 1753, p. 4).

Bach explica que, en un contexto en el que la mayoria de intérpretes instrumentistas eran
también compositores y maestros de musica, estos imponian a sus alumnos el estudio de
un repertorio basado en sus propias obras, lo cual limitaba su acceso a otro repertorio bajo
el argumento de que este seria muy dificil o “muy antiguo”.
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Bach aborda, después, el rechazo a la musica francesa por parte de los docentes, el cual
seria causado por un prejuicio nocivo que privaria al estudiante de un repertorio valioso, ya
que el Barroco francés se distinguia por una forma estética particular, y con ornamentos
escritos, que deberia alcanzar una interpretacion coherente. Bach hace una critica dura
a los docentes que imponen a sus alumnos sus propias obras sin tomar en cuenta un
repertorio que sea beneficioso para ellos, como es el caso de la musica francesa:

Lamentablemente el maestro muchas veces no es capaz él mismo de tocar mas que
su propia musica. Su cerebro estropeado y torcido comunica con rigidez sus frases
musicales y compone sélo lo que puede tocar. Considerado un buen intérprete a pesar
de que apenas sabe cdmo se deben tocar las ligaduras, produce un enorme volumen de
precarias obras para sus alumnos. (Bach, 1753, p. 5)

Aligual que Saint Lambert, Bach propone que el buen maestro debe acomodar la posicion
de las manos de cada uno de sus alumnos y corregir los defectos de posicidn errénea (Bach,
1752, p. 7). Al respecto, hoy en dia, se desarrollan estudios sobre las lesiones ocasionadas
por practicas potencialmente negativas en el accionamiento técnico-mecanico de las
manos o los dedos. Los docentes, por tanto, deben asumir un rol vital en la prevencion de
las lesiones (Guptill y Zaza, 2010, p. 2). En ese sentido, Bach es también un precursor en el
cuidado de la posicion manual y la practica de la relajacion. Sostiene, por otra parte, que
el maestro debe ensefiar a ejecutar la ornamentacion siempre con el “buen gusto” (Bach,
1752, p. 7), y advierte, ademas, que este tiene que orientar al estudiante con un avance
progresivo en la dificultad de las obras, indicando que la habilidad del docente consiste en
que el alumno logre progresos casi sin darse cuenta o de manera natural (Bach, 1752, p. 10).
Otro punto importante planteado por Bach es que el docente debe tocar las frases para el
alumno y mostrarle claramente la forma de digitacion (Bach, 1752, p. 13).

Sobre la base de estas ideas, se infiere que el docente ideal, en la concepcidn de Bach,
tiene una mente abierta, utiliza material de otros compositores de ser necesario,
piensa en la interpretacién musical como una integridad entre técnica y expresion,
y en la relacién mente-cuerpo como una importante via para lograr la necesaria
relajacion. Asimismo, es evidente que, para Bach, el maestro de musica debe ser un
buen intérprete instrumental y un musico culto y bien formado, para asi mostrar a
sus alumnos una interpretacion estilisticamente congruente. La ejemplificacion del
maestro al alumno constituye un aporte importantisimo, pues la primera forma
de aprendizaje musical es la imitacién. De hecho, existen investigaciones basadas
en como fueron los procedimientos didacticos de los maestros de musica, como
los realizados por Marcello Martiniano Ferreira sobre las lecciones de clavecin que
impartia el maestro Ferruccio Vignanelli en la Universidad de la Sorbona.

Tras esta revision, se concluye que los tres autores coinciden en que el maestro debe

tener un conocimiento profundo no solo de su instrumento y la técnica, sino también
de armonia, ornamentacion e interpretacion; es decir, debe ser un musico formado
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integralmente. Esta afirmacién es trascendente, pues enfatiza que, en el quehacer
del docente intérprete, no debe existir un divorcio entre el conocimiento tedrico de la
musica y el conocimiento propiamente estilistico.

Los tres autores coinciden también en que el maestro debe esforzarse en guiar al estudiante
hacia un buen desarrollo técnico a través del aprendizaje de un repertorio progresivamente
dificil, el cual sirva no solo para entretenerlo, sino sobre todo para desarrollar distintos
aspectos de la musicalidad.

Quantz y Bach, que fueron contemporaneos, coinciden, a través de sus tratados, en que
el maestro debe transmitir el buen gusto en la ornamentacidn. Saint Lambert y Quantz
mencionan también el importante punto de la ética y la probidad en la ensefanza.
Asimismo, sostienen que el maestro debe buscar el beneficio en el aprendizaje para el
estudiante y no solo tocar obras vistosas para el entretenimiento.

Saint Lambert y Quantz coinciden en que el maestro debe expresarse con claridad y hablar
al estudiante en su propio lenguaje. Siendo Saint Lambert el musico mas antiguo de los
tres, es quien presentd ideas revolucionarias en cuanto a la ensefianza personalizada,
a la empatia que se debe tener con el estudiante y a la importancia del reconocimiento
del nifio como tal y no como un adulto pequefio. Expresa también que el repertorio y los
contenidos deben adaptarse a las habilidades de cada estudiante.

Los tres autores resaltan la importancia de ser, ante todo, un buen intérprete, Quantz
y Bach agregan que el maestro debe tocar los ejemplos permanentemente para sus
alumnos, lo cual implica, a decir de Saint Lambert, que deben tener un nivel de ejecucion
mayor que el de sus alumnos.

Se puede concluir, a raiz del analisis y la comparacién del legado de estos tres autores,
que en el siglo xviil existié una idea clara acerca de la importancia de la pedagogia
en la musica, asi como un perfil ideal del docente, virtuoso y compositor. Todas estas
ideas son validas y aplicables en el contexto de la formacién musical actual, en todos
sus niveles. El perfil del docente de musica expresado por estos tres compositores,
virtuosos y maestros, hace tres siglos, constituye un ejemplo a seguir para todo
docente de musica de hoy y manana.
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Nuevos aires chilenos

para oboe
+> José Luis Urquieta Plaza (2020) <+

Entre las sorpresas artisticas de 2020, destaca el album Nuevos aires chilenos para oboe,
que cuenta con la colaboracidn de siete talentosos musicos chilenos: seis compositores y
elvirtuoso oboista José Luis Urquieta Plaza. En la presentacion del album, Urquieta expresa
que este proyecto nacio de su inquietud por ampliar el repertorio para oboe solo, lo cual lo
llevd a navegar por diversos origenes y busquedas estéticas. La impecable calidad técnica e
interpretativa de Urquieta, sumada al buen gusto de los compositores, que exitosamente
logran alcanzar el balance perfecto entre elementos oboisticos tradicionales y la técnica
extendida, impresionan desde la primera hasta la tltima nota. Y a pesar de que este tipo de
producciones son escasas en este lado del mundo, no cabe duda de que son imprescindibles
para visibilizar el potencial de las nuevas generaciones de musicos latinoamericanos, y
contar con un importante referente en la formacion de nuevos oboistas.

Sinopsis

Mantra, compuesta por Manuel Bustamante (1994), es una contemplacién que explora los
multiples estados mentales de la meditacion y, entre matices y colores, desafia al oboista
a entonar el canto mientras toca el oboe. Mariposas de sol, de Marcos Stuardo (1984), es un
conjunto de tres piezas cortas: Mariposa de limpidos cristales, Mariposa errante y Mariposa
furiosa. En este set, la alternancia entre sonidos y pausas, el cambio repentino de registros
y matices, los saltos, y la variacidn de articulaciones, pictéricamente aluden a la simetria
de los elegantes vuelos asimétricos de las delicadas mariposas. Dignidad, de David Cortés
(1985), cristaliza desde el imaginario musical del compositor el estallido social chileno
iniciado el 18 de octubre de 2019. La obra contiene tres secciones distintas: Punto de
encuentro, Rabia y Abatimiento. En su primera seccion, la polaridad ideolégica es emulada
por las notas la bemol, la natural y la sostenida, que consecutivamente representan las
ideas politizadas de izquierda, centro y derecha. La siguiente seccion es mas tensa y hace
uso de trino, trémolo y frullato, para aumentar la intencion de excitacion musical. Los
choques generados por esta polarizacion ideolégica provocan resignacion y cansancio a
través de un lamento final. Aqui, el control de la velocidad de batimiento del vibrato es
explorado para agregar un factor de mayor expresividad. ;Qué pasaria si la tierra pudiera
hablar?, de Andrian Pertout (1963), celebra la cultura mapuche. Su titulo se ha utilizado
conceptualmente para referirse a los mapuches y su filosofia espiritual que conecta al

Esta obra estd bajo Licencia Creative Commons Reconocimiento-NoComercial-Compartirlgual 4.0
Internacional (CC BY-NC-SA 4.0)
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NUEVOS AIRES CHILENOS
PARA 0BOE
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hombre, latierraylanaturaleza. Niebla

ficticia, para oboe solo con pista
optativa de Cristian Pereira (1984),
retrata el caos, la impotencia, el
sufrimiento y la desesperacion de un
pueblo reprimido, haciendo uso de
una analogia que evoca al humo de
los gases lacrimégenos y los carros
lanza agua. Por ultimo, Germinacion
continua, de Vicente Olave (1993),
plantea una interesante narrativa
de variacién perpetua que, entre sus
metamorfosis y retroalimentaciones,
jamas renuncia a sus origenes.

Ramon Thiago Mendes de Oliveira



Reseia de disco al 14

Abriendo espacios a la publicacién
discografica de musica peruana

—= Fondo Editorial UNM (2020) <

La publicacion de los discos jViva Rosa Mercedes Ayarza! y Mi terrufio: musica peruana en
quinteto de metales representa un doble logro para la Universidad Nacional de Musica,
ya que son fonogramas producidos integramente por la institucion a partir de la primera
“Convocatoria a iniciativas de publicacion bibliografica y discografica” del Centro de
Investigacion, Creacion Musical y Publicaciones (Cicremp), hoy Instituto de Investigacion,
dirigida a la comunidad académica con la finalidad de promover la generacion de fuentes
documentales de valor histérico y contribuir a la difusion de obras que componen el
patrimonio musical peruano en su diversidad de formas, estilos y expresiones.

Se abria, con esta convocatoria, un canal a través del cual se visibilizaba la produccion
académica en el campo de las artes, asi como se mostraba el nivel interpretativo y creativo
de las obras musicales compuestas por estudiantes y docentes de la UNM. De esa manera,
se evidencio el entusiasmo de los participantes junto a la necesidad de concretar sus
proyectos, asimismo, se percibid en la comunidad un importante potencial para la gestion
y fundamentacion de proyectos orientados a la produccion discografica, sustentados en
composiciones, arreglos, versiones y recopilaciones musicales recientes.

La convocatoria estuvo vigente durante el primer semestre de 2019 y, tras un estricto
proceso de evaluacion, se determinaron, como proyectos ganadores, los presentados
por estos dos gestores: Luz Merlina Honorio Vega, estudiante de la especialidad de canto,
quien proponia la produccidon de musica en piano y canto; y Huber Lépez Callupe, docente
de la especialidad de trompeta, con el proyecto de musica en quinteto de metales. La
produccion y posproduccién de ambos proyectos se desarrollé simultaneamente durante
el segundo semestre de 2019, con el propésito de publicar ambos discos al iniciar el ciclo
académico 2020 en ceremonia publica. Sin embargo, esta fase no pudo llevarse a cabo
debido al estado de emergencia sanitaria decretado por el Gobierno del Pert, el cual
obligd a la no presencialidad en actividades del ambito educativo como medida de control
frente a la pandemia. Ante estas condiciones, la presentacion oficial de los discos debid
ser postergada hasta octubre de 2020 y se concretd, finalmente, a través del medio virtual,
con la asistencia de un publico numeroso.

Haber sacado adelante estos proyectos, que en algin momento fueron anhelos
musicales, es para el Instituto de Investigacién un aporte concreto a la producciéon
discografica nacional, conforme a la visién de promover la diversidad y el conocimiento
de la musica en el Peru.

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

ijViva Rosa Mercedes Ayarza!
Esta produccion discografica
contiene catorce obras musicales
entre pregones, marineras, estampas
. y otras canciones recopiladas por
: lYiUll : la pianista y compositora Rosa
&' \ J’{Ugu Me ceded 7 > Mercedes. Avyarza ' (1881-1969), cuya
\ & S N labor musical se ubicaentre lo popular
: nacionaly lo académico, y su audicién
hoy, coadyuva a una comprension
amplia de la historia musical de la
Luz MerLixa Hoxorio Lima de su época. El disco ;Viva Rosa
i Mercedes Ayarza! cuenta con un
librillo complementario con un texto
escrito por el musicologo peruano
Renato Neyra Angeles, quien nos permite apreciar claramente el contexto social e histérico
en el que se enmarca la obra de la compositora; para ello, se focaliza en el andlisis de su
repertorio. El librillo contiene, ademas, la resefia artistica de la gestora y compiladora del
repertorio, la soprano Luz Merlina Honorio Vega, asi como la de los musicos participantes
en el fonograma: la soprano Claudia Espinoza Portocarrero, la mezzosoprano Madeleine
Gutiérrez Lupinta, el tenor Marco Alonso Hurtado y los pianistas Jaime Bazan Ramirez y
Karla Sanchez Tafur.

Agorzo!

Las obras musicales incluidas en el disco son las siguientes:
1. La perricholi. Estampa limefia
Luz Merlina Honorio, canto. Jaime Bazan, piano
2. Larosay el clavel. Zamacueca
Luz Merlina Honorio, canto. Karla Sdnchez, piano
3. Malhaya. Marinera
Marco Hurtado, canto. Jaime Bazan, piano
4. Angel hermoso. Cancién
Luz Merlina Honorio y Marco Hurtado, canto. Karla Sanchez, piano
Abelardo Gamarra, letra
5. Yosé. Lied
Luz Merlina Honorio, canto. Jaime Bazan, piano
6. Laconcheperla. Marinera
Marco Hurtado, canto. Jaime Bazan, piano
Abelardo Gamarra, letra. José Alvarado, musica
7. Lamarinera. Marinera
Luz Merlina Honorio, canto. Karla Sanchez, piano
8. Hasta la guitarra llora. Triste con fuga de tondero
Luz Merlina Honorio, canto. Karla Sanchez, piano
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Pan de dulce. Cancion

Luz Merlina Honorio, canto. Jaime Bazan, piano
La causera. Pregén

Luz Merlina Honorio, canto. Jaime Bazan, piano
La ramilletera. Pregon

Claudia Espinoza, canto. Jaime Bazan, piano

La tamalera. Pregén

Madeleine Gutiérez, canto. Jaime Bazan, piano
La chichera. Pregon

Luz Merlina Honorio, canto. Jaime Bazan, piano
La picaronera. Pregdn

Luz Merlina Honorio, canto. Karla Sanchez, piano
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Sinopsis

"“En el repertorio seleccionado para este disco, se encuentra una variedad de expresiones en
cuanto al tratamiento del material musical por parte de Rosa Mercedes Ayarza. En el lied,
de origen aleman, esta la forma mas elaborada por la compositora. Los géneros musicales
peruanos reconocibles son la marinera, la zamacueca y el triste con fuga de tondero. Otras
formas de expresion musical presentadas son las estampas limefas y el pregon. Cabe seiialar
al menos dos aspectos con relacion a estas dos ultimas expresiones musicales. En primer
lugar, son denominaciones de formas de composicion propuestas por Rosa Mercedes, las
cuales le permitieron suministrar un fundamento para la interpretacion y la predisposicion
del publico a una atmdsfera receptiva. En estos géneros musicales, asi propuestos por Ayarza,
no existe un animo taxativo o univoco. Es probable que, si una escuela regional limefia se
hubiese instalado en una escena visible y con un desarrollo sostenido, estas dos expresiones
musicales hoy se podrian haber concretizado en géneros musicales con nombre propio.

La marinera, antes de concretarse, ha seguido un camino en el tiempo en el que ha tenido
diversas denominaciones (Neyra, 2003) tales como mozamala, chilena, zanguarafia,
zajuriana, entre otras. En segundo lugar, las estampas limefas y los pregones, presentados
en escenarios teatrales, responden a una relacion estética entre la literatura y la musica de
su tiempo. (...) Rosa Mercedes con sus estampas limefias y pregones, recurre a la descripcion
externa de sus personajes, a la brevedad de la extension musical y a las escenas sucesivas.
Apela musicalmente a la ornamentacion y a su virtuosismo pianistico enfatizando asi los
detalles. Esto no es falta de profundidad, sino una forma de extender un abanico amplio de
asociaciones a partir de las descripciones”

Renato Neyra

Claudia Espinoza, Luz Merlina Honorio

y Madeleine Gutiérrez (primera fila, de
izquierda a derecha); Jaime Bazan, Marco
Alonso y Karla Sanchez (segunda fila, de
izquierda a derecha).

Fotografia: Hikaru Yamada Guevara
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MUSICA PERUANA EN QUINTETO DE
METALES
ANTA PERU

Resefa de disco sl 145

Mi terrufio: mdusica peruana en
quinteto de metales

Este fonograma no solo es la primera
produccion en formato para quinteto
de metales de la Universidad Nacional
de Musica, sino también un primer
logro profesional para Anta Perq,
agrupacion conformada por musicos
egresados de esta institucion e
integrantes de la Orquesta Sinfénica
Juvenil Bicentenario. Ellos son Huber
Lopez Callupe y Javier Caceres Cruz
en las trompetas, César Conde

Choquehuanca en el corno, Alejandro Lao Saavedra en el trombdn y Deysi Jiménez
Saavedra en el trombdn bajo. Su propuesta musical promueve la difusidon de aquella
musica que emerge contemporaneamentey recrea elementos de las diversas tradiciones
musicales del Peru. De las nueve obras incluidas en el fonograma, seis corresponden
al repertorio popular de diferentes localidades, tratadas con innovadores arreglos,
originales para el formato, realizados por los integrantes del quinteto; las otras tres
constituyen obras hasta entonces inéditas, creadas para este quinteto por jévenes
compositores peruanos. Mi terruiio: musica peruana para quinteto de metales cuenta,
ademds, con un librillo informativo que presenta un texto introductorio a cargo
del compositor, musicélogo y director de orquesta, Abraham Padilla Benavides, y la
correspondiente resefia artistica del quinteto Anta Peru.

Las obras musicales incluidas en el disco son las siguientes:

1. Elciprés. Yaravi
Andnimo
Javier Caceres, arreglista

2. La kuyanita. Cashua cajamarquina
Carlos Vergara, compositor
Javier Caceres, arreglista

3. Procesional
Fabricio Cavero, compositor
Javier Caceres, arreglista

4. Ysellama Pert. Vals peruano
Augusto Polo Campos, compositor
Javier Caceres, arreglista

5. Miterruno
Javier Caceres, compositor

6. Virgenes del sol. Fox incaico
Jorge Bravo, compositor
Néstor Guerrero, arreglista
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7. Abstruso andar
Leonardo Mendoza, compositor
8. A ti. Muliza
Graciano Ricce, compositor
Huber Lépez, arreglista
9. Verdnica. Marinera
Andnimo
Javier Caceres, arreglista

Sinopsis

“(...)Y esaquidonde se actualiza una antigua tensién entre el desarrollo de la actividad musical
popular y el estudio académico de la musica, el cual, en nuestro pais, ha estado orientado,
en sus instituciones mas representativas, a implementar la formacién de los musicos bajo
los canones de la musica occidental que, como sabemos, no solo difieren en muchas de sus
categorias de aquella musica tradicional, sino que son, incluso, mayoritariamente opuestos.
Esta tension no resuelta institucionalmente es acometida de tanto en tanto por creadores
e instrumentistas, en cuya sangre habita esta doble vertiente de lo popular y lo académico,
pues, siendo sus origenes peruanos, muchas veces viniendo de la cultura popular o tradicional,
la enseflanza musical recibida es de orientacion occidental.

Es, por todo lo anterior, que proyectos como el de este disco, queintentaintegrar en un formato
académico de tradicidon occidental, como es el quinteto de metales, la musica peruana de
tradiciéon popular, cobran mayor importancia y relevancia en el espectro cultural de nuestro
pais, pues son los propios musicos peruanos quienes deben abocarse a realizar proyectos que
visibilicen que esta integracion es posible, que esta convivencia entre las raices tradicionales
de la musica de sus ancestros y los frutos del estudio académico es perfectamente viable y
necesaria, imprescindible diriamos, en un pais alin en vias de encontrar mecanismos que nos
acerquen al respeto mutuo y al abrazo fraterno entre todos sus habitantes. Algo que este
disco de Anta PerU, sin duda, contribuira decididamente a encaminar”.

Abraham Padilla
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Javier Caceres Cruz, Huber Lépez, Deysi
Jiménez, Alejandro Lao y César Conde (de
izquierda a derecha), integrantes del quinteto
Anta Peru.

Fotografia: Luxe-84.

Roxana Bada Céspedes
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Un largo respiro.Vida y obra
del oboista Alex Klein

— Ramon Thiago Mendes de Oliveira (2020)! -

Existen biografias que enumeran mecanicamente los sucesos de la vida de una persona,
aportando fechasy lugares que el lector dificilmente recordara. Hay otras, en cambio, que,
cual si se tratara de una narracion, envuelven a los lectores en una travesia que pareciera
provenir de la ficcion. Este ultimo es el caso de Un largo respiro. Vida y obra del oboista
Alex Klein?, la historia de un musico que una vez

mas nos lleva a concluir que la realidad siempre
U E'E—SAE[EQ termina superando a la ficcion.

VIDA Y OBRA Alex Klein es un talentoso musico que en uno de
DEL OBOISTA L . : d id d

ALEX KLEIN 0s momentos mas exitosos de su vida, cuando

AAMON THIAGE formaba parte de una gran orquesta, descubre

MENDES DE CUVEIRA

que tiene una enfermedad incurable, la cual
limita la movilidad de una de sus manos. Sin
duda, una noticia terrible que ponia en riesgo sus
posibilidades de seguir tocando el instrumento
al cual le habia dedicado toda su vida: el oboe.

fi
It

R g [

Esta circunstancia dramatica que afronta el
musico se relaciona con el titulo que, a manera
de metafora, alude a una accion que los
instrumentistas ejecutan con frecuencia. Tomar
aire para después tocar el instrumento una y otra vez es algo que puede dominar, por
ejemplo, un oboista. En el caso de Alex Klein, desde el momento en que se entera de que
padece una enfermedad, no solo toma un poco de aire, sino un largo respiro durante el
cual tendra primero que aceptar esa enfermedad, luego adaptarse a ella y, finalmente,
superar la limitacidn, en la medida de lo posible, para seguir siendo el gran musico de
siempre. Recién en ese momento terminaria ese largo respiro.

El autor del libro, Ramon Thiago Mendes de Oliveira, nos lleva desde la infancia inquieta de
un muchacho, inmerso en un ambiente hostil y represivo de un régimen autoritario, hasta

1. Ganador de la primera “Convocatoria a iniciativas de publicacién bibliografica y discografica”
lanzada en 2019 por el Centro de Investigacion, Creacion Musical y Publicaciones (Cicremp), hoy
Instituto de Investigacion.

2. Acceso al texto completo del libro a través de: https://www.unm.edu.pe/wp-content/
uploads/2021/01/Cuerpo_LibroKlein Digital 2021.pdf

Esta obra estd bajo Licencia Creative Commons Reconocimiento-NoComercial-Compartirlgual 4.0
Internacional (CC BY-NC-SA 4.0)
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la consagracidn de un oboista brillante que, a pesar de tener una limitacion fisica, supo
continuar con sus éxitos y seguir acumulando reconocimientos internacionales, ademas
de contribuir a la musica a través de la organizacion de festivales que permiten descubriry
formar a una nueva generacion de musicos.

Un largo respiro es, entonces, una lectura recomendable no solo para las personas
vinculadas de una u otra manera a la musica, sino para el publico en general. Una tematica
tan humana y tan inspiradora puede servir a todos como un modelo de superacion,
perseverancia y capacidad de resiliencia.

-.alv

o Uit el (), (@

Conversatorio 02; Presentacion de.
libro - “Un largo respiro: vida y...

Presentacion del libro realizada el 28 de enero de 2021 a través de las redes sociales de la UNM, con
la participacion de Alex Klein (cuadro principal), Ramon Mendes, Roxana Bada, Erick Najeray Omar
Ponce (cuadros secundarios).

Erick Najera de Leon
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La musica en las fiestas de Navidad en Huanta,
Ayacucho: tonadas y danza de tijeras

Music at Christmas parties in Huanta,
Ayacucho: tunes and scissors dance

— Yins Ever Coronado Capcha'’ <
Universidad Nacional de Musica

yinsever.coca.arpa@gmail.com

Este trabajo esta basado en mi vivencia como musico, cultor e investigador de las practicas
musicales de la tradicidon navidefia de los distintos pueblos en la provincia de Huanta,
Ayacucho. Se abordan multiples aspectos culturales: significado, mensaje, motivos de
practica, sonoridades musicales, historia, vestimentas y todo lo que conlleva la herencia
cultural de estas fiestas que, arraigadas al corazén del pueblo, experimentan cambios
significativos y, a la vez, conservan sus formas en la tradicién.

1. La tradicién navideiia en Huanta: celebracion y confrontacion musical

La fiesta de la Navidad, en los pueblos de Huanta, promueve diversas practicas musicales
y artisticas para celebrar el nacimiento del Nifio Jesus. Estas se realizan con gran fervor
religioso, lideradas por el karguyuq o mayordomo (familia que organiza la fiesta), y cuentan
con la participacién de musicos, danzantes de tijeras, payas, machos y toda la poblacién
local durante tres dias, con diferentes formas de expresion.

Las tres partes o momentos de la fiesta corresponden a cada dia. El primer dia, se bailan
Unicamente tonadas navidefias realizando rondas y zapateos, ejecutando sonajas, canto,
arpa y violin; el segundo dia, se incluye la danza de las tijeras; y el tercero, continua la
danza con la incorporacién de pruebas de valor entre los danzarines, quienes emplean
sus respectivas musicas y tonadas. Ese mismo dia, se lleva a cabo también la quema de
las azucenas con sus correspondientes musicas y tonadas. Al finalizar cada uno de los
momentos de la fiesta, se baila al ritmo de géneros musicales populares, como el huayno,
el carnaval, entre otros, en la casa del karguyuq.

Ademas del motivo principal de esta fiesta, que es la adoracion al Nifo Jesus, un motivo
complementario es la realizacion del gapinakuy o confrontacidn entre danzantes y entre

1. Egresado de la especialidad de Arpa de la Universidad Nacional de Musica. Ha participado en la
Orquesta Sinfénica Nacional e integrado la Orquesta Sinfonica Juvenil Bicentenario. Desde temprana
edad es cultor e intérprete del arpa andina por tradicion familiar. Como investigador se dedica a la
recopilacion, historia y transcripcion de las musicas tradicionales de Ayacucho.

Esta obra estd bajo Licencia Creative Commons Reconocimiento-NoComercial-Compartirlgual 4.0
Internacional (CC BY-NC-SA 4.0)
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payas, que se desarrolla en la puerta de laiglesia. En esta practica, cada grupo de danzantes
y musicos intenta imponer su habilidad tocando y danzando. El momento mas resaltante
de la fiesta es el tercer dia, en el cual los danzantes desbordan su fuerza corporal, dominio
mental, resistencia al dolor, valentia, valor, agilidad, fortaleza y entrega al espiritu de la
competencia y confrontacién. En ocasiones, estas pruebas de valor también se llevan a
cabo entre payas y entre machos.

La intencion de destacar durante la competencia también se manifiesta en aspectos
de la musica, tales como el mejor sonido de los instrumentos musicales, el mayor
repertorio de tonadas entre los musicos, el buen acompasamiento del zapateo entre
danzantes y entre payas, el mejor sonido de zapatos y suelas, el color mas llamativo
de la vestimenta, entre otros aspectos que son determinados por los espectadores del
gapinakuy mediante la fuerza de sus aplausos.

En la dindmica de la fiesta, los karguyugq son los actores fundamentales, ya que tienen la
responsabilidad de organizar y sustentar las diferentes actividades de esta tradicion. Son
generalmente pobladores del lugar o coterraneos residentes en otros lugares del pais o en
el extranjero, que retornan para la fiesta. Ellos contratan al grupo de musicos, danzantes y
payas, y ademas atienden a la poblacién participante con esmero y pomposidad.

2. El grupo artistico, sus personajes y roles sociales
En la celebracion de la fiesta, se denomina grupo a todo el conjunto de artistas y personajes

que participan con roles especificos (Figura 1). EL grupo esta conformado por los siguientes
integrantes:

Figura 1. Grupo artistico conformado por dos danzantes, cuatro payas y dos musicos, en la
celebracion navidefia de Huanta (2018). Fuente: Fotografia propia.
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 Msicos: Un arpista y un violinista, quienes deben conocer las distintas melodias o
tonadas especificas para cadadia, las cuales los danzantes de tijerasy las payas bailaran
en la fiesta y en la competencia de habilidades. La vestimenta que lucen para actuar,
por lo general, es ropa tipica del lugar de procedencia, que consiste, basicamente, en
un sombrero, poncho o ponchito de lanay chalina.

Danzantes de tijeras: Dos danzantes que bailan y, al mismo tiempo, tocan el
instrumento idiéfono llamado tijeras; en otras musicas, tocan la sonaja al ritmo
del arpa y el violin. Los danzantes utilizan también zapatos con planta de suela
para producir sonidos percutidos que permiten zapatear las tonadas en la vispera
navidefa. En algunos casos, los danzantes son también cantores y, cuando termina
la danza, animan la fiesta cantando otros géneros musicales. El vestuario de los
danzantes es complejo, consiste en zapatillas con cintas de colores, huatanas, medias
negras, pantalones coloridos y con figuras bordadas, faja, pechera, casaquilla, poncho,
montera, guantes coloridos y dos painuelos. Estas prendas son predominantemente de
colores relucientes, con disefios y adornos llamativos y originales de cada danzante.

Payas: Cuatro mujeres bailarinas que se encargan ademas de cantar colectivamente los
versos de las distintas tonadas segun el dia festivo, con el acompafiamiento del arpa
y elviolin. Aligual que los danzantes, producen sonidos percutidos con los zapatos en
todas las musicas que participan; de esa manera, el zapateo forma parte de la musica
(Figura 2). Como vestuario, utilizan una blusa blanca, fustan, sombrero negro, bata,
pafiuelosy zapatos de cuero. A diferencia de los danzantes, los vestuarios de las payas
no son de colores relucientes y con disefios particulares, sino homogéneos en color.
Sin embargo, de acuerdo a su tradicién, cambian de vestimenta cada dia de la fiesta
para dar variedad a su forma de lucir.

Machos: Son humoristas enmascarados que bailan libremente, cantan, zapatean y
hablan con voces fingidas, teatralizando la imitacién a los danzantes de tijeras, a las
payasy a los musicos (Figura 3). EL rol que cumplen los machos en el ambiente festivo
es el de causar gracia, bromear y hacer reir a los asistentes y participes. Su vestuario
consiste en una mascara que denota burla y una ropa con aplicaciones y remiendos
que ellos mismos confeccionan, con improvisadas formas y contrastantes colores.

Figura 2. Paya en el ruedo del Qapinakuy, en competencia de baile. Fuente: Fotografia propia.
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Figura 3. Dos machos o personajes humoristicos.

Fuente: Fotografia propia.

3. Espacio y tiempo de la practica

La celebracion navidefia con tonadas y danza de tijeras se practica en las localidades
de Villa Florida, Macachacra, Chihua, Pantacc, Huamanguilla, Maynay y otras
pertenecientes a la provincia de Huanta, en la regidon Ayacucho, durante los dias 24, 25
y 26 de diciembre. Algunos afios atras, su duracidon era hasta la mitad del dia 27, en
el cual se realizaba el uma qampi o acto de curar la cabeza y el abio o despedida de
agradecimiento a los musicos, los danzantes, las payas, los machos y otros miembros de
la familia del karguyuq por su compaiiia durante la fiesta.

Alser una fiesta popular religiosa-catolica, se venera simbdlicamente al Nifio Jesus. Existen
dos estatuillas del Nifio en el pueblo, las cuales son llevadas a la iglesia el 24 de diciembre
para la vispera de Nochebuena y son bendecidas por el sacerdote el 25 de diciembre en la
misa de Navidad. Después, junto con el grupo de musica y danza (Figura 4), los karguyuq
invitan al pueblo a continuar con la celebracion.

Lima, diciembre de 2020, 4(2), pp. 153-164
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Figura 4. Payas y mdusico arpista
antes de la celebracion de la misa.
Fuente: Fotografia propia.

4. Raices culturales en el gapinakuy

Si bien la Navidad es una celebraciédn que llegd con la colonia, la competencia musical
del gapinakuy, que se realiza desde el 24 de diciembre, es una practica que existia con
anterioridad, la cual se habria adaptado al mundo religioso hispano. Sobrevivié entonces
a través del tiempo, pues los conquistadores prohibieron todo tipo de practicas que no se
ajustasen a la veneracion de la divinidad impuesta por ellos. Como lo mencionan distintas
fuentes histodricas, estos cambios significativos o reemplazos de objetos, cultosy practicas
se dieron en diferentes aspectos culturales.

En la practica local, no se tienen referencias claras sobre la llegada de las tonadas y de
las danzas de payas y de tijeras, las cuales debieron ser formas musicales instaladas
en el periodo colonial o republicano. Sin embargo, los primeros instrumentos
musicales empleados para celebrar en las fiestas del nacimiento del Nifo Jesus, en
el contexto no eclesiastico, debieron ser instrumentos aeréfonos y de percusion del
ambito local o indigena; por ejemplo, el pito de cafia y el tambor, que gradualmente
serian reemplazados por instrumentos llegados de Occidente, como el arpay el violin.
Mientras estos instrumentos se arraigaban en la tradicién, comenzarian a surgir
fabricantes locales que emplearon materiales propios de la zona.

Los musicos y pobladores locales de Huanta, que bordean los 70 afos, recuerdan que

cuando fueron nifios, a mediados del siglo XX, observaban que estas practicas tradicionales
se desarrollaban de manera festiva, significativamente religiosa y con gran participacién
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de la poblacién. En ese contexto, se garantizaba la conservacion de practicas musicales,
danzas, vestimentas y personajes tipicos de la celebracidon navidefia hasta la actualidad,
elementos que estan experimentando cambios en el siglo xxI.

5. Violin, arpa, tijeras, voces, sonajas y zapatos: sus roles sonoro-musicales

En Huanta, la sonoridad producida por el arpa y el violin es la base para el uso de
otros instrumentos musicales, como las tijeras, las sonajas y los zapatos de suela. Una
descripcion de los roles sonoro-musicales que cumplen estos instrumentos en las musicas
de la tonada navideiia y la danza de tijeras es la siguiente:

« EL violin lleva la melodia principal de las distintas tonadas y define los motivos
musicales segun los dias de la fiesta En tiempos antiguos, tenia una significacion
masculina, ya que generalmente tomaba la iniciativa, organizaba la forma musical y
era el instrumento del cual todos los otros dependian. En estas musicas, se emplea el
violin estandar de 4/4, con cuatro cuerdas de metal, asi como el arco estandar.

El arpa se encarga de la parte armonica o la textura polifénica de estas musicas. Su
ejecucion consiste en duplicar armoénicamente las melodias tocadas en el violin y
seguir con los bajos la linea melddica mientras ejecuta patrones ritmicos propios de los
diferentes géneros musicales. A diferencia del violin, el arpa estaba asociada a la figura
femenina, pues casi siempre dependia de la melodia de este. En su variante huantina
tiene, por lo general, 36 cuerdas de nailon liso, transparentes y negras, mientras que
en los bajos o bordones las cuerdas son entorchadas y de colores distintos. En la
antigliedad, las cuerdas aplicadas al arpa eran enteramente de tripa de res. Para su
mayor sonoridad en campo abierto, posee una caja de resonancia grande.

Las voces femeninas de la tonada navidefa estan a cargo de las cuatro mujeres
payas, su repertorio consiste en cantos al Nifio JesUs, que interpretan junto al violin
y el arpa. Ademas de cantar, las payas también compiten danzando entre siy con el
grupo contrario, intensificando sus movimientos corporales y zapateando al ritmo
muy marcado de la musica. Las payas elaboran las azucenas, hechas normalmente de
papeles coloridos, a las que dan distintas formas para luego colocarlas en un pequefio
palo con ramas. La quema de este objeto (azucena) se realiza el dltimo dia de la fiesta,
tradicion a la que se denomina caramuza.

Las tijeras es un instrumento idiéfono de entrechoque constituido por dos piezas
sueltas y complementarias, macho y hembra, conformando una tijera (Figura 5).
Estan hechas enteramente de metal y son sujetadas por el musico con la mano
derecha en sentido horizontal para producir el entrechoque al ejecutar movimientos
de la mufieca (Figura 6). Este instrumento es ejecutado por los danzantes de tijeras
mientras danzan al ritmo de la musica del arpa y el violin, su sonido es vibrante
y agudo y su toque consiste en llevar no solo el compas, sino marcar el patrén
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ritmico especifico de cada género musical y ejecutar rudimentos ritmicos de gran
complejidad, con sonoridades especificas que se obtienen a través de diferentes
técnicas de sacudimiento y de accionamiento de los dedos, segln lo requiera la
musica. Para el dominio técnico de las tijeras, es muy importante la utilizacion de
guantes de lana que son tejidos a mano para cada danzante. Existen diferencia entre
las tijeras de Ayacucho y las tijeras de Huancavelica, los danzantes de la provincia
ayacuchana de Huanta emplean generalmente las tijeras de Huancavelica debido a
su mayor accesibilidad y cercania geo-territorial.

Figura 5. Tijeras de danzante estilo
de Huancavelica, empleada por los
danzantes de Huanta, Ayacucho.

Fuente: Roberto Flores.

Figura 6. Sujecion de las tijeras estilo
de Ayacucho. Fuente: Mapa de los
instrumentos musicales de uso popular
en el Per, INC (1978, p. 31).

« La sonaja es un instrumento idiéfono tocado por los danzantes de tijeras en la vispera
de la fiesta navideiia y en momentos en que el grupo interpreta cantos al Nifio Jesus.
Este instrumento musical también lo tocan los personajes llamados machos cuando,
ocasionalmente, se integran al grupo de musicos. Esta construido con un marco de
madera con dos orificios que sujetan pequefias laminas circulares o cuadradas de
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metal (Figura 7). Los machos usan sonajas rudimentarias hechas con chapas aplanadas
de bebida o cerveza, engarzadas en una varilla que cruza un palo con forma de.

Figura 7. Sonaja de madera decorada, con dos orificios de
entrechoque. Instrumento idiéfono para acompanar el canto
de tonadas navidefas de Huanta. Fuente: Fotografia propia.

» Los zapatos pueden ser considerados un instrumento musical, pues con ellos se
producen los sonidos percutido y friccionado que son sustanciales en las tonadas
navidenas. El zapateo como accion musical es ejecutado por los danzantes y las payas
a manera de didlogos con el arpa y el violin en las tonadas denominadas chasqueos
(Anexo 1), esto entre cada uno de los grupos. Para la buena proyeccion del sonido,
los danzantes —ademas de elegir un tipo especifico de zapatos para esta actividad—
incorporan suelas de cuero duro en la planta.

6. Otras caracteristicas de la expresiéon musical

La base instrumental de la tonada navidefa y de la danza de tijeras es la dupla violin-arpa,
sobre la cual, las voces femeninas y los instrumentos idiéfonos complementan la textura
armonicay ritmica del sonido musical del grupo. En esta textura, un timbre caracteristico,
que otorga identidad propia a la musica navidefia, es el sonido acampanado de las tijeras,
en la danza de tijeras, o el sonido opaco y denso de las sonajas; es decir, los sonidos
producidos por idiéfonos de metal, que suenan por entrechoque, son los que brindan un
ambiente de alegria y celebracidn a estas practicas musicales.

Las tonadas navideias pueden estar en compas de 2/4, 4/4, 3/8, 6/8 o0 12/8, y en las
tonalidades de mi menor, la menor, sol mayor o re mayor. La altura o pitch general de
afinacién del arpa y violin varia entre 440 Hz y 443 Hz, o en algunos casos es mas aguda.
Los musicos antiguos aun emplean la afinaciéon no temperada en simpatia entre el arpay
elviolin, asi como utilizan la escordatura en algunas cuerdas de sus instrumentos con el fin
de lograr un timbre y sonoridad especial.
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Cada tonada dura entre cuarenta segundos y un minuto y medio, pues se trata de motivos
breves que, de acuerdo al dia festivo, varian en su duracién, forma y perfil melddico. El
momento mas importante de la vispera es cuando el reloj marca las 24:00 horas, y las
payas cantan las tonadas de adoracion al Nifo Jesus, acompaiiadas por todo el grupo
instrumental. Estos cantos estan tradicionalmente en la tonalidad de la menory concluyen
con zapateos bailados en ronda.

La danza de tijeras es de tempo mas agil, en un rango de 120 a 180 BPM, y se pone en
practica el segundo dia de la fiesta. Sus diferentes movimientos circundan las tonalidades
de sol mayor y mi menor, y son los siguientes: ensayo, sara iskuy, contradanza, tuco, wafiuy
unquy, golpes, agua nieve, cholada (Anexo 2), diana, chasqueo y wichqa.

Conclusiones

« La practica musical en las fiestas de Navidad en Huanta es una actividad culturalmente
significativa por la permanencia de importantes expresiones o géneros musicales,
como la tonada navidefia y la danza de tijeras con toda su gama de movimientos, y el
uso de instrumentos musicales tradicionales, los cuales conforman un cuerpo sonoro
armonico, caracteristico de la localidad y asumido por los pobladores como una
expresion musical de alegria y mucha religiosidad hacia el Nifio Jesus.

« La practica musical de la tonada navidefa y la danza de tijeras adquiere distintas
significancias culturales no solo en cuanto a lo festivo y al goce estético musical y
visual, sino también —mas alla de su dimension religiosa— en la practica y afirmacién
de valores sociales y comunitarios como principal efecto de la musica en la sociedad.
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INSTRUCCIONES A LOS AUTORES

Alcance y politica editorial

Antec: Revista Peruana de Investigacion Musical es un espacio de circulacidn de trabajos de investigacion
académica en el campo de la musica, gestado y sustentado por el Centro de Investigacion, Creacion
Musical y Publicaciones -hoy Instituto de Investigacion- de la Universidad Nacional de Musica de
Perd.

Tiene por mision hacer visible la generacion del conocimiento en el campo de la musica como profesién
universitaria, publicando trabajos de especialistas en las diferentes areas del quehacer musical como
son la interpretacion, la creacion, la educacion musical y la musicologia. Antec brinda también un
lugar a trabajos provenientes de otras disciplinas como las ciencias sociales y ciencias humanas, cuyo
énfasis tematico esté centrado en la expresion musical en tanto practica social, forma de arte, praxis
formativa, expresion estética o medio comunicativo.

La proyeccion de Antec es interdisciplinaria, el criterio de publicaciéon acoge a textos cuya vision
permita comprender aspectos de la profesion musical en su interrelacién con diversos campos del
saber y la conducta humana. Para la publicacion se prioriza la originalidad del tema asi como su
potencial aporte a una comprensién de los hechos musicales en sus respectivos contextos humanos;
en esta vision, se brinda cabida equilatera al estudio de las diferentes formas de expresion musical
que han adoptado nuestras sociedades para expresar contenidos positivos. Su alcance es hacia la
comunidad académica en general, se basa en la politica open access y busca contribuir al entretejido de
redes en torno a la investigacion musical. Antec se publica digital y fisicamente con una periodicidad
de dos niumeros anuales.

1. Caracteristicas formales del manuscrito

Antec admite la publicacién de documentos originales e inéditos, pertenecientes al campo de la
musica en su concepcion amplia, con una extension maxima de 30 hojas, ademas de anexos.

Los textos originales, denominados manuscritos, seran enviados en version electrénica Word para
Windows a revista.investigacion@unm.edu.pe , con las siguientes especificaciones:

a. Tipo de letra: Arial
b. Tamafio: 12
c. Interlineado: 1.15, dejando espacio después del parrafo

d. Margenes:  superior e inferior de 2.5 cm, margen izquierdo de 3.00 cm ymargen derecho de 2.00
cm

El manuscrito debera contener los siguientes elementos como encabezado:

a.  Titulo en el idioma del texto y su version inglesa.
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Autor o autores, consignados de la siguiente manera: apellidos, nombres, filiacion institucional
actualy correo electronico.

Resumen en el idioma del texto, en un maximo de 200 palabras y su versidn inglesa o abstract.

Palabras clave del trabajo en el idioma del texto y su version inglesa o keywords, sin exceder a 5
y separadas por punto y coma.

Se contempla la posibilidad de publicar trabajos en idiomas diferentes al espafol. Si el texto estuviese
originalmente escrito en inglés u otro, la traduccién del titulo, resumen y palabras clave debera
realizarse al idioma espafiol.

En la estructuracion del manuscrito, se recomienda seguir un esquema general de trabajos de
investigacion académica que comprenda los siguientes puntos:

a.

Introduccion. Se exponen los fundamentos del trabajo, se deja ver claramente los objetivos,
marcos y perspectivas del mismo, y se hace mencion de los procedimientos, métodos y
materiales empleados.

Desarrollo temdtico. Consta de un primer subcapitulo dedicado a la contextualizacion del tema
y un segundo subcapitulo enfocado en la discusion central del tema y en el desarrollo de los
procedimientos analiticos; este Ultimo subcapitulo debe ser el de mayor extension.

En caso de presentar imagen o grafica musical durante el desarrollo tematico,
independientemente de su inclusidn referencial en el documento Word, las imagenes deberan
ser enviadas en archivos de alta resolucion, en formato PNG, y las transcripciones o graficas
musicales en archivo editable Finale .mus, con la numeracion asignada en el texto. Cada
imagen o grafica musical debe tener inscrita una resefa en la que se indique lo siguiente: Figura
[nimero]. Titulo de la imagen o titulo del fragmento. Fuente de la imagen (si fuera el caso,
sefalar como elaboracién propia).

Conclusiones. Deben ser de tipo general y especifico, congruentes con lo anunciado en el titulo
general del trabajo y las perspectivas de investigacion declaradas en la introduccion.

Referencias. Deben estar consignadas al final del texto y segun las normas APA.

Anexos. Se podran afadir optativamente imagenes recurrentes o partituras.

2. Formas para la revista

Los textos para publicar podran adoptar diferentes formas, siempre que sus procedimientos teéricos
y metodoldgicos estén centrados en el campo de la musica.

a.

b.

Articulo de investigacion

Paper académico

Monografia

Ponencia presentada a congreso, coloquio o seminario académico
Fragmentos de ensayo o breve ensayo (sin proceso de evaluacion)

Resefia de libro o disco (sin proceso de evaluacion)
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g.  Relato de experiencias (sin proceso de evaluacion)

h.  Historia de vida (sin proceso de evaluacion)

i Cronica

j- Practicas musicales (sin proceso de evaluacion. Ver lineamientos en pag. 170)

3. Evaluacion de articulos de investigacion

Los manuscritos seran revisados por un comité evaluador, el cual corroborara la calidad conceptual y
metodoldgica del texto, asi como la pertinencia de sus contenidos con los lineamientos generales de
la revista o la tematica especifica de uno de sus nimeros.

Se aplicara el sistema de doble ciego, es decir, el evaluador desconoce el nombre y procedencia del
autor, y este recibe las observaciones de manera anénima. El procedimiento serd mediado por el
comité editorial.

4. Derechos de autor

Los autores de los originales aceptados deberan ceder antes de su publicacion los derechos de
publicacidn, distribucién y reproduccién de sus textos. Esta cesion tiene por finalidad la proteccion
del interés comun de autores y editores.

5. Citas y referencias

El uso de ideas, datos, conceptos, teorias, entre otros, provenientes de fuentes escritas u orales,
debera ser citado en el texto ademas de ser reconocido en las referencias finales para favorecer su
verificacion de autenticidad.

Para consignar estas citas y referencias, se empleara la normativa propuesta por la American
Psychological Association (APA) en su sexta o séptima edicion. Puede revisar la version completa de
nuestro manual en http://unm.edu.pe/wp-content/uploads/2018/11/ManualApa-Musica.pdf

Referencias
a.  Autor o autores de libros

Berkowitz, S., Fontrier, G. y Kraft. (2017). A new approach to sight singing (6a ed.). New York: W.
W. Norton & Company.

Otero, L, M. (2012). Las TIC en el aula de musica. Bogota: Ediciones de la u.
b. Libro con compilador (Comp.), editor (Ed.), coordinador (Coord.) o director (Dir.).

Diaz, M. (Coord.). (2013). Investigacion cualitativa en educacion musical (Coleccion de eufonia).
Barcelona: GRAO.

c.  Autor institucional o corporativo / coleccion

Per, Museo de la cultura. (1951). Instrumentos musicales del Peru. Lima: Autor. (Coleccidon
Arturo Jiménez Borja).
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Autor institucional o corporativo / una institucion como editor

Perd, Instituto Nacional de Cultura INC. (1978). Mapa de los instrumentos musicales de uso
popular en el Peru. Lima: Autor

Capitulo de libro

Akoschky, J. (2009). Las actividades musicales. En Arnaiz, V. y Elorza, C (Dir.), La mdsica en la
escuela infantil: 0-6 (pp. 37-100). Barcelona: GRAO.

Capitulo en un libro de congreso

Tomaszewski, M. (2013). Chopin’s music red a New. En Malecka, T. (Ed.), Procedding of the
11th international congress on musical signification vol. 1 (98-117). Krakéw: Akademia
Muzyczna W Kralowie.

Articulo de revista

Banderas, D. (2009). Mdsica de la cotidianidad: su protagonismo en la reparacion psicologica
de mujeres violentadas. Revista musical chilena, 70 (212), 103-120.

Tesis

Bolafos, C. (1986). Los instrumentos musicales antiguos en el Pert y Ecuador (Tesis de titulacion
en Musicologia). Conservatorio Nacional de Musica, Lima, Per.

Nicéphor, S. (2007). L’ apprentissage de la composition musicale: regard sur la situation frangaise
durant la premiére moitié du XIXe siécle (Tesis de doctorado). Université de Lille 3, Lille,
Francia.

Documentos en linea

Nagore, M. (2004). El analisis musical. Entre el formalismo y la hermenéutica. En Mdsicas al sur
1. Madrid: Universidad Complutense de Madrid. Recuperado de: http://www.eumus.edu.
uy/revista/nrol/nagore.html

Lépez-Cano, R.y San Cristébal, U. (2014). Investigacién artistica en musica: problemas, métodos,
experiencias y modelos. Barcelona: Esmuc. Recuperado de: https://www.google.com.
pe/search?g=investigacion+artistica+ten+musica+ruben+lopez+cano&oq=investig
acion+artisticatent+musica+&aqs=chrome.1.69i57j013.21425j0j7&sourceid=chrom-
e&ie=UTF-8

Leyes

Ley Universitaria, Ley N2 30220 (9 de julio de 2014). En: Normas legales, N2 527213. Diario
Oficial “El peruano”. Lima: Congreso de la Republica.

Comunicaciones personales

Como tal son consideradas la carta privada, memorando, correo electronico, discusion en
grupo, conversacion telefénica entre otras, que por sus caracteristicas aportan con datos no
recuperables y no hay posibilidad de verificacion publica; por tanto, estas comunicaciones solo
podran ser empleadas con cita dentro del texto y no seran consignadas en la lista de referencias.
Su consignacion es:

N. Apellido (comunicacién personal, 16 de junio, 2017)
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Practicas musicales

Espacio de aproximaciéon musical y etnografica a las diferentes practicas
musicales que coexisten en Perd, comprendidas como géneros musicales y
consideradas representativas de determinada comunidad.

El fundamento de esta seccion es comprender la coexistencia de multiples
expresiones musicales en nuestro pais y cdmo estas sostienen su practica en
formas culturales y estéticas especificas y ligadas a funciones concretas. Las
expresiones musicales del pais pueden ser entendidas a partir de sus vertientes
andina, amazodnica y costefa y sus multiples comunidades, como en relacion
a contextos transterritoriales de practica o a situaciones historicas; el aporte
al conocimiento plural de las musicas en Peru es objetivo y principio de Antec.

Antec abordard una expresion, practica o género musical comprendidacomo una
forma local especifica. El abordaje consistira en una aproximacion etnografica al
contexto de la practica, basada en la observacion directa y participativa en la
musica, asi como en la revisién bibliografica pertinente. El abordaje central sera
el analisis y descripcidn de los elementos musicales, las caracteristicas sonoras
y performativas y el analisis de las funciones de estas musicas en el contexto
social.

Por tanto, esta seccion es un espacio abierto a todo musico miembro de una
practica musical local del pais y que quiere dar cuenta de su experiencia, sin ser
necesariamente investigador experimentado, a través de un texto elaborado
con los siguientes lineamientos:

1. Descripcion de la practica musical en su contexto: descripcion de caracter
etnografico u observacion participativa de la musica.

2.  Espacioy tiempo de practica: locacion, area, época u ocasiones en que se
practica la musica.

3.  Raices culturales: datos histdricos de la practica existentes en fuentes
escritas o el relato oral.

4. Instrumentos musicales: descripcion organoldgica o morfoldgica del/los
instrumentos, variante local o asociacion instrumental empleados en la
musica.

5. Caracteristicas sonoro-musicales de la practica: descripcion de
los elementos musicales: estructuras, armonia, ritmos, timbres,
instrumentacion, variaciones o lo que fuera particular del estilo y cémo
estos se articulan con la expresion musical.

6.  Conclusiones sobre el aspecto musical de la practica.



Serie Bicentenario

En el contexto de conmemoracidn del Bicentenario de la Independencia, nuestra
labor investigativa y particularmente de publicacion, se sitta en una vision reflexiva
hacia los hechos de la historia, comprendiendo en estos un proceso social y estético

que deviene articulado con el surgimiento, transformacién y renovacion de las
expresiones musicales

Las temdticas convocadas al espacio del bicentenario son aquellas que plantean

cuestionamientos sobre el futuro. Nuestra publicacion asume de esta manera un

reto con el futuro, con transformarlo hacia el bien comun'y con la generacion de
valores ciudadanos en el relato sobre el hecho musical
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Antec: Revista Peruana de Investigacion
Musical, publicacion del Instituto de
Investigacion de la Universidad Nacional
de Musica de Peru, se propone abrir un
espacio plural para la comunicacion de
conocimientos sobre las musicas,
comprendiendo que todas sus formas de
practica son importantes para la
sociedad mientras generen experiencias
positivas para la convivencia humana.
Los textos incluidos en el presente
volumen sintonizan con este proposito;
sus autores son musicos de diferentes
instituciones formativas y han recorrido
vitales experiencias en lo artistico y
académico, por ello, los conocimientos
que Antec presenta son potencialmente
activos para las labores creativa,
pedagoégica y performativa de la musica.

‘/ Universidad

—— ' ,
Nacional de Musica

Vicepresidencia de Investigacidon

Av. Emancipacion 180. Cercado de Lima, Peru. Tel.: (+511) 426 9677, Anexo 2162
E-revista: revistas.unm.edu.pe  E-mail: revista.investigacion@unm.edu.pe



