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El amor es como un violin. La musica podrd detenerse
ahora y después, pero las cuerdas lo recordardn por
siempre.

Silvio Rodriguez



RESUMEN

El presente trabajo propone la composicion de dos canciones de géneros populares
latinoamericanos para formato de cdmara que conserva elementos estructurales, ritmicos y
armonicos que los identifican con una visidon propia. Es una propuesta dada a partir de la
formacion académica.

La primera propuesta compositiva comienza con la creacién de una obra basada en elementos
tradicionales del ritmo de huayno, tomando en cuenta sus elementos estructurales, ritmicos y
melddicos.

La segunda obra toma como referente composiciones del contexto urbano, mediados por la
formacién académica del compositor que abandona en gran medida los métodos tradicionales
de composicidn de estas musicas y busca la consolidacion de una propuesta creativa personal,
incluyendo elementos como escalas provenientes de modos, métricas irregulares y estructuras
armaonicas no convencionales (armonia cuartal).

Palabras clave: Composicién, Latinoamérica, cancién, musica popular.

ABSTRACT

The present work proposes the composition of two songs of Latin American popular genres for
chamber music that preserves structural, rhythmic and harmonic elements that they identify
with their own vision. It is a proposal given from the academic training.

The first proposal of the composition begins with the creation of a work based on the
traditional elements of the huayno rhythm, taking into account its structural, rhythmic and
melodic elements.

The second work takes as a reference the compositions of the urban context, the meditations
for the academic formation of the composer that largely abandoned the traditional methods
of composition of these musics and seeks the consolidation of a personal creative proposal,
including elements such as the scales of the modes, irregular metrics and unconventional
harmonic structures (quartal harmony).

Keywords: composition, Latin America, song, folk music.
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1. INTRODUCCION

En el ambiente musical académico con frecuencia se estudian e interpretan géneros musicales
gue son notablemente generalizados, debido a su amplia circulacion, aportes técnicos, su
complejidad y elaboracién, y en algunas ocasiones simplemente a la tradicién de los mismos.
Aunque este saber es enriquecedor y altamente efectivo para el proceso pedagdgico e
interpretativo, se observa un desconocimiento de otros géneros, que, si bien no han sido muy
bien vistos desde la academia y tienen un origen y desarrollo empirico, estan provistos de un
claro sentido e identidad y son merecedores de estudio, interpretacién y difusién. Siendo
diversos los géneros que podrian abarcarse, este proyecto compositivo se dirige hacia la
cancion popular latinoamericana concebida como aquella musica vocal compuesta en los
paises de Centro y Sudamérica donde predominan las lenguas provenientes del latin (espafiol,
portugués y francés), que ademas hacen uso de ritmos originados del sincretismo de las
musicas europeas, indigenas y africanas, influencias claras y determinantes en la génesis de lo
gue hoy se conoce como musica folclérica o tradicional.

Para contextualizar al lector, es necesario incluir en el marco tedrico las definiciones de los
géneros populares tomados en cuenta para componer las obras. Ademas, es importante
comprender el fendmeno de la musica vocal en américa latina desde los cantos influenciados
por formas literarias heredadas de Europa, pasando por la figura del trovador y la cancién
social, cuyo auge llega a mediados del siglo XX, hasta el impacto de las nuevas expresiones
producto de la fusidn e incorporacién de nuevas formas musicales y literarias. Es importante
también comprender la amplia concepcién del término “popular” y analizarla bajo una visién
moderna, en la cual no se diferencia de manera tan radical de la musica académica, como
sucedia hace un par de décadas. Se incluyen también definiciones sobre conceptos bdsicos
como composicion, musica de cdmara y una comparativa de la instrumentacion original de los
géneros huayno y elementos de otros géneros latinoamericanos que se toman para la creacion
de la segunda obra compositiva.

A manera de investigacidn y recopilacion de datos, se realizé la audicidn y posterior andlisis de
obras populares compuestas en Argentina, Bolivia y Perd, principalmente en los ritmos de
huayno y otros ritmos latinoamericanos. Esto permitié la comprensién de elementos formales
melddicos y armodnicos y de estructura que sirvieron de base para las composiciones
realizadas.

Con relacién a la adquisicion de material escrito, se evidencia un incremento en el interés de la
academia por las musicas tradicionales, sin embargo, se hace escasa la investigacién y al final
son las mismas obras las que proporcionan la informacién necesaria para su interpretacion. El
camino que ha llevado a la conformacion de los géneros musicales populares en Latinoamérica
es muy antiguo. La clara influencia de las culturas indigenas precolombinas asi lo evidencia.
Dada la coherencia y similitud de elementos musicales definidos en cada género (escalas
utilizadas, progresiones armdnicas, formas), se puede asegurar que, a pesar de la escasez de
material académico (en comparacién con la musica clasica o culta), la tradicion oral es fuente
fiable en la contextualizaciéon y comprensidn de los géneros musicales compuestos.



2. JUSTIFICACION

La musica latinoamericana ha sufrido desde su origen falta de difusién y por tanto de
conocimiento y estudio. Debido a la colonizacidn cultural de Europa y Norteamérica, el sentido
de pertenencia y gusto por nuestras expresiones artisticas ha sido relegado a pequefios
espacios. Las musicas tradicionales son victimas de la marginalizacién en los medios masivos
de comunicacién. Resumiendo lo planteado por Caicedo, esto crea un circulo vicioso en el cual
la musica no se difunde; por tanto, no se conoce, no se interpreta y en definitiva no se graba,
dificultando enormemente su crecimiento y reproduccidon en la sociedad actual. Resulta
preocupante que la comunidad académica no avance en su promocién. La idea de que la
musica compuesta en Latinoamérica es de menor calidad que la hecha en el exterior aun se
mantiene en el imaginario colectivo pese a que compositores prolificos de la talla de Astor
Piazzolla en Argentina, Heitor Villalobos en Brasil o Manuel Ponce en México, por nombrar
algunos, daban cuenta desde inicios del siglo XX de la riqueza y calidad que se podia llegar a
lograr con las musicas nacionales de sus respectivos paises. El asunto pues, no radica en una
situacion real en la que las composiciones en Latinoamérica adolezcan de falta de originalidad,
simplicidad o mala elaboracion, sino mds bien un malentendido cultivado para beneficio de
intereses extranjeros a través de los afios que merece ser desvirtuado.

El concepto de “popular” es diverso y tiene muchas acepciones, segun el contexto se puede
hablar de musica popular como aquella de recepcidon masiva y grandes audiencias, asociada al
fendmeno pop de segunda mitad del siglo XX, que combina elementos del rock, dance y folk
norteamericanos; se puede entender también (en un sentido peyorativo) como la musica del
gusto de la poblacién campesina o de bajos recursos, con géneros como la ranchera y la
carranga, esta definicién aceptada por aquellos que entienden el término “clase popular”
como clase social menos favorecida; en casos menos frecuentes, se adopta el uso del término
como la musica relacionada con la politica o el nacionalismo de cada pais. Sin embargo, el
presente proyecto adopta el término “popular” desde la visién general de la academia, la
dualidad que presenta ésta con la musica “culta” o “clasica”, principalmente estudiada e
interpretada en academias y conservatorios. En definitiva, al hablar de musica popular en el
contexto académico solemos referirnos a expresiones folcléricas, corrientes musicales
modernas y en general, cualquier tipo de musica opuesta a la comprendida como “culta”.

Se debe destacar, sin embargo, que, aunque esta dualidad entiende ambos términos como
polarmente opuestos, en la practica musical actual no es tal, como menciona en su articulo el
argentino Octavio Sdnchez:

Desde la practica, los que superan la dicotomia culto/popular son los verdaderos
protagonistas de la ejecucién musical, ya que la circulacién de musica y musicos entre
estos ambitos frecuentemente tenidos por opuestos es mucho mas amplia de lo que se
cree. Por ejemplo, en nuestra provincia mas de la mitad de los integrantes de las
orquestas de musica mariachi (cuyo circuito lo constituyen bodas, cumpleafios, fiestas de
todo tipo, es decir lo opuesto al icono "teatro") son instrumentistas de la Sinfénica o de



la Filarmdnica Provincial, que conviven con musicos con otra formacion, en su mayoria
autodidactas, pero con un profundo conocimiento de los lenguajes populares que
interpretan. (Caicedo, 2013)

Es comun, ademads, encontrar dentro de los repertorios de recitales de estudiantes de musica
con énfasis en interpretacidn, piezas cldsicas y populares, a veces en igual cantidad. La
importancia de conocer diversos lenguajes musicales sin duda enriquece y nutre el saber del
estudiante. La brecha generada por la dicotomia culto/popular se debe hacer menor cada vez.
Por lo tanto, de ahi nace el interés por realizar dos composiciones de piezas populares
latinoamericanas presentadas en este trabajo.



3. OBIETIVOS

3.1.0BJETIVO GENERAL
Elaborar dos composiciones vocales basadas en musicas populares latinoamericanas, tomando
en cuenta elementos musicales comunes de estas.

3.2.0BJETIVOS ESPECIFICOS

e Analizar elementos caracteristicos de la tradicion musical latinoamericana relevantes
al proceso compositivo.

e Utilizar grabaciones de diversas obras vocales populares que permitan identificar
aspectos ritmo-melédicos.

e Diferenciar aspectos de la musica tales como: origen, antecedentes, elementos
musicales y relacion de la musica con el entorno.

e Componer una pieza del género huayno-cancion.
e Componer una pieza vocal de género libre, influenciada por los elementos musicales
analizados en las obras escuchadas, usando elementos no convencionales, tanto

ritmicos como armonicos.

e Aportar material que pueda ser interpretado en los ensambles o grupos de cdmara de
la facultad.



4. MARCO TEORICO

4.1.LA MUSICA LATINOAMERICANA: REVISION HISTORICA

Desde inicios del siglo XIX en Europa Central se realizaron los primeros estudios musicolégicos
con una tendencia nacionalista que posteriormente se fue replicando en Latinoamérica. Esto
implicd la recuperacién y construccion de un pasado musical marcando la necesidad de
acceder a fuentes primarias, escritas, orales o mediales. La tendencia nacionalista fue revertida
por los estudios de la musica del periodo colonial debido a sus rasgos comunes en el
repertorio, esta dindmica se presentd en territorios politicamente integrados, de orden social y
étnico comun, la Corona y la iglesia fueron las principales representantes. Asi, lograr un primer
acercamiento al musical precolombino ajeno a las fronteras nacionales modernas, suscitd
rescatar conocimientos de crdnicas de la conquista, iconografias indigenistas e instrumentos
descubiertos por la arqueologia y la etnografia.

A finales de los ainos setenta aun no se avanzaba lo suficiente frente al abordaje de la musica
latinoamericana debido a la carencia de estudios locales que en definitiva tenian una vision
integrada y comparada a su diversidad social y cultural. En los afios ochenta los avances de la
musica latinoamericana eran bajos en relacién a la musica universal, cuyos estudios eran
publicados principalmente en Europa y Estados Unidos. Fue hasta el siglo XX en donde los
estudios contribuyeron a la expansion de esta musica a otros paises. Llegado a este punto, el
siglo XX significé un momento crucial para comprender el concepto, el origen, las influencias y
las caracteristicas de la musica latinoamericana.

En cuanto al concepto de la musica latinoamericana, se refiere a los ritmos y musicas
populares que tienen su origen en América Latina. Es decir, aquellos géneros propios y
particulares de cada regidon que se dan desde el norte de la frontera de México hasta el
extremo sur del continente americano, incluyendo la zona del Mar Caribe; estos paises
comparten una caracteristica comun, la predominancia del idioma espafiol y portugués del
Brasil. Dentro de los géneros se puede encontrar el tango y la milonga de Argentina, la cumbia
y el currulao de Colombia, la cueca y la tonada de Chile, la samba y el Bossa Nova de Brasil, el
vals y la marinera de Peru, entre muchos otros géneros que a su vez han derivado de estilos
mas internacionales como el pop, el jazz, el reggae, el hip-hop y el soul, definiendo el
desarrollo de otros géneros latinos como el reggaeton.

El término de musica latinoamericana se empezd a utilizar en los afios 50 en los Estados
Unidos, siendo empleado popularmente como musica latina o /latin Music en inglés, el cual
tiende a confundirse con las musicas andinas de origen indigena y de género caribefio. Utilizar
el término musica de América latina o musica latinoamericana resulta mas preciso e idéneo.
Aun asi, el término cambia segun su desarrollo en cada pais, un ejemplo de ello es en Europa
en donde la musica latinoamericana se usa también para referirse a la musica clasica que fue
compuesta en paises de América latina durante el periodo colonial.



Segln Aretz (2004) existen tres capas que explican el condicionamiento de la expresion
musical latinoamericana:

Un primer elemento indigena, sobre el que se implanta el aporte de los
conquistadores y colonizadores hispanicos; un segundo elemento africano, que fue
llegando durante la colonia y un tercer elemento europeo (incluso hispdnico) que se
agrega desde que las nuevas nacionalidades abren su puerta a la inmigracién. (Aretz,
2004)

De acuerdo a lo anterior, el origen de la musica latinoamericana se remonta a la conquista de
los espafioles, quienes antes de arribar habian tenido contacto con culturas provenientes de
arabia, africa y paises como Francia. Esto implicé una mezcla de sonidos gitanos, judios y
africanos. Dentro de las influencias que tuvo la musica espainola fue el estilo de canto nasal
proveniente del norteafricano y el uso de la improvisacion recogidos por los ibéricos. Francia
realizd un soporte valioso en relacion a la tradicién de los trovadores, de esta herencia se
mantuvieron formatos de composicion lirica como la décima. Dentro de la estructura poética
esencial de la composicidn de las letras en la musica latinoamericana, se encuentra en boleros,
vallenatos y corridos.

La décima es conocida como una caracteristica de influencia espafiola, consiste en la
composicion de la letra de una canciéon en diez lineas de ocho silabas cada una, esta forma de
componer fue utilizada por muchos estilos de canciones latinoamericanas, siendo influenciada
por ritmos africanos que posteriormente dieron auge a otros ritmos latinos como la rumba
cubana, la samba brasilefia y la marimba ecuatoriana. Perd un fue pais enriquecido por los
legados europeos y africanos, desarrollando musicas como el festejo, el landd, y socavon.
Ademas de ser la décima una contribucién fructifera en Latinoamérica, la sincopa proveniente
de la cultura africana también marcé un precedente en el desarrollo de estas musicas.

Existen regiones latinoamericanas que han permanecido ajenas a la influencia occidental,
conservando intacto su legado musical, otras regiones también aborigenes se han abierto a la
comunicacion y se encuentran en proceso de aculturaciéon, mientras otros pueblos ya poseen
un repertorio musical, lejos de sus raices musicales y con diversos elementos de la musica
europea y africana. Para que estas diferencias existieran hoy dia, dependié de las sucesivas
oleadas de los conquistadores, exploradores y colonos que llegaron a América en los primeros
siglos de la conquista. En principio se aventaron en las Islas del Caribe y mas tarde en tierras
extendidas en la zona cordillerana (desde el limite norte de México hasta el norte de Chile y
argentina). Las primeras civilizaciones colonizadas fueron la azteca, Maya-quiché, chincha e
inca, sin embargo, hubo continentes como las selvas brasileias, colombianas, ecuatorianas y
venezolanas las cuales tardaron muchos siglos en ser colonizadas, incluso en la actualidad
muchas tribus aborigenes siguen ajenas a la influencia occidental.

La region andina es un ejemplo claro en donde aun se conserva algo de la musica
precolombina, esto fue debido a su distancia significativa de la Costa. Siendo dificil para los



espafioles su acceso y por consiguiente su conquista. A su vez, los habitantes de estas
comunidades optaron por cerrarse al mestizaje étnico y cultural. Sin embargo, otras tribus
autéctonas no contaron con el mismo destino de la regiéon andina, pues la acciéon de los
conquistadores fue mucho mds contundente, siendo fueron comunidades colonizadas por los
espafioles y portugueses debido a la oposicion de sus manifestaciones artisticas autéctonas. Lo
que se sabe de estas tribus era que utilizaban la musica como danza ritual, después de la
siembra y recoleccién de cosecha.

4.1.1. Influencia de los instrumentos nativos y europeos

De manera que muchas civilizaciones pre-colombinas como los Mayas, desarrollaron su musica
creando diferentes instrumentos caracteristicos, y que mantienen su esencia en otras musicas
de la regién, como es el caso de la musica andina. Estudios arqueoldgicos han mencionado la
variedad de repertorio organoldgico que culturas como la inca, azteca y maya tenian. Dentro
de estos se encuentra el tambor de hendidura, vasos de percusién y friccién, maracas
naturales y de terracota, cascabeles, raspadores, flautas de diversos tipos y tambores variados.
Esta informaciéon se conocié hasta después de muchos afios en donde los arquedlogos
encontraron evidencia en excavaciones y en pictogramas.

De los instrumentos ritmicos, se empleaba el tambor hendidura, sobreviviendo ain entre los
jibaros de Colombia y los Bora del Perld (con ejemplares mas rusticos). Las maracas y los
cascabeles eran realizados de materiales como las frutas secas, madera tallada o arcilla y eran
considerados como instrumentos imprescindibles para un buen rito medicinal. Los aztecas
hacian uso del “huehueti” un tipo de tambor utilizado para la guerra y para la danza. El imperio
romano incaico preferia los tambores portatiles de marco como la tinta o la caja, estos son
empleados en la actualidad en el folclore y la regién andina.

Dentro de los instrumentos melddicos precolombinos se encuentran los aeréfonos, siendo los
mas representativos del altiplano suramericano, como la flauta de pan y la quena, otras flautas
milenarias fueron la tarka, anata, silbatos, ocarinas, flautillas, y dentro de las trompetas
naturales estan las de arcilla, caracol y bambu.

Lieberman (1969) menciona el trabajo realizado por Jorge Daher, quien estudié mas de 1.400
instrumentos arqueoldgicos de México y Centroamérica, descubriendo la existencia de mil
ejemplares y cuatrocientos tipos acusticamente diferentes. Posteriormente desarrollé modelos
similares a los encontrados para su adaptacién a orquestas contempordneas y conjuntos
instrumentales. Llegado a este punto, el material precolombino sobrevive en el folclor musical
y en manos de musicos aborigenes, por lo que se hace importante la iniciativa de compositores
a incluir este ornamental en sus obras.

Ahora bien, el desarrollo de la musica latinoamericana en los pueblos en donde se hace
evidente la influencia europea y africana, incluye instrumentos como el giiiro presente en la
cumbia, los tambores presentes en ceremonias religiosas y sociales y la guitarra espafiola.



Posteriormente, paises como Perd, Ecuador y Bolivia aportaron a la musica latinoamericana
instrumentos autdctonos de viento y percusidn, mientras que el uso de armonia y cuerdas fue
mas caracteristico de la influencia espafiola.

El ritmo es mantenido con patrones simples y variados. Los tambores utilizados son cubiertos
en madera y cuero. Se pueden acompafar por otros instrumentos como las sonajas, los
guijarros o las semillas. Los instrumentos de cuerda son de origen europeo y Mediterraneo
teniendo variadas adaptaciones locales como el charango y la mandolina.

4.1.2. Siglo XIX: Nuevas perspectivas musicales

Hasta aqui ha sido evidente que la musica latinoamericana se ha visto sujeta a ciertos procesos
del continente occidental. La musica europea por su parte comparte una historia de procesos
sociales y estéticos que enriquecen los saberes latinoamericanos. Fue en el siglo XIX donde
empezd un cambio radical que determind cambios en los repertorios locales de la época, la
clase burguesa y el surgimiento de una clase media urbana iniciaron cambios de la escena
musical, pues anterior a esto la musica sdlo era aceptada en espacios religiosos y nobiliarios.
Asi, la musica después del periodo colonial empezé una actividad de cdmara. La musica en
Europa y América dejo de ser un hecho religioso a ser un patrimonio de la burguesia, esto ha
marcado una gran diferencia en los abordajes del quehacer de la musica latinoamericana, ya
que parte de un constructo de identidad, colectivo y personal, el cual ha sido valorado
negativamente, Alejo Carpentier lo menciona como un rejuego de confrontaciones entre lo
propio y lo ajeno.

La musica en el siglo XIX marcéd dos posturas que se yuxtaponian y se complementaban a la
vez, Miranda y Tello en su libro “la musica en Latinoamérica” mencionan por un lado la idea de
la “musica pura”, la cual solia ser accesible y deleitable para la clase burguesa de forma
individual, y por otro lado, nuevas propuestas que involucraron canones y colectivos.
Posicionar la musica latinoamericana fue un fendmeno que se desarrollé teniendo en cuenta la
historia de la musica en si, la musica formal y sus variaciones y arreglos de melodias populares,
siendo aceptadas en la medida que fuera un ejercicio de identidad. Sin embargo, esto no
posiciond a la musica latinoamericana como si ocurrié con la musica “formal”, ninguna de sus
obras por el siglo fue reconocida o exaltada, quiza fue el periodo en el que estd musica mas
estuvo en declive, con poco conocimiento y estudio de la misma. Mientras buscaba un cambio
profundo de indole social, la musica europea ya evolucionaba rapidamente teniendo un auge
mas notable e impactante.

A partir del siglo XIX, la musica latinoamericana tuvo una tendencia nacionalista, desarrollada
por compositores que viajaron a Europa, estando sus creaciones musicales marcadas por una
arquitectura de equilibrio y balance del estilo clasico. A esta tendencia se le conocié como
neoclasicismo, siendo el compositor Stravinsky (1882-1991) el mas representativo de la época.
Su trabajo consistid en retomar algunos elementos compositivos tradicionales, dandole un
nuevo aspecto armanico y ritmico, caracteristicos tiempos después al siglo XX.



4.1.3. Musica de camara y Latinoamérica

La musica de camara es un término que aparece durante la Edad Media y el Renacimiento, se
llama asi por las habitaciones en las que se interpretaba la musica, siendo pequefas cdmaras
en donde ensayaban musicos y grupos reducidos. Se encontraban particularmente en los
palacios reales y era de uso particular a los soberanos y servidores del rey. Segun el diccionario
de la musica, este tipo de musica empezd a difundirse primeramente en casas y salas de
concierto hasta grandes espacios de la realeza. Los musicos de camara, cantores e
instrumentistas comenzaron a participar en ceremonias ostentosas, ejecutando repertorio que
no pertenecia a las costumbres de indole religioso, es decir interpretaban musica profana o
secular. La musica compuesta durante este periodo era para pequenos conjuntos vocales e
instrumentales; a nivel vocal se podian tener de tres a cinco voces y a nivel instrumental se
conformaba segun los instrumentos disponibles de la época.

Uno de los compositores representativos que llevo la musica de camara a los conciertos fue
Beethoven, sus obras fueron caracterizadas como complejas y dificiles para musicos
principiantes. Los cuartetos de cuerda empezaron a tomar auge a principios del siglo XVII,
siendo composiciones menos complejas y con mayor capacidad expresiva (aln no aptas para
principiantes). En el barroco (1600-1750) se realizaban sonatas en trio o conjuntos mayores de
hasta ocho intérpretes. Sus composiciones eran para cantata de cdmara (voz solista o duos).

Dentro de las caracteristicas de la musica de cdmara se encuentra el caracter intimo que
representa para el intérprete y el publico, siendo una creacién genuina en donde cada musico
interpreta una parte diferente, siendo peculiar la ausencia de un director. Crea una atmodsfera
especial, en donde cada musico se situa de tal manera que pueda mirar a los demas y logre
una mejor coordinacién. Se utilizan de 2 a 20 instrumentos, y las composiciones, aunque se
han realizado en mayor medida para cuerdas, se han involucrado formatos mixtos como los
mencionados a continuacién: 1. Duo sonata 2. Trio 3. Trio cuerdas 4. Trio con piano 5. Cuarteto
de cuerdas 6. Cuarteto de piano 7. Quinteto de cuerdas 8. Quinteto de piano 9. Quinteto de
vientos madera y 10. Quinteto de metales. Cuando un ensamble maneja mas de 20 a 25
instrumentos, se le considera una orquesta de cdmara, siendo uno de los formatos mas
habituales del siglo XVIII.

En el siglo XX la musica de cdmara se caracterizd por composiciones variadas, incluyendo
instrumentos como el arpa, la percusién y la guitarra. En Latinoamérica ha sido el campo
exclusivo de muchos profesionales, uno de los grupos colombianos de aborda esta corriente es
“América Mestiza”, un cuarteto (guitarra, flauta, bajo, voz) que ha incursionado hacia nuevas
propuestas musicales, manejando instrumentos de flauta caracteristicos de la regién andina.
Otro grupo, es el dio “Canto de Latinoamérica” ha sido un grupo dedicado a la musica de
camara latinoamericana para voz y piano. Estos grupos latinoamericanos comparten lo
“popular” que se ha alejado debido al auge de la globalizacién y el manejo de repertorio
mayoritariamente académico.



4.2.EL LIED: HACIA UNA EXPRESION MUSICAL DE LA CANCION

El romanticismo comprendido desde 1815 y la primera década del siglo XX, trajo consigo la
exaltacién de la libertad, el predominio de sentimientos por encima de la razén, fascinacién
por lo exético y el nacimiento de un publico musical constituido por la burguesia. Los
compositores de la época abandonaban la rigidez del clasicismo, buscando expresiones mas
directas y apasionadas, se tenian que valer de recursos como melodias bellas, manejo de un
pulso irregular con pequefios acelerando, retardando, constantes crescendos y diminuendos,
obras mas extensas vy libres, y finalmente utilizando una serie de pequefias formas mas intimas
y sentimentales de la musica romdntica, como formas para piano y el Lied.

El Lied (Lieder en plural) forma que se desarrolla a lo largo de este apartado, se le conoce
también como cancién romantica, es una composicién breve para voz y piano, cuyo término
nacio en la época clasica y evoluciond hasta el romanticismo, desarrollado por el compositor
austriaco Schubert. Segun Jaramillo (2008) el Lied es “poner la musica al servicio de la poesia,
ya que su esencia estd dada por la recreacion de poemas. La voz y el piano son sus dos
protagonistas en igualdad de condiciones, porque el papel del piano no se circunscribe al mero
acompafiamiento”. Zamacois postula una definicidn mas moderna “cancién original, escrita
para ser cantada por una sola persona, compuesta con ambicién artistica, pero en un estilo
intimo, desprovisto de efectismo a vocales, y en la cual poesia y musica se funden totalmente,
estd al servicio de aquella y no a la inversa”. Esta forma poético-musical tomé gran
importancia en la musica de camara, llamando la atencidn de grandes compositores sobre el
efecto poético a través de una melodia y la descripcién ingeniosa de la interpretacion del
piano, lo que hacia a la cancién artistica ya caracteristica del romanticismo en donde primaban
las emociones humanas.

En el siglo XVIIl en Alemania y Austria, antecesores de Schubert ya habian incursionado en la
poesia lirica alemana, sin embargo, los poetas mantenian su interés en que sus producciones
tuvieran vida independiente, es decir, que no fueran textos puestos en musica. A finales del
siglo Zumsteeg (1760-1802) fue pionero en la balada, posteriormente siguieron otros
compositores como Schubert, Schumman, Chopin, Lizt, entre otros, quienes perfeccionaron los
aportes impartidos desde el clasicismo.

Schubert (1797-1828) escribié mas de 600 Lieder entre 1814 y 1828, es decir una media de 43
por afio. Se inspird no sélo de las baladas de Zumsteeg sino también de obras compuestas por
Mozart y Goethe. Los temas preferidos en sus canciones fueron la muerte, la naturaleza y el
amor, ddndole una atmésfera descriptiva en el piano, con motivos repetitivos, y en la voz
interpretando el contexto del texto. Para Schubert estos dos elementos debian estar en
sincronia, de lo contrario la cancidn careceria de sentido y expresion. Los tramas imaginarios,
también fueron de su interés enmarcados en temas como Die schone Millerin (la bella
molinera) y Winterreise (viaje en invierno), muchas de sus piezas se han convertido en
canciones populares hoy en dia, como Am Brunnen vor dem tore y Das Heideroslein.
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Michels (s.f) establece tres categorias, segun los Lieder de Schubert:

e Lied estréfico simple: Es un modelo sencillo, estructurado por un texto en forma de
poema formado en estrofas regulares para las que el compositor escribe una misma
musica. Asi, la melodia y el acompafiamiento son iguales en cada estrofa. Sigue un
esquema A-A-A.

e Lied estréfico variado: También es estructurado en estrofas modificando la melodia
y/o el acompafiamiento, esta variacidon le otorga a las estrofas matices expresivos
diferentes a partir de un mismo material musical. Un esquema seria A-A’-A"’.

e Lied de composicion desarrollada: Se sigue la accién expresada en el poema partiendo
de que la melodia y el acompafiamiento son siempre nuevos.

Existen otras formas de Lied como A-B-A, siendo una seccion que abre y cierra la composicion
y una seccidn central distinta contrastando las demas. La forma de fondo se utiliza de forma de
estribillo que se repite en cada estrofa distinta.

En el romanticismo temprano otro compositor que desarrollé el lead fue Schumann (1810-
1856), el cual se diferencio del trabajo de Schubert en la medida que utilizé el Lied como una
posibilidad expresiva y no como un género fundamental. Cred aproximadamente 250 Lieder a
partir del afio 1840, se inspird de poetas como Hine, Ruckert y Eichendorff, centrandose en la
traduccién de cada palabra mas que en la generacidn de atmdsferas como lo hacia Schubert.
Sus canciones tuvieron representaciones de amor contrariado y de la naturaleza, esto es
evidente en sus temas musicales como “Los amores del poeta (Dichterliebe), “El amor y la vida
de una mujer”, “Claro de luna” y “Crepusculo”, estos dos ultimos fueron admirables en su
evocacion de la naturaleza. En cuanto a la forma, Schumman le dio un papel esencial a la
improvisacion mencionando “toda obra debe presentar un desarrollo espontaneo”. Sus Lieder
pueden clasificarse en dos categorias:

Ill

e Los Lieder aislados: Predomina el “entrofismo”, modificado frecuentemente segun las
exigencias del texto.

e Los ciclos: su organizacion es precisa, tiene encadenamientos segun las relaciones
tonales. Lo que permite el uso de recursos musicales segin los emergentes de cada

ciclo.

Es oportuno mencionar el interés de Schumman por resaltar la interpretacion del piano, pues
para él, consistia en su vehiculo para la expresion del contenido del poema, sirviendo como
apoyo al cantante para su interpretacion.

Mas tarde en efecto, el Lied ocuparia un lugar primordial, convirtiéndose en un verdadero
simbolo nacional de los paises europeos, principalmente en Alemania. Pero que por su
contenido expresivo se terminaria exportando a todos los continentes, interpretandose el Lied
en casas, auditorios o conciertos con nuevos acompafiamientos instrumentales como la
guitarra. Fue una época que perdurd al posromanticismo y al siglo XX, con gran dominio de
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musicos germanicos, continuidad de franceses y rusos, y la entrada en escena de compositores
de otras naciones. De esta manera los compositores tenian un alto grado de independencia en
la expresion lirica, expresando lo que no se decia usualmente, y reflexionando sobre diversos
temas de la vida cotidiana.

4.3.UNA MIRADA HACIA LA CANCION POPULAR

Grandes creadores del clasicismo y romanticismo hicieron arreglos de canciones populares,
recopilando piezas folcléricas, influyendo en la creatividad de otros musicos. Asi, la “cancidon
culta” sobrevivié junto con la musica profana y monddica (de una sola voz con
acompafiamiento instrumental) cuyos poetas-musicos eran los trovadores. En el siglo XX en
Latinoamérica los estudios musicoldgicos no avanzaban lo suficiente para dar cuenta de la
cancion popular, limitando el analisis formal de la cancién adscrito a los regimenes de estrofa-
estribillo habituales en la cancidn folclérica y el Lied. Hecho no ocurrido con la musica clasica
en la que los saberes se encuentran integrados, abundando definiciones lexicales, producto de
uso e historicidad. De esta manera, la cancidn popular presenta desafios para el estudio
analitico, pues no es analizada puramente desde registros graficos en partitura, sino desde
otros paradigmas como la etnomusicologia, la antropologia, la semidtica y la musicologia
popular.

Por mucho tiempo, estuvo la dicotomia entre la musica de tradicién escrita, llamada docta,
culta o clasica y la musica de tradicidn oral, llamada tradicional o folclérica, sin embargo, fue
hasta el siglo XX en donde se reconocid la variedad y riqueza de la cancion popular. En 1997
Juan Gonzalez propuso una definicién instrumental de musica popular en la que enfatiza el
quehacer musical en particular “practica musical urbana o urbanizada, que es definida por su
masividad, mediatizacién y modernidad”. Hace interesante su postura al diferenciarlo de las
practicas musicales tradicionales, comunitarias y orales. Sin embargo, otras posturas, se alejan
de lo mediatico refiriéndose a la cancidn popular como composiciones que perviven a lo largo
de los afios, conocidas por la cultura y transmitidas de forma oral y escrita a otras
generaciones. Ha servido como articuladora de cambios sociales, transmitiendo valores,
actitudes y creencias que son recibidas y asimiladas desde la emocién y la corporalidad del
oyente, siendo una cancién por y para el pueblo, definicidn que rescata contribuciones
musicales de América latina y sus regiones.

Entre tantas definiciones, la que marca una vision global y completa seria la postulada por
Rodolfo Alchourron, quien menciona en su libro “composicién y arreglos de musica popular”,
que la musica popular abarca modalidades multiples de la musica contemporanea. Es un tipo
de musica medianamente masiva y se ubica sus posturas lejos de la musica clasica, culta,
erudita o de concierto. Este mismo compositor profundiza en la palabra popular, siendo:

La musica que ha llegado a ser muy conocida a través de los medios de difusién (pop,
rock and roll u otras similares), como otras expresiones musicales, folkléricas o
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localistas que, aunque a veces muy conocidas, interesan a publicos menos
numerosos|...](siempre que no sea deliberadamente clasica)l...] (Alchourron, 1991).

La cancion popular parte de una pluralidad de textos que se muestra mas como un proceso
gue como un producto. Pues como lo menciona Caro Barona la cancidn pasa por tres tiempos,
el tiempo del que la crea, el tiempo del que la canta y el tiempo del que la escucha, es decir,
existe cuando es compuesta, cuando es arreglada, cuando es interpretada y cuando es
reinterpretada. De este modo, la cancién se nutre de practicas sociales generadoras de textos
que son cargados de sentido por diferentes personas. Respecto al género musical que se le
atribuye a la cancidn popular, se puede decir que estudioso de la musica popular, han dejado
claro la limitacién de categorizar la cancidn popular en un solo género musical, pues ésta
puede atribuirse a mas de una categoria del discurso mas que un rasgo intrinseco a la propia
musica. Asi, la idea de generd Gonzalez (2013) la propone como una construccién social, una
pieza movil a las necesidades de un grupo.

Hacia los afios 50s la cancién popular irrumpié en el rock and roll y sus derivados
contribuyendo a nuevas distinciones e identidades sociales, esto ocasiond una reaccion de la
industria musical. Por un lado, manifestaron conformidad con el éxito de las ventas de este
nuevo género principalmente para los consumidores adolescentes. Y por otro lado se
preocuparon que el consumidor adulto quedara fuera de ese nuevo escenario, como lo dice
Gonzalez (2013) “los adultos eran los que venian comprando disco desde hacia medio siglo y
resultaba inimaginable que desde fines de los afios cincuenta dejaran de hacerlo, como
sucederia”. Esto quiere decir que crecia un dilema en cémo hacer para coexistir lo nuevo con
lo ya consolidado. Investigaciones en Colombia y Argentina han permitido conocer las
producciones discograficas de procesos creativos en torno a la musica popular contribuyendo
al conocimiento de nuevas bandas emergentes en principio en los afios noventa, otros musicos
que le apostaron a esta musica decidieron alejarse de la produccién masiva, mediatizada y
moderna (industria musical), de lo cual surgié la produccidn independiente. Esta consistia en
sellos independientes, auto produccidn, el mercado callejero y la pirateria.

Llegados a este punto, la cancién popular se aleja de formalismos caracteristicos de la musica
culta y del seguimiento de férmulas musicales para alcanzar un éxito comercial. El cantautor
de esta musica se centré en dejar de referirse a si mismo o a su publico y empezd a hablar del
otro, teniendo una dimensidn social de los problemas, y a la cual muchas musicas no se habian
referido antes. Violeta Parra y Victor Jara marcaron la cancidn popular en Chile, unidos por
rescatar y conmemorar su sentir frente a perspectivas de Latinoamérica. El primer paso lo dio
Violeta Parra con el tema “El gavildn” para guitarra y voz, posteriormente Victor Jara enmarco
en su musica un concepto de vanguardia aplicando estrategias de creacidon colectiva y
enlazando la musica con el drama y la danza. Con estos artistas la musica popular chilena logré
escenarios mdas amplios redescubriendo lo propio y proponiendo un nuevo modo de vivificar la
creacion popular.
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El rescate de géneros del pasado, hacia que la canciéon popular narrara hechos de distinta
naturaleza, de esta forma compositores latinoamericanos durante el siglo XX adoptaron su
estructura original a coros y dudos con acompafiamiento instrumental, segin la necesidad
expresiva. Quilapayun en 1970 fue uno de los grupos chilenos que con sus posibilidades
instrumentales y vocales lograron gran difusién y popularidad nacional e internacional. Justo a
la época le coincidia un clima de alta agitacion politica, por lo que estd musica trajo esperanza
en la construccién de un escenario politico y social mds inclusivo y participativo, hubo
optimismo y confianza en los partidarios de la coalicidn, pues con sus canciones Quilapayun
relata una tragedia, no como un lamento, sino como una denuncia y anuncio de mejores
tiempos. En este orden, la cancidon popular tiene responsabilidad de hacerse cargo de
preguntas que ayudan a la comprensidn de hechos narrados.

4.4.EL HUAYNO

Es un género musical y danzario cuyo origen se remonta al periodo prehispanico. Ha tenido
mayor difusion en los Andes peruanos extendiéndose por toda la regién andina, y asentandose
principalmente en las regiones comprendidas entre Perud, Bolivia y Argentina, con variantes
particulares en cada region. En la sociedad peruana el huayno alcanza una importancia
simbdlica de expresion cultural y factor identitario. Aunque el auge de este género es
reconocido hoy en dia en Latinoamérica, no siempre fue asi, en el siglo XIX la musica indigena
no acapard el interés de la intelectualidad, haciendo que los escritos sobre este género se
pospusieran.

Existen diversas definiciones sobre el huayno, las cuales exaltan un legado musical, el
simbolismo de una cultura o la expresién convertida en musica, a esta ultima hace alusién el
musico y compilador de canciones andinas Carlos Santurino, definiendo el huayno de la
siguiente manera:

Es una cancién auténtica de la sierra peruana, con ciertos elementos de marinera.
Proviene del quechua “huayno” que significa joven [...] es de raiz incaica. El huayno es
algo asi como una elegia mixta, la expresidon de una musica tierna y sentimental, de ahi
gue se emplee como un lenguaje de amor. Su ritmo es alegre y vertiginosol[...] no sélo
se emplea como un canto lirico, sino también épico, satirico o picaresco. (Santurino,
s.f)

Perduran otras definiciones que han posicionado al huayno como un simbolo cultural andino,
la siguiente definicion fue descrita por el antropdlogo y escritor José Maria Aguedas, quien
percibe al huayno como metafora de su ideal de nacién:

El wayno es como la huella clara y minuciosa que el pueblo mestizo ha ido dejando en
el camino de salvacién y de creacién que ha seguido. En el wayno ha quedado toda la
vida, todos los momentos de dolor, de alegria, de terrible lucha y todos los instantes
en que fue encontrado la luz y la salida al mundo grande en que podia ser como los
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mejores y rendir como los mejores[...]JEl indio y el mestizo de hoy, como hace cien
afos, sigue encontrando en esta musica la expresion entera de su espiritu y todas sus
emociones. (Aguedas, 1977)

El término huayno fue originario de la lengua Quechua (lengua general de los indios del Peru),
algunos antropélogos mencionan que su nombre podria derivar de la palabra en quechua
“huayiunakunay” significando ‘bailar tomados de la mano o “huayfiuccuni”, sacar a ‘bailar a él
o a ella’. Lo anterior justificaria la raiz de la palabra wayno, huayno o waynu, siendo las
primeras dos frases del vocablo.

El huayno estuvo influenciado de Europa, incorporando instrumentos como el arpa, el violin 'y
otros instrumentos de cuerda como la guitarra y la mandolina, y aunque incorporé la armonia,
la métrica y algunas tradiciones europeas a la estructura musical, lo que mas influyd en la
transformacion del huayno fue la produccion capitalista que origind una vertiente popular en
el siglo XIX. En el afio 1950, ya era considerada como una musica mediatizada y posicionada en
el mercado discogréfico, este fendmeno contribuyé a que el huayno llegara a sectores
mestizos e indigenas, lo que logrd un caracter nacional y popular.

En cuanto a los tipos de huayno se sabe la existencia de una gran variedad, en el Peru se
distingue a) El huayno cuzqueiio, caracteristico por su género bailable, propicio para fiestas y
reuniones privadas. Los instrumentos convencionales de este tipo de huayno son el violin, la
quena, el charango y un cordéfono. b) El huayno punteo, es representativo de contextos
indigenas, siendo interpretado con instrumentos como las flautas de pan, trombones y tubas.
c) el huayno sefiorial se define por la firmeza de su estilo. La voz de los intérpretes suele ser
impostada, lo que lo diferencia del timbre de la voz natural del huayno indigena. d) el huayno
de Junin gand gran prestigio en el pais, por su cardcter vital. Intérpretes legendarios marcaron
la tendencia como “Picaflor de los Andes” y “Flor Pucarina”. Los instrumentos utilizados en los
formatos por grupos musicales, se encuentran el saxofdn, clarinete, arpa y violin.

Este género, aunque variado en su tipologia, comparte en sus tipos tres elementos que lo
hacen diferencial, la poesia, la musica y la danza. En cuanto a la poesia, se intenta articular un
mensaje que el compositor relaciona a un acontecimiento del pasado y/o presente del
universo cultural al que pertenece, esta légica, permite que el huayno haga parte de una
memoria colectiva posicionandose en la cultura popular, representando y prolongando su
historia. Entre los recursos metafdricos mas utilizados por los compositores populares estan
los animales, la tierra, el viento, el agua, el fuego, entre otros componentes del universo, un
ejemplo de esta poesia se puede ver en el fragmento del huayno “Flor de violeta”:

Flor de violeta, flor

No me hagas llorar

Flor de violeta, flor
No me hagas entristecer
En la puertita de tu casa
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Se anega mi lagrima. (anénimo, s.f)

El fragmento anterior del huayno quechua utiliza la metafora “Flor de violeta”, refiriéndose a
una figura femenina; a su vez representa la flor como un simbolo que atrae, engana y hace
llorar. La “puertita” también hace una representacion simbdlica hacia una frontera,
enmarcando la imposibilidad del amor, lo que genera lamento. Asi la ilusién ante el encuentro
de un hombre y una mujer que esta limitado por una puerta, se quiebra por la comprobacién
de la realidad.

Un segundo elemento del huayno se refiere a la musica, en esta se combinan sonidos y
silencios a lo largo de un tiempo. Su forma puede ser cantada, instrumental y/o en conjunto.
En el huayno tradicional mas difundido se presenta un caracter ritmico con el uso de escalas
frecuentes, Raul Romero, describe estos elementos asi:

La figura redundante del huayno consiste en un motivo ritmico de una corchea y dos
semicorcheas, o en uno de semi-corchea, corchea y semicorchea. Muchos huaynos
utilizan la escala pentatdnica (LA-DO-RE-MI-SOL), pero la escala exafdnica y diaténica
también son muy usadas. Puede tratarse de una sola seccién musical llamada A, o de
dos partes o secciones no contrastantes (A y B). En cualquier caso, la estrofa se repite
varias veces, cada vez con un verso diferente. (Romero, 2002)

Otro elemento de la musica como el pulso, es sincopado, compuestos generalmente por
tiempos binarios y otros por tiempos terciarios. Partiendo de los tiempos binarios, el primer
tiempo corresponde a las estrofas que conforman el cuerpo principal del huayno, estas a su
vez poseen segmentos o células que se identifican por su repeticién a fin de acentuar y
completar la linea melédica establecida, y el segundo tiempo corresponde a la fuga o remate,
su ritmo es mas ligero y no siempre tiende a ser la parte resolutiva del planteamiento temdtico
del huayno.

El ultimo y tercer elemento del huayno es la danza, esta busca un efecto socializador y
unificante que facilite la expresién espontanea de hombres y mujeres, sin importar la edad. En
el huayno campesino o nativo la danza se caracteriza por su ritmo agil y festivo, incluso mas
acentuado que el mestizo, pues este Ultimo es un poco mas lento, buscando mostrar elegancia
en los danzantes. Debido a la migracidn a ciudades mas grandes, los danzantes e intérpretes
han compartido mismos escenarios confundiéndose el sector campesino con el mestizo.

Para concluir, el huayno en la actualidad se considera como un género impulsado por
cantautores en donde se resalta la importancia de los textos de sus canciones. Muchos
intérpretes buscan mantener el estilo del huayno tradicional, siendo el ayacuchano el de
mayor influencia, ya que porta una memoria colectiva, histérica y de cultura popular, su
estructura melddica ha propiciado cambios emocionales y ritmicos, renovandose
permanentemente.
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5. METODOLOGIA

El presente trabajo se realizd con base en la busqueda de informacién tedrica y musical
para analizar elementos caracteristicos de diversas expresiones populares en Latinoamérica. La
informacidn tedrica permitié hacer un acercamiento hacia un contexto social, haciendo uso de
diferentes manifestaciones musicales que caracterizan las expresiones artisticas de
determinadas regiones.

Asi, la metodologia del presente estudio desarrolld un proceso de recopilacion de datos
histdricos y caracteristicos de la cancidn popular, seleccion del género musical (huayno) y
finalmente el andlisis y la interpretacién de dos composiciones contrastantes, una que recoge
aspectos musicales del huayno y otra de género libre.

¢ Recopilacién de datos histéricos

Esta primera fase buscdé comprender y caracterizar las obras dentro del contexto
latinoamericano, partiendo del entendimiento del origen de la musica latinoamericana y la
cancion popular.

¢ Seleccidn del género huayno

De acuerdo a la revisidon de los datos en la musica latinoamericana, se encontré que el huayno
es de los géneros mas representativos de la regién andina, siendo de interés tomar elementos
musicales para la composicion de una obra.

e Analisis e interpretacion de composiciones

Una vez creada la composicidon con elementos del huayno, el compositor desarrollé una nueva
obra de género libre utilizando técnicas avanzadas de composicion. Dejando ver en sus
composiciones el contraste de una obra tradicional, con otra obra que se diferencia en gran
medida de la corriente de canciones populares.

5.1.LINEA DE INVESTIGACION

Este trabajo se inscribe a las lineas de creacion - interpretacién de la Universidad Distrital
Francisco José de Caldas - facultad de artes ASAB y sus direccionamientos. De igual forma se
adhiere a la linea de arte y culturas tradicionales populares.
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6. COMPOSICIONES
6.1.KILLA (HUAYNO)
6.1.1. Instrumentacion

e Voz (mezzo-soprano)
e Flauta traversa

e Guitarra acustica

e Bajo eléctrico

e (Cajon

6.1.2. Descripcion lirica

Segun la mitologia incaica, mama Killa o Quilla es la hija del dios Wiracocha y hermana del dios
sol Inti, se creia que estaba manifestada en la luna y a ella se atribuian fendmenos como el
ciclo de fertilidad y de cosechas. Se realizaban rituales en su honor y se le pedia por la
proteccién de las nifias y sus madres, dada la relacién establecida entre la mujer y la luna,
frecuente en diversas mitologias prehispanicas.

En esta cancidn, se describe un escenario en el cual la diosa encarna el cuerpo de una nifia
recién nacida, como lo ha hecho a través de los siglos en diversas ocasiones, trayendo
esperanza y fortaleza desde su femineidad, iluminando a un pueblo que ya no la adora, que
parece haberla olvidado.

6.1.3. Letra

Tejida con sangre y deseo,

Viniste pequeiia flotando en un verso (bis)

Con los ojos de la luna, buscando en el mundo razén para amar,
Con las pupilas atentas a aquello que nadie volvid a recordar.

Bordada con hilos de plata,

Viniste pequefia a robarme la calma (bis)

Mueves tus manos traviesas con impetu alegre - la rabia del mar -
Llanto en tu grito rebelde, que rompe el silencio del odio mortal.

Vas por los siglos pequeiia,
Con las estrellas siguiendo tus pasos,

Al anochecer la tierra, brillas por el sol que quema.

Vas por los siglos mi nifia,
Buscando ansiosa la luz del comienzo,

18



Killa de mi alma déjame ver: el tiempo que nace, tu amor y tu fe.

6.1.4. Entorno melddico — armonico

Escrita sobre la escala de sol menor natural y sol ddrico y ausente de la tensién del tritono del
acorde V de dominante, este huayno busca la tensién en el grado caracteristico del modo
dodrico: el 6to de la escala menor natural elevado medio tono (mi becuadro). De este modo, la
relacidon de tension — resolucidn y su respectiva cadencia, que usualmente se atribuye a los
grados V y | en contextos tonales, es reemplazada en esta obra con el movimiento IV — | (IV
mayor del modo dérico) y el movimiento VII — | (séptimo grado de la escala como subtdnica, no
como sensible), este ultimo ampliamente utilizado en los huaynos tradicionales, siempre en los
remates o finales de frase.
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cadencia Vm - IV — Im del modo dérico cadencia VIl = Im tradicional de huayno

El ciclo armdnico de las secciones es el siguiente:

6.1.5. Introduccion

I 1m7 % | Vm7 | Im7 | % | VImaj7 | % | 1] % | IVm7 Vm7 [ Im7 | IV | % | Im7 | % | % | % | Im7 VII |
Im7 IV [ Im7 VIl | Im | % |

A
M VI Im | Vm7 [ Im [ Im VI Im | V7 IV ] Im [ HEIm7 [ V7 IV [ IEIV [ Im [ VI | V7 IV |
Im ||

B

| VImaj7 | Vimaj7(sus2) | IVm7 | Im7 | Im7 | % [ IV [ IV VIL[ VI | % | % | IV7 Im7 | 11l | Im7 Im7 | VI |
VI Im7 ||

En la mayoria de los huaynos escuchados, se evidencia una seccién B contrastante y con mayor
impetu, comenzando con el VI grado armédnico que logra un efecto de “impulso”. Al ser una
caracteristica tan relevante, se incluyé en la composicion.

La construccion de las melodias en los huaynos tradicionales se basa en escalas pentatdnicas,

en los temas modernos, se afiaden también las escalas diatdnicas mayores y menores, como lo
explica Thorrez:
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Entre el sistema pentatdnico quéchua y el heptaténico occidental se han dado
préstamos o transferencias, es decir, se ha producido un sistema musical fusionado,
empleado en las canciones de la regiéon andina que pueden considerarse mestizas,
como el huayno. (Thorrez, 1977)

El uso de estas escalas mestizas es generalizado, incluso en la interpretacién de huaynos
tradicionales basados en la escala pentatdnica, en los que un instrumento diferente al que
lleva el rol melddico principal, responde a la melodia original con otra basada en la escala
heptatdnica.

Las melodias en esta composicion no hacen uso importante de la escala pentatdnica,
presentan arpegios melddicos en la flauta y juegan con las dos escalas mencionadas (menor
natural y dérica) aportando un color particular a la pieza al hacer cambios entre el mi bemol y
el mi becuadro constantemente, saltos de 6ta ascendente en la introduccién y el intermedio
en la flauta marcan inequivocamente el cambio de rol principal en la melodia, la voz de la
cantante se mantiene en su registro medio — agudo, elemento analizado en las audiciones
previamente realizadas, el canto en este registro, ademas del uso de saltos extensos (5ta vy
6ta) afirma el cardcter imponente y mistico que pretende transmitir la letra.

6.1.6. Forma
La estructura formal de Killa es la siguiente:
|l introducciéon | A| A | B | intermedio | A | B ||
Contrario a la mayoria de géneros danzados, el huayno no posee una coreografia definida, solo
algunos movimientos corporales sin cadencia o periodicidad, quizas es por esto que no existe
una forma musical establecida, esta varia dependiendo de la regidn, época y contexto. La
forma usada en la composicidn se asemeja a la mas comun dentro de los huaynos escuchados,
con una seccion B asignada al estribillo, un intermedio similar a la introduccién y un final con
solo una estrofa de la seccién A, ademas de la nueva exposicién del estribillo.

6.1.7. Texturay ejecucion
A lo largo de la composicidn prevalece la textura homofdénica (melodia mas acompafiamiento),
presentando un crecimiento gradual de elementos sonoros desde la introduccidn hasta el
inicio de la primera estrofa:

|| Solo guitarra | guitarra + flauta | guitarra + flauta + bajo + percusion | todos los instrumentos ||

El bajo y la guitarra realizan bases de acompafamiento ritmico-armdnico tradicionales, en la
guitarra prevalece la figura:
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Es importante aclarar que la correcta ejecucion del ritmo de huayno en la guitarra difiere
ligeramente de la forma en la que se representa graficamente. Entre la primera semicorchea y
la segunda de cada grupo, existe una figura “atresillada” que da un feeling especial a la
interpretacion. Una aproximacién grafica seria la siguiente:

X PIX

3 3

El bajo por su parte tiene dos modelos basicos de acompafiamiento, que varian en funcién del
interprete, procurando alternar entre el ler y el 5to grado del acorde, ocasionalmente
formando el arpegio de la triada:

52 BP ’>|Gm  F
o el oot
= - [ 4

6.1.8. Meétrica

Establecida en compas de 2/4, con un par de momentos en 1/4 al final de las secciones A,
usados a manera de efecto de corte en el paso al estribillo. Con un tempo de negra= 80,
cadencioso y festivo. No presenta ningln cambio en relacién a los huaynos escuchados en las
grabaciones.
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6.2.ALMAS

6.2.1. Instrumentacion

e Voz (mezzo-soprano)

e Flauta traversa

e Guitarra acustica

e Bajo eléctrico

e Percusién menor (Cajén)

6.2.2. Descripcion lirica

Una reflexién interna acerca de la vida, las acciones y sus consecuencias, guiada por la idea del
encuentro con un alma similar a la nuestra, la perdicidén en la busqueda de la felicidad.

6.2.3. Letra

6.2.4. Entorno melddico — armdnico

Esta cancién de género libre se basa en el modo lidio de mi, la construccién de esta escala se
asemeja a la de la escala mayor, pero su 4to grado se eleva medio tono (la#). El modo lidio es
poco usual en musica modal dada la aparicién de un tritono entre la fundamental y el grado
alterado, ademas de su sensibilizacidon hacia el 5to que puede facilmente llevar al oido a la
resolucidn hacia el si mayor, en donde el la# es el grado sensible de la escala. Sin embargo, en
Almas se evita a toda costa la aparicion del 5to grado, la tensidn producida por el tritono entre
el mivy el la# se trata como estructural, no se busca resolucién alguna, manteniendo a la pieza
en un estado de constante “levitacién”. Ya en los primeros compases donde aparece el acorde
qgue va a dar sustento al modo (Emaj7#11), la tensién deja de sentirse como tal, la cadencia
entonces, estda relacionada con el 2do grado armadnico, que en este modo se vuelve un acorde
7, presentandose de esta manera:

I;L;:v(addn ) Emaj7(#11omit3)
)« f]
<.> g ﬁ T | ‘ u.o .
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En la composicidn se propone el uso de acordes de 4, 5y 6 notas (7,9 y 11) con una técnica de
acordes extendidos, esto quiere decir que las voces del acorde dado se distribuyen entre los
diferentes instrumentos, ofreciendo un rango amplio y una disposicidon abierta de dichos
acordes. Mencionando un ejemplo encontrado en la partitura: a la guitarra -que
perfectamente puede producir acordes extensos- le es asignado un acorde triddico, que

37



corresponde a los grados 3, 5y 7 de la estructura acérdica principal, el bajo se encarga de la
fundamental y la flauta y cantante hacen las notas faltantes, de esta manera la distribucién del
acorde se extiende a todos los instrumentos y hay pocas repeticiones de notas:
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Notese el uso de dos cifrados distintos, uno triadico para la guitarra y uno global como
resultado de la sonoridad dada por todos los instrumentos.

Aparte del uso de acordes basados en la escala modal, en varios momentos dentro de la pieza
se emplea el recurso de armonia cuartal, esto refiere al uso de acordes formados por
intervalos de 4ta justa o aumentada, opuestos a los convencionales formados por intervalos de
3ra en su mayoria. Si bien es cierto que algunas disposiciones de acordes de 7ma o 9na pueden
invertirse para que sus voces queden a intervalos de 4ta, en la armonia cuartal se establece
esta sonoridad como estructural mas no ornamental. La forma de nombrar estos acordes es
compleja, no existe unificacion respecto a ella y carece de sentido, ya que en esta armonia no
existe la misma relacién jerarquica a la que estamos habituados con la armonia funcional, lo
importante es la relacion de las notas entre si, no cual es su fundamental:

En el ejemplo anterior, la guitarra realiza un arpegio de acompafiamiento donde cada
estructura acdrdica se encuentra a intervalo de 4ta, esto se mantiene a lo largo de la seccidn.
Resulta muy sencillo para la guitarra realizar este tipo de acordes, ya que en si misma, la
relacidn entre sus cuerdas es de 4ta justa (exeptuando la 3ra mayor entre su 3ra y 2da cuerda)
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El ciclo armdnico de la cancidn es el siguiente:

6.2.5. Introduccion

[ Tmaj7 | N7 | VIIm7 | Imaj7 | VIm7 | IVmaj7 | 117 | Imaj7#11 ||

A
| Imaj7#11 | lm7 | VIm7 | 117 | VIm7 | VIIm7 | Imaj7 | Imaj7#11 | % | % | % |

B

| Imaj9 | VIim7(add13) | VIm9 | lIm9 | Imaj9 | VIim7(add13) | VIm9 | 117(add11) ||
C

I Imajo | 117(add11) | Im9(#5) | 11Im9 | Imaj9 | 17(add11) | VIim7(add13) | Imaj9 | VIm9 | IVmaj9
| 17(add11) | Imaj7#11 | % | % | % ||

La melodia a cargo de la flauta y la cantante cumplen una funcidén armdnica en buena parte de
la pieza, completando los acordes con la técnica de acordes extendidos explicada previamente,
esto da una sonoridad particular y supone un desafio para la voz principal, ya que la nota que
tiene a su cargo no esta sonando en ningun otro instrumento, aumentando la dificultad en su
entonacion.

6.2.6. Forma
La estructura formal de Almas es la siguiente:
[l introduccién | A| B | C | intermedio 1 | intermedio 2 |A|B|C||
Se hace necesaria la diferenciacién de dos intermedios, el primero (compas 61) de caracter
disruptivo, en cuanto se presenta un cambio importante de métrica, tonalidad y tempo, el
segundo (compas 69) como un regreso a la sonoridad y tempo originales.

6.2.7. Textura
A lo largo de la pieza, se observa su tendencia contrapuntistica, la relacion de todos los
instrumentos en diversos pasajes contrastando motivos, ademas del crecimiento sonoro en la
introduccion asi lo evidencian. Se plantea un crecimiento a medida que se afaden

instrumentos a una presentacion inicial de flauta y bombo, aqui la voz de la cantante se integra
al instrumental y establece una relacion contrapuntistica con la flauta, por ultimo, la guitarra 'y
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el bajo se suman a final de la introduccién, produciendo un contrapunto a 4 voces, como se
muestra en la siguiente imagen:
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En otros pasajes, el contrapunto se presenta entre la flauta y la voz, con didlogos que no
supeditan la flauta al rol acompafante, sino que anaden interés melddico a la sonoridad,
produciendo un efecto interesante y poco visto en las canciones latinoamericanas:
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6.2.8. Meétrica

Los cambios de métrica dentro de la pieza juegan un papel fundamental en la construccidn de
la misma, comienza con una indicacién irregular de 5/4 marcada en el bombo:

Andante J = 140
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Luego, a partir de una melodia previa al inicio de la primera estrofa, la indicacién de compas

cambia a 6/4, la guitarra hace un arpegio que acompafia a la voz:
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A partir de la secciéon B se empieza a definir un sentido birritmico muy caracteristico en las

musicas populares de casi todos los paises de Latinoamérica, desde el huapango en México

hasta los ritmos de zamba y chacarera en Argentina. Este sentido birritmico, frecuentemente

relacionado a los compases de 3/4 y 6/8 sonando de manera simultanea, tiende a asociar el

binario con el acompafiamiento (bajo, guitarra, bombo) y el ternario con la melodia (flauta,

voz) produciendo una amalgama ritmica muy valiosa y rica en contenido:
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Al igual que como sucede en diversos géneros argentinos, como la zamba vy la cueca, el rol

acompafiante (guitarra y bajo) tiene una clara escritura binaria, haciendo énfasis en el tercer

tiempo de un compas sugerido de 3/2. El rol melédico a cargo de la flauta y la voz en este caso,

evidencia la escritura ternaria, se nota claramente la agrupacion de 3 negras y la aparicion

frecuente del puntillo en la figura de blanca. El intermedio (compdas 61) retoma el 5/4 de la

introduccion y nuevamente en la llegada de la estrofa se repite la idea principal del compas de

6/4.
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7. CONCLUSIONES

De acuerdo a la recopilacién de la informacidn de las musicas populares latinoamericanas, se
realizaron dos composiciones contrastantes, la primera siguiendo los lineamientos
tradicionales del género de huayno, la segunda generando una propuesta. Partiendo del
resultado final de las dos canciones se puede concluir que:

e Con respecto al material tedrico fue dificil encontrar material que ayudara a
profundizar sobre el tema en cuanto a contexto social, cultural y musical. La
informacién se recogié de una base de datos de libros, revistas, internet y de forma
verbal.

e Como parte del trabajo de diario de campo, se recopilé suficiente informacién de
audios los cuales fueron la base fundamental para la elaboracion de las
composiciones.

e Realizar este trabajo fue positivo porque crea conciencia de las estructuras ritmo
melddicas y armonias que hay en nuestra musica latinoamericana.

e Considero que este repertorio puede servir a futuro como material de estudio para
quienes les interese tocar este tipo de musica.

e Seria importante que este trabajo se pueda profundizar un poco mas hacia futuro
incrementando el andlisis y creacion de nuevo repertorio latinoamericano con el
formato de musica de cdmara propuesto y la inclusion y fusidn de otros ritmos de este
género tan diverso.
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