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RESUMEN

El lando es un género afroperuano que, desde su recreacion con Samba Malato de Nicomedes
de Santa Cruz en 1964, hasta su éxito internacional con Maria Lando de Susana Baca en
1995, ha desarrollado una mayor complejidad dentro de su lenguaje armoénico. Este
desarrollo, en lugar de ser rechazado, fue asumido por los cultores mas tradicionales del
género. Por esta razon, la presente investigacion tiene como principal objetivo reconocer cual
ha sido el desarrollo el lenguaje arménico durante las décadas de 1960 y 1990. Se transcribira
e indagara en el lenguaje armonico de las canciones de Samba Malato (1964), A saca’ camote
con el pie (1971), Cardo o ceniza (1981), Negra Presuntuosa (1981) y Maria Lando (1995)
con el fin de reconocer que elementos armonicos son de permanencia y cuales de cambio, y a
su vez, correlacionar los resultados con el contexto histérico investigado bibliograficamente,
para asi inferir a que se debio este desarrollo. De esta manera, se descubrio que se efectuaron
cambios en su lenguaje armoénico, como el uso de diferentes progresiones armonicas, ritmo
armonico, recursos armonicos como dominantes secundarias, sustitutos tritonales, etc. Por
otro lado, los elementos de permanencia son la tonalidad, que siempre prevalecié menor, y el

indicador de compas que permaneci6 en 12/8 a lo largo de los aflos mencionados.



ABSTRACT

The lando6 is an afroperuvian genre that, since it’s recreation with Samba Malato by
Nicomedes de Santa Cruz in 1964, until the international success with Maria Lando by
Susana Baca in 1995, has developed a greater complexity within the harmonic language. This
development instead of being rejected, was assumed by the most traditional cultists of the
genre. For this reason, the main objective of this research is to recognize the development of
harmonic language during the 1960s and 1990s. It will be transcribed and inquired in the
harmonic language of the songs of Samba Malato (1964), A saca 'camote con el pie (1971),
Cardo o ceniza (1981), Negra Presuntuosa (1981) and Maria Lando (1995) in order to
recognize which harmonic elements are of permanence and which of change, and in turn,
correlate the results with the historical context investigated bibliographically, in order to infer
what this development was due to. In this way, it was discovered that changes were made in
their harmonic language, such as the use of different harmonic progressions, harmonic
rhythm, harmonic resources such as secondary dominants, tritonal substitucion, etc. On the
other hand, the elements of permanence are the key, which always prevailed minor, and the

time signature that remained at 12/8 throughout the aforementioned years.
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INTRODUCCION

El presente trabajo tiene como objetivo principal reconocer cudl ha sido el desarrollo
de los elementos que estan presentes en el lenguaje armonico del lando entre la década del 60
hasta la del 90 en Lima. Para tal proposito se eligieron las canciones de: Samba Malato de
Nicomedes de Santa Cruz (1964), A saca camote con el pie de Lucila Campos (1974), Cardo
o Ceniza de Chabuca Granda (1981), Negra Presuntuosa de Andrés Soto (1981) y Maria
Lando interpretado por Susana Baca (1995).

En el capitulo 1 se aborda el contexto historico en el cual se encontraban estas
canciones, asi como las agrupaciones y artistas mas relevantes del género afroperuano. Este
capitulo nos ayudara a conocer el contexto en cual estas canciones fueran compuestas y asi
inferir cuales han sido las influencias que condujeron a realizar tales arreglos en la armonia.

En el capitulo 2 se analiza el lenguaje armonico utilizado en cada cancion. Se
analizara el indicador de compas, ritmo armonico, progresiones y complejidad de los acordes
(uso de séptimas y tensiones). Este capitulo nos ayudara a dar un punto de vista objetivo del
lenguaje armoénico, ya que al transcribir las notas textuales se podra ver si existieron cambios
y/o desarrollos dentro de la armonia.

En el capitulo 3 se compara cada aspecto mencionado en el capitulo 2 buscando
patrones de permanencia y de cambio. También se busca fortalecer las caracteristicas
musicales dadas por los musicologos, las cuales se mencionaron en el marco teorico.

Finalmente, en las conclusiones, se responderan las preguntas realizadas y se
vincularan las canciones con su contexto historico, y asi, pretender hallar qué influencias tuvo

el lando para desarrollar su lenguaje armonico.



Planteamiento del problema

Entre los géneros musicales asociados a la musica afroperuana que mas éxito han
tenido en el imaginario musical de la poblacion limefa se encuentra el Lando. Este, quizas al
lado del festejo, ha gozado de mayor popularidad no solo dentro del entorno musical
afroperuano, sino incluso fuera de ¢él; como lo demuestran las grabaciones de lando realizada
por conjuntos como Inti Illimani e investigaciones de diferentes musicologos como el caso de
David Byrne con su recopilatorio The Afro-Peruvian Classics: The soul of Black Peru.

Sin embargo, en el aspecto musical, uno de los elementos mas interesantes del lando
es su lenguaje armonico. Al escuchar grabaciones de lando de diferentes décadas, como por
ejemplo Samba Malato de Nicomedes Santa Cruz (1964) y Cardo o ceniza de Chabuca
Granda (1978, 1981) se puede escuchar que muy probablemente el lenguaje armoénico

utilizado sea diferente.

Preguntas de investigacion

e Pregunta general
e ;CoOmo ha sido el desarrollo del lenguaje armoénico del land6 en Lima entre las
décadas de 1960 y 1990?

e Preguntas especificas
e ;De qué manera el contexto historico, social y cultural influy6 en el desarrollo

del lenguaje armonico del land6?

e ;Qué influencias registra el lenguaje armonico del lando entre las décadas
sefialadas?
e ;Cuales son los rasgos armonicos mas comunes del acompafiamiento en el

género entre los afios senalados?



Objetivos

o Objetivo general:

e Reconocer cudl ha sido el desarrollo de los elementos que estan presentes en el

lenguaje armoénico del landoé entre la década del 60 hasta la del 90 en Lima.

o (Objetivos especificos:

e Relacionar el contexto historico, social y cultural con el desarrollo del
lenguaje armoénico del lando.

e Determinar las influencias que registra el lenguaje armonico del lando entre
las décadas sefialadas.

e Identificar los rasgos armonicos mas comunes del acompafiamiento en el

género lando entre los afos senalados.

Justificacion

Las investigaciones con respecto al lando son muy limitadas pese a que la sociedad
limena le da mucha relevancia al género, la cual se ve reflejada en las relaciones sociales que
evidencian su practica. Una investigacion de esta naturaleza permitira extender el
conocimiento sobre un género poco estudiado e informalmente abordado.

Por otro lado, este trabajo busca contribuir a mejorar la percepcion sobre las raices
historicas del género entre los cultores y musicos aficionados a €l. De esta manera, tener un
conocimiento mas acotado de su devenir en el tiempo podria plantear nuevos modos de

reflexion sobre el mismo.



Estado del arte

La informacién académica que manejamos, en Peru, con respecto a la musica
afroperuana es limitada; mas aun si la enfocamos al género del landd. Como primera fuente
de informacion tomaremos el trabajo de William D. Tompkins (2011), que nos mostrara a
través de su investigacion cuales fueron las raices de la musica afroperuana, especialmente el
Lando.

Tompkins (2011) comenta que se podria decir que este género renacid durante la
década de los 60, ya que eran muy pocos los cantores negros que recordaban algo acerca de
esta danza olvidada. Uno de los factores que impulsé que el lando renazca fue la peculiaridad
de su ritmo, basado en una métrica de 6/4 (p.142). En esto coincide el musicélogo Javier
Leon Quiros (2003) quien nos cuenta que el landé desde sus inicios es métricamente
complejo y ambiguo y esto es una de sus caracteristicas mas resaltantes. Por ello, prefiere
utilizar la métrica 12/8 (o combinaciones de 6/4 y 12/8). (pp.229-247).

Samba Malaté fue el primer lando que se hizo popular gracias a la grabacién que hizo
Nicomedes Santa Cruz junto con su grupo Cumanana en 1964. Sin embargo, este tema no es
original de Santa Cruz, ya que Tompkins afirma que “un numero de informantes negros ya
mayores recuerda haber escuchado algo de esta cancion en su juventud y Santa Cruz afirma
que él la aprendio de su madre” (Tompkins, 2011, p.145).

Nicomedes Santa Cruz, en una entrevista que dio en el 2008, nos cuenta como quiso
reconstruir este género junto con otros que se habian perdido “(...) La reconstruccién que
vamos a ver es ya obra coreografica moderna, porque la coreografia se habia perdido, pero
gracias a trabajos de investigadores (...) hemos podido reconstruir esta danza, que esta
cobrando fuerza en estos Ultimos afos: El land6” (Nicomedes, 2008, min 1:10).

Chalena Vasquez es otra de nuestras fuentes relevantes, que si bien, el conocimiento

que nos brinda acerca del land6 es breve y conciso, lo consideraremos como una referencia



importante de informacion. Durante la década de los 50, resurge el Toro-mata, que Vasquez
(1992) lo cataloga como si este fuese parte del lando: “Entre los grupos profesionales se
identifica al Toro Mata como un lando, cosa que no ocurre en la zona de Caiiete, donde es
identificado como un género con nombre propio: “Toro Mata™” (p.55). Esta version, grabada
por “Caitro” Soto, junto a Samba Malato, son tomadas por Chabuca Granda y Andrés Soto
como pilar para la elaboracion del género (p.55). Vasquez se desvia de caracteristicas
musicales del género hacia el origen del término lando, y deja muchos vacios acerca de la
instrumentacion, formas, armonia, etc.

Por otro lado, Leon Quiro6s (2003), nos menciona la importancia que tiene la
agrupacion “Peru Negro”, dentro de la década de los 70, ya que, “estandarizaron” la musica
afroperuana, y se convirtieron en la “via segura” para aprender de estos ritmos peruanos.
Ellos acogieron la herencia de la agrupacion de Pancho Fierro y Nicomedes Santa Cruz e
introdujeron nuevas sonoridades, como percusion latina: bongo, congas y cencerros (pp.79-
92). Asi, se fueron cifiendo los cimientos de la nueva sonoridad en la musica afroperuana y
esta fue la que se empez6 a comercializar.

Segun la investigadora Heidi Feldman (2009), Chabuca Granda jugo6 un papel muy
importante en el crecimiento de la musica afroperuana en el extranjero, ya que fue una de las
primeras mujeres de tez blanca en incorporarse a este mundo de la musica afroperuana: “la
compositora y cantante Chabuca Granda (1920-1983) fue una de las colaboradoras no negras
mas importantes de la compafiia Perti Negro” (p.170).

Chabuca Granda, durante la década de los 70, empez6 con la nueva recreacion de
landd, y asi comenzo ella, junto a su guitarrista Felix Casaverde (quién habia trabajado con
Pert Negro), y el cajonero “Caitro Soto” inici6 la redefinicion del lando: “Casaverde le
afiade lo que €l describe como un “tratamiento guitarristico sensual” al patrén del lando6 para

cajon desarrollado por “Caitro” Soto, para formalizar “una unidad” en los landos



experimentales de Chabuca Granda que eliminaron la percusion latina “extra” utilizada por
Perti Negro” (Feldman, 2009, p.196).

Luego de la muerte de Chabuca Granda, un poema de Cesar Calvo, junto con una
melodia inacabada de Chabuca, fue tomado por Susana Baca, quien graba el tema “Maria
Land6” el cual tuvo un impacto importante en el extranjero, volviéndose el unico tema
afroperuano que muchos estadounidenses podian reconocer durante la década de los 90. Esto
se debiod gracias a David Byrne que en 1995 hizo una recopilacién donde incluy6 la
interpretacion de Susana Baca del tema “Maria Land¢”. Esta melodia, impulso la carrera
artistica de Susana Baca, volviéndose una artista reconocida tanto en el Pertt como en el
extranjero (Feldman, 2009, p.287).

Los estudios que se han realizado con respecto a este género estin muy enfocados a
cuestiones historicas, etimologicas, étnicas, etc. Esto ha dejado de lado el foco del lenguaje

armoénico y como este se ha desarrollado a lo largo de las décadas de 1960 y 1990 en Lima.



Propuesta de investigacion

Esta investigacion pretende demostrar que se desarrollo el lenguaje armonico del
lando6 durante las décadas de los 60s y los 90s. Se indagara a través del analisis armdnico
realizado en las canciones a escoger y se tiene la expectativa que las primeras grabaciones
cuenten con una armonia simple y, con el largo de los afios, este lenguaje se ira desarrollando
e incrementard su complejidad.

El primer aspecto en el cual se espera un desarrollo es el ritmo armoénico. Se tiene
previsto que las primeras canciones tengan un ritmo armonico simple de uno o dos acordes
por compas y que en las ultimas se ejecuten tres o cuatro acordes por compas.

Asi mismo, se busca encontrar dentro de las primeras canciones una estructura basica
de acordes de triada, y que poco a poco, se vaya ampliando el uso de séptimas y tensiones
armoénicas como novenas, oncenas y trecenas.

Por tltimo, se considera de mayor importancia encontrar un desarrollo de los recursos
armonicos. En donde las primeras canciones utilicen elementos de un lenguaje armonico
simple y, poco a poco, este vaya incrementando el uso de recursos armdnicos mas complejos

como dominantes secundarias, relativos “IIm — V77, sustitutos tritonales, etc.

Tipo, nivel y enfoque de investigacion

Esta investigacion sera de tipo ANALITICA, ya que se busca ampliar los
conocimientos con respecto a landé mediante la recoleccion de datos musicales para
reflexionar sobre el desarrollo del lenguaje armonico que tuvo este género en el tiempo desde
su recreacion.

El nivel que buscara es de tipo correlacional debido a que analizamos cémo se

comportan cada una de las canciones elegidas y luego buscaremos relacionar las variables



escogidas para ver qué cudles son los factores de permanencia dentro del lenguaje arménico y
cuales no.

El enfoque sera de tipo cualitativo considerando que busca describir y analizar la
armonia como progresiones, cadencias, inversiones, manejo de tensiones, dominantes

secundarias, etc.

Marco teorico

En esta tesis, el analisis se enfoca en el texto musical, sin embargo, estas obras no han
sido producto de individuos alejados de un contexto histérico o social: “una obra de arte es
dependiente de ese tiempo, fuera de ese tiempo y del espacio concreto no puede existir”
(Padilla, 2000, p.48). Para fines de esta tesis no se busca separar el texto del contexto, ya que,
aunque no estan organicamente vinculados, podemos estudiar el texto en el contexto, asi
como también el contexto en el texto. Aunque se centrara el analisis mas en el texto musical
que en el contexto, no son cosas diferentes, sino funciones distintas, momentos (Padilla,
2000, pp.53-54).

Nagore, también nos afirma que detras de cada analisis del texto musical hay fines
que van mas alla del propio analisis: “la investigacion historica, la aproximacion estética, la
necesidad por parte de un compositor de "explicar" su obra, necesidad que suele responder a
una determinada coyuntura socio-cultural de un momento histérico o un lugar determinado”
(Nagore, 2004, p.8).

Si bien, enfocaremos el analisis en el texto para buscar una comprension y explicacion
de las obras musicales, no podemos desvincularlo de su caracter temporal, tenemos que
buscar que otras realidades dan sentido al analisis (Nagore, 2004, p.9). Hoy en dia, el analisis

ha transformado su punto de vista con respecto a los afos convirtiéndose es un campo



interdisciplinario (Sobrino, 2005, p.669). Esta tesis se dirige a buscar qué aspectos histdoricos
contribuyeron en el desarrollo del lenguaje armoénico del lando.

Con respecto especifico al analisis de texto musical, se tienen los siguientes aspectos
que ayudaran a tener un concepto mas especifico sobre el lando:

e Aspecto Ritmico

Tompkins (2011), dice que los landos que €l ha analizado utiliza patrones ritmicos en
6/4 (p. 144). Ledn (2003) coincide con Tompkins pero anade que existe una fuerte relacion
entre el 6/4 y el 12/8 (pp. 234-237). Con esta caracteristica, Feldman (2009), concuerda,
afirmando que los landos tienen una pronunciada sensacion ternaria (p. 195) y cuentan con un
fuerte acento intercambiable entre 6/4 versus 12/8. (p. 133).

Otra caracteristica importante que Leon (2003) cuenta es que hay una preferencia por
las velocidades lentas. (p. 213)

La fuerte relacion que existe entre el 6/4 y el 12/8 que mencionan tanto Feldman
como Ledn, es una caracteristica con la que se coincide y por lo que sera un factor a utilizar y
tener en cuenta al momento de realizar tanto las transcripciones como los analisis

e Aspecto Armonico y estructural

Feldman (2009) afirma que los landos estan tipicamente en tonalidades menores
(p-195). Caracteristica con la que Ledn (2003) también coincide explicando que es claro que
se prefiere una tonalidad menor sobre una mayor (p.213).

De igual manera, Tompkins (2011) explica que hay una preferencia de una tonalidad
menor sobre una mayor, y profundiza en el aspecto armdnico apuntando la alternancia entre
acordes de tonica y quinto grado, que alternan cada uno o dos compases. También, comenta
que usualmente los landos constan de dos o tres secciones donde la primera seccion, “A”, es

un estribillo que se cantan alternando respuestas entre un solista y un coro. La segunda



seccion, “B”, son estrofas tinicamente cantadas por el solista, que luego de estas se retorna a
la seccion “A”.

Estas secciones estan divididas con un pequeio instrumental. Algunos landds tienen
una tercera seccion, “C”, que es una seccion lirica contrastante y que es cantada por el solista
o por el coro. Esta ultima seccion presenta un poco mas de variaciones armonicas como
modular a la relativa mayor, pero en general mantienen una sencillez tanto en la armonia
como en la melodia. (pp.146-147).

Una caracteristica importante que obtenemos como resultado es que existe una
preferencia a la tonalidad menor que a la mayor, ya que los tres autores coinciden con ellos.
Sin embargo, en esta investigacion se discrepa con la idea de Tompkins que el land6 solo

utilizado dos acordes porque se busca que la armonia se desarrolle en el tiempo.
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Metodologia

e Eleccion del corpus

Como se ha mencionado previamente, en el aspecto ritmico se considerara que el
land¢ tiene una métrica distintiva de 12/8 (o combinaciones de 6/4 y 12/8), En la figura 1 se

observa las variaciones mas comunes del cajon en el lando.

Land—\ariation #1

i I'I 126 P’ - F - kn. - h
Cajon N8 n- S R e e e
Land—Variation #2
cajon |HHLE St ot v o
= ¥ R

Figura 1. Variaciones del lando en el cajon. Adaptado de Desarrollo de los patrones del land6 para cajon y
comparacion con el patron de secuencia del Africa Occidental/Atlantico Negro y los patrones de la marinera
(p-133) por H. Feldman, 2009, Ritmos negros del Perti: reconstruyendo la herencia musical africana.

Dentro de los afios propuestos, entre las décadas de 1960 y 1990, los landos grabados
con el patron ritmico mencionado anteriormente mas reconocidos son:

e Samba Malato - Cumanana (1964)

e A saca’ camote con el pie — Lucila Campos (1974)

e Lando - Chabuca Granda (1978)

e Una Larga Noche - Chabuca Granda (1978, 1981)

e (ardo o Ceniza - Chabuca Granda (1978, 1981)

e Negra Presuntuosa - Andrés Soto (1981)

e Maria Lando - Susana Baca (1986, 1995)

Para la seleccion del corpus primero se seleccionard el primer lando grabado por
Nicomedes Santa Cruz: Samba Malato, ya que marca el primer paso en el camino del género.
Maria Lando (1995) interpretado por Susana Baca serd nuestro “punto final”, ya que marca el

reconocimiento internacional de la musica afroperuana. En medio de estas canciones vamos a
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rescatar 4 saca’ camote con el pie (1974) Cardo o ceniza (1981) y Negra presuntuosa (1981)
ya que considero que son los landds mas conocidos entre los cultores y musicos aficionados.

Debido a la falta de transcripcion de las canciones mencionadas, se realizara la
transcripcion de los instrumentos que consideramos relevantes para el analisis: El bajo y la(s)
guitarra(s). Se llevara a cabo la transcripcion nota por nota de todos los instrumentos con el
fin de buscar la mayor fidelidad al momento de realizar el analisis armonico.

e Analisis armonico

Se analizara acorde por acorde, con el fin de identificar si es un acorde triada o de
séptima, conocer cudl es su inversion y determinar si presenta tensiones. Una vez
identificados todos los acordes procederemos a hacer un analisis por medio grados romanos.
Todo el analisis ser hara tal como lo propone Nettles en sus libros “Harmony 17, “Harmony
2”y “Harmony 3” (1987).

A los acordes diaténicos, es decir, que pertenecen a la tonalidad, se les asignara un
niimero en romano en relacion con la distancia de la fundamental del acorde con la tonica.

Todas las distancias mayores y justas seran representadas unicamente por el nimero romano.

Tabla 1
Grados expresados en numeros romanos. Intervalos mayores y justos
Grado I I I v \'% VI VII
Intervalo Tonica Segunda Tercera Cuarta Quinta Sexta Sétima
mayor Mayor Justa Justa Mayor mayor

Para referirnos a un intervalo menor, en el caso de la 2da, 3ra, 6ta y 7ma, se utilizara

una “b” (bemol). En el caso de las 4tas, Stas y 8vas, el “b” indicard un intervalo disminuido.
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Tabla 2
Grados expresados en numeros romanos. Intervalos menores y disminuidos

Grado | bIl bIlI bIV bV bVI bVII
Intervalo Toénica Segunda Tercera Cuarta Quinta Sexta Sétima
menor menor disminuida  disminuida menor menor

De igual forma, para referirnos a un intervalo aumentado se usara el “#” (sostenido)

Tabla 3

Grados expresados en numeros romanos. Intervalos aumentados
Grado | #I1 #I11 #IV #V #VI #VII
Intervalo Toénica Segunda Tercera Cuarta Quinta Sexta Sétima

aumentada  aumentada aumentada aumentada aumentada  aumentada

Para hacer referencia al tipo de acorde utilizaremos los siguientes sufijos:

Tabla 4
Sufijos de las triadas
Tipo de triada Sufijo
Triadas mayores “ maj ” (También se podra dejar al nimero romano sin sufijo y se

sobreentedera que es una triada mayor)

Triadas menores “m?”
Triadas disminuidas “0°” g “dim”
Triadas aumentadas “4
Suspendido 4 “sus” o “sus4”
Tabla 5
Ejemplo del cifrado en las triadas diatonicas a la tonalidad de Do mayor
| IIm IIIm v \% VIm VII°®
C Dm Em F G Am B°
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Tabla 6
Ejemplo del cifrado en las triadas diatonicas a la escala de La menor armonica

I I1° bIII+ IVm v bVI VII°

Am Bdim C+ Dm E F G#°
Tabla 7
Sufijos a utilizar de los acordes de séptima

Acorde de séptima Sufijo

Triada mayor con 7m 7

Triada mayor con 7M maj7

Triada menor con 7m m7

Triada menor con 7M m(maj7)

Triada disminuida con 7d °7 o dim7

Triada disminuida con 7m m7(b5)

Triada aumentada con 7m +7 0 7(#5)

Triada aumentada con 7M +maj7 o maj7(#5)

Triada mayor con 6M 6

Triada menor con 6M moé

Acorde “sus4” + 7m 7sus o 7sus4

En el caso de encontrar acordes triada con tensiones se utilizara el prefijo “add”
seguido de la tension utilizada. Por ejemplo: Iadd9, Iadd13, etc.

A las “dominantes secundarias”, que son acordes dominantes con relacion a algliin
acorde de la tonalidad que no sea la tonica, se cifrard con un V/X o V7/X donde “X” es el
grado que se relaciona con la dominante. Este estard acompafiado de una flecha indicando a

que acorde resuelve como se ve en la figura 2.
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Figura 2. Dominantes secundarias. Adaptado de Nettles (p. 2), 1987b, Harmony 2

En el caso de que un dominante secundaria este acompanado de su relativo IIm7 se
colocaré un corchete por debajo del “IIm7 V7. Esta relacion también se puede presentar con

un [Im7(b5) como se observa en la figura 3.

2,% —arr T -I(*}
1 .7 I |
F Ao D Git__C&f @
'H = -
Z 55— - = =
0 r%’""zr-'; 1&:.4;./"5?'*:‘ ' L
£a09 A9 D|.I & G < Famaz
¥ ‘5. - | | o

Figura 3. Relativos “IIm7/Ilm7(b5) - V7”. Adaptado de Nettles (p. 47), 1987b, Harmony 2

A los “sustitutos tritonales”, que son dominantes que comparten el tritono de la
dominante por sustituir, se cifrard con un subV/X o subV7/X donde “X” es el grado donde
resuelve el dominante. En caso el dominante sea sustituto del acorde principal, no se colocara

el “/X” A estos acordes también se les puede acompafiar con su relativo [Im7. (Ver figura 4)
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Figura 4. Sustitutos tritonales. Adaptado de Nettles (p. 5), 1987¢, Harmony 3

Una vez se obtengan los analisis armonicos realizados se procedera a hacer la

comparativa entre canciones para poder observar cuales son los patrones de cambio y

permanencia en el lenguaje armdnico. Se comparara:

- Tonalidad (Mayor o menor)

- Caracteristicas armonicas:

Tipo de acorde: triada o de séptima
Dominantes secundarias

Sustitutos tritonales

Tensiones armonicas

Modulaciones

- Progresiones armonicas: Ver si existe algin movimiento armoénico similar o

patron establecido.

- Ritmo arménico: El tiempo que dura cada acorde dentro de una progresion. (Ver

figura 5)
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Harmonic rhythm of 2 beats per chord

c A7 F G7(susd) C A- F G7(susd) .
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Figura 5. Ritmo armonico. Adaptado de Nettles (p. 5), 1987b, Harmony 2

Luego de obtener los resultados de las comparaciones se relacionard cada cancion con

su propio contexto para asi poder inferir las influencias que registra el lenguaje armonico del

lando.
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Capitulo I: Contexto historico de 1a formacion del género musical lando en Lima

1.1. La compaiiia Pancho Fierro y Nicomedes Santa Cruz: La recreacion de lo
afroperuano

Feldman (2009) nos cuenta que, durante la década del 50, José Durand, junto con su
compaiia Pancho Fierro recolectaron y pusieron en escena tradiciones negras de la época.
Esto significo poner a los negros peruanos como “portadores de cultura” y su musica y sus
bailes fueron presentado como tesoros del pasado que necesitaban ser rescatados. Las
reconstrucciones de la compatfiia se convirtieron en lo “original” inyectando una fuerte dosis
de identidad criolla (pp. 22-23). La compafiia duré solo dos afios, pero fue suficiente para
impulsar el interés de las tradiciones negras entre los espectadores criollos (p. 33).

El principal consultor de Jos¢ Durand fue don Carlos Porfirio Vasquez Aparicio, un
patriarca de una de las familias musicales negras de Lima, y por ende, una importante fuente
de informacion. El debut, realizado en el Teatro Municipal del centro de Lima el 7 de junio
de 1956, fue todo un éxito, siendo cerca de 1200 espectadores. Juntos lograron seleccionar un
grupo de 35 musicos y bailarines (Feldman, 2009, pp. 34-37).

Leon Quirods (2003), cuenta que para los artistas fue un gran desafio representar con
precision las expresiones culturas del pasado ya que no las habian experimentado
directamente. A demads, eran individuos que ya estaban influenciados no solo por la cultura
afroperuana, sino también por el jazz, danza moderna, poesia bohemia local, etc. A pesar de
esto, enfrentaron este reto con el fin de ser guardianes del trasfondo y patrimonio de la
cultura afroperuana. (pp. 12-13)

Nicomedes Santa Cruz, nacido el 4 de junio de 1925, entr6 a la compaiia Pancho
Fierro en 1957 y un afio después decidi6 lanzar “Cumanana”, su propio grupo de teatro, que
incluia a otros ex miembros de la compaifiia Pancho Fierro. Su hermana, Victoria Santa Cruz

(nacida en 1922), se unid al proyecto como codirectora en el afio 1959. Los hermanos
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trabajaron juntos desde 1959 hasta 1961, investigando y reconstruyendo la musica
afroperuana. Victoria se basé en el ritmo y la memoria ancestral, mientras que Nicomedes se
comprometid en la investigacion bibliografica, recoleccion etnografica y estudios literarios.
Esto llevo a que ella se volviera conocida por sus puestas en escena mientras que ¢l como
poeta y musico (Feldman, 2009, p. 64).

En 1964, se lanz6 el disco Cumanana, en donde se recreo el primer lando “Samba
Malat6”. Nicomedes junto con su hermana Victoria, recrearon el lando sobre la base de la
gente mayor que habia presenciado el baile a principios del siglo XX, fragmentos de la letra
de canciones, melodias y recuerdos de los hermanos propios de su nifiez. (Feldman, 2009, pp.
128-129). Segun Tompkins (2011), el landé fue un género casi olvidado durante el siglo XX
y unicamente los negros de la comunidad El Guayabo lo practican regularmente como
tradicion. Nicomedes afrima que aprendi6 la cancién de su madre (p. 145).

La reconstruccion del acompaiiamiento ritmico y arménico necesitdo de mas
suplementos creativos, es aqui donde el guitarrista Vicente Vasquez compuso la introduccion
de aquella cancion (Feldman, 2009, p. 131).

Durante la época de 1960s y 1970s el festejo tomo una representacion mucho mayor
que el lando, lo que genero6 que este ultimo quede ambiguamente definido, sin embargo, esta

ambigiiedad fue su caracteristica mas atractiva (Le6n, 2003, pp. 229-230).

1.2. Peru Negro, Chabuca Granda y Andrés Soto

En 1969, un proyecto cuya idea original fue de Ronaldo Campos, se formd Peru
Negro junto con otros miembros de la compaifiia de teatro y Danzas Negras del Peru de
Victoria Santa Cruz. Ese mismo afio, la agrupacion gano el primer puesto en el Festival
Iberoamericano de la Danza y la Cancioén en Buenos Aires, Argentina. Esto convirti6 a Pera

Negro y su folklore en riqueza nacional. Dentro de esta agrupacion estuvo Lucila Campos,
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quien junto a “Caitro” Soto, fueron los encargados de dar voz a las canciones de la
agrupacion (Feldman, 2009, pp. 157-158).

Tanto el grupo Perti Negro como Lucila Campos grabaron su propia version de
Samba Malato. Y més adelante Lucila Campos grabo un arreglo de lando6 de A saca’ camote
con el pie, que, si bien originalmente fue un festejo, abrié camino a que nuevos landos se
compongan como el Vamo’ a menea de Abelardo Vasquez y constituyeron al landé como una
forma moderna (Tompkins, 2011, p. 146).

Y, aunque Perti Negro representaba la negritud peruana, durante la década de los 70,
los blancos y mestizos se asociaron y tomaron parte activa de la agrupacion. La cantautora
Chabuca Granda fue una de las colaboradoras no negras mas importantes. Fue ella quien
preparo todo para la participacion de 1969 en Argentina. Chabuca Granda y Pert Negro
siguieron colaborando durante los primeros afios de la compaiia, haciendo giras y
presentandose juntos en México y Espafia. Granda, cuando empez6 a ampliar su repertorio,
contratd a algunos miembros de la compaifiia con el fin de incluir “aires” basados en los
ritmos afroperuanos (Feldman, 2009, pp. 170-171).

Fue entonces que a fines de a inicios de la década de los 80, Chabuca Granda empez6
a experimentar la superposicion de los géneros de la costa limefia. Con la ayuda del
percusionista Caitro Soto y junto con guitarristas como Lucho Gonzélez y Félix Casaverde
(con este ultimo ya habia trabajado en Perti Negro) volvio a hacer arreglos de conocidos
valses que ya habia escrito afios atrés. Los arreglos inspirados en el land6 parecian tener
mejor éxito debido a que el landd era atin un género que no estaba formalmente definido, por
lo que podia incorporar algo nuevo sin perturbar un patrén que podria ser considerado
caracteristico del género (Ledn s, 2003, pp. 238-239).

El compositor Andrés Soto, es mencionado de manera muy breve en nuestras fuentes.

Ledn Quirods (2003), cuenta que fue uno de los estudiantes de Chabuca Granda (p. 247). Asi
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mismo, conocemos que en 1978 estuvo en contacto y tocod con el compositor Miki Gonzélez,
un musico hispano-peruano que fusiono el rock y la electronica con ritmos afroperuanos,
cuando ese ultimo se intereso en la musica afroperuana y viajaron juntos hacia El Carmen,
ciudad que tiene la reputacion de ser la cuna del folclore afroperuano (Feldman, 2009, p.

248).

1.3. Susana Baca y la internacionalizacion de la musica afroperuana

Durante la década de los 90s, artistas, estudiosos y turistas salieron a la bisqueda de
la musica de raices negras peruanas en Chincha. Y, en 1995 David Byrne, le present6 al
publico estadounidense el resultado de esta busqueda produciendo el disco The Soul of Black
Peru. Esto dio a conocer a la cantante afroperuana Susana Baca. Esta produccion tuvo un
gran impacto en Estado Unidos siendo ampliamente difundida en este pais (Feldman, 2009, p.
262).

Un cajonero dice que el estilo de Susana Baca es muy diferente al de la mayoria de
intérpretes afroperuanos, pues considera que sus conciertos son “para verla”, pues enfatiza su
mistico estilo presentandose descalza y con un vestido blanco, acompafiada de arreglos
musicales complejos. Asi mismo, un representante de la industria discografica opino que el
estilo de Susana Baca es el de “nueva musica afroperuana”, pues afirma que a la gente que
gusta de Nicomedes Santa Cruz o Lucila Campos no escucha a Susana Baca, pues es muy
sofisticada (Feldman, 2009, pp. 272-273). Ledn Quirds (2003), también afirma que Susana
Baca era considerada por muchos limefios “demasiado experimental” para encajar a lo que
era considerado afroperuano (p. 255).

Para conocer un poco de Susana Baca, remontémonos a principios de la década de los
70s, cuando Chabuca Granda contratd a Susana Baca como asistente personal y Susana se

mudo a la casa de Chabuca. Chabuca se interes6 en el trabajo de Susana Baca y a principios
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de la década de 1980 le consiguid un contrato con un sello discografico peruano, sin
embargo, tras la muerte de Chabuca Grande en 1983, el sello discografico le comunico que
ya no se sentian obligados de grabar la musica de Baca. Si bien este hecho complico a Baca a
realizar su disco también le permiti6 disefiar y presentar su propia musica y estilo. Y asi en
1982, realizo su primera grabacion: Color de Rosa, donde hacia una fusion de ritmos
afroperuanos y andinos con poesia. Fue una compilacion de cintas individuales preexistentes
realizado por su esposo y manager Ricardo Pereira. Diez afios después logro en 1992, tras
embarcarse en un gran proyecto de investigacion por dos afios entre 1990 y 1992 para
estudiar la musica afroperuana de Lima y de la costa rural, sacar su segundo disco Del fuego
y del agua (Feldman, 2009, pp. 274-275).

Fue en la década de 1990 que David Byrne conocié a Susana Baca. La experiencia de
haber labrado su propio camino, hizo de ella una artista madura y con una vision muy amplia
de la musica afroperuana. David Byrne le auspicio giras en los Estado Unidos convirtiéndola
en una “diva global” y en la unica representante de la musica afroperuana para los oyentes de
esta musica en los Estados Unidos en la década de los noventas (Feldman, 2009, p. 279).

Si bien, el album The Soul of Black Peru no le hizo mucho bien a los artistas peruanos
que participaron en el disco (con excepcion de Susana Baca), este le abrio las puertas a los
musicos afroamericanos, pues el disco cre6 un nuevo publico internacional. Artistas como
Lucila Campos, Eva Ayllon y Peru Negro, empezaron poco a tener visibilidad fuera del Pert

y aparecieron en otras compilaciones internacionales (Feldman, 2009, p. 285).
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Capitulo II: Analisis del lenguaje armonico de las canciones

2.1. Samba Malat6 - Cumanana (1964)

e Tonalidad:

Re menor

e Indicador de compas:

12/8 (6/4)

¢ Ritmo Armonico y Progresion:

Esta cancion posee tanto un ritmo arménico como un lenguaje armoénico sencillo. Para

la introduccién empieza con un intercambio entre el Im y el V7. Curiosamente el V7 se toca

con una anticipacion de corchea, lo que genera una sensacion de irregularidad. Otro

movimiento curioso es el cromatismo que realiza la guitarra 2, convirtiendo esta progresion

sencilla en una muy llamativa al oido (Ver figura 6).
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Figura 6. Introduccion Samba Malat6: compases 1-2

Para los coros, la progresion se mantiene, sin embargo, el ritmo arménico

cambia. Ahora el Im y el V cambian cada compés. Curiosamente, el Im est4 tocado en

primera inversion debido a la segunda guitarra que toca la tercera del acorde en una

cuerda grave (ver figura 7).
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Figura 7. Coro Samba Malatd: compases 6-11

El verso, que solo dura dos compases, esta conformado unicamente por el

grado Im, que en el segundo compas cambia a primera inversion (ver figura 8).
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Figura 8. Verso Samba Malato: compases 12-13

Esta cancion no escapa de la alternancia entre el Im y el V7. El ritmo

armonico es lo unico del lenguaje que esta cambiando. La cancidon no presenta alguna

otra seccion divergente a las presentadas.
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2.2. A saca’ camote con el pie — Lucila Campos (1974)
e Tonalidad:
Do menor
e Indicador de compas:
12/8 (6/4)
¢ Ritmo Armonico y Progresion:
En la introduccidn presenta una guitarra con un riff que luego el piano replica. Es ahi

cuando la armonia se hace evidente y mantiene un ritmo armonico de blanca y redonda. Los

grados que se intercalan son los de Im y V7 (ver figura 9).

Figura 9. Introducciéon A saca camote con el pie: compases 1-8

Para la seccion siguiente el ritmo armonico varia en un acorde de compas. Los

acordes se mantienen, utilizdndose solo el grado Im y V (ver figura 10).
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Figura 10. Coro A saca’ camote con el pie: compases 9-10

Esta misma progresion se mantiene en los versos y se repiten las secciones hasta el
final de la cancion. La cancidn presenta una seccion instrumental de percusion, sin embargo,
esta no es relevante para el lenguaje armonico.

Podriamos concluir que esta cancion presenta un lenguaje armoénico simple.
Alternando Unicamente entre el Im y V7. El ritmo armoénico también es simple, siendo de dos

acordes por compas en la introduccion y de un acorde por compas en los coros y versos.

2.3. Cardo o ceniza — Chabuca Granda (1981)
e Tonalidad:
Sol menor
e Indicador de compas:
12/8 (6/4)
e Ritmo Armonico y Progresion:
La introduccion de esta cancion tiene como recursos melddicos crométicos y ritmos
sincopados. Es un poco dificil definir con precision la armonia de la introduccion, pero es
muy posible que se esté guiando la progresion de Im - V/V - Vadd11. Un detalle que no

debemos dejar de pasar es que el Im ha sido anticipado por una corchea en algunos compases
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y el V presenta un cluster con su oncena, detalle que, a pesar de ser una tension no

disponible, llena de riqueza y de misterio la introduccion (ver figura 11).
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Figura 11. Introduccién Cardo o ceniza: compases 4-9

Notamos que los dos Gltimos compases ya presentan la progresion que sera utilizada
de manera constante durante la cancion: Im - IVm - V7 (Con un ligero cambio en el tltimo
compas anadiendo la tension de b9) (ver figura 11).

Para los versos se utiliza la progresion Im - [Vm - V, con un uso constante de
diferentes tensiones y ejecutado continuamente en el ritmo armonico de: blanca, negra con
puntillo y blanca con corchea (con una sensacion de negra con puntillo y negra). También

notamos que el acorde Im consta de anticipaciones (ver figura 12).
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Figura 12. Verso Cardo o ceniza: compases 10-15

Un reemplazo importante es el uso del subV7/V que aparece en varias ocasiones

sustituyendo al V7, como se puede observar en el compas 12 (ver figura 12), o en el compas

22y 23 (ver figura 13). Este cambio, no termina de irrumpir la progresion antes mencionada,

ya al reemplazar al V, contintia cumpliendo la misma funcién armoénica que se tenia

previamente.
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Figura 13. Verso Cardo o ceniza: compases 22-23

El otro aspecto interesante que sucede armonicamente es el cambio de tonalidad en el

compas 44, que modula a su tonalidad paralela, sin embargo, la progresion mantiene la

misma estructura solo que en modo mayor: [ — IV - V7. Ademas, esta seccion viene

acompafiado con un cambio de patrdn ritmico, ya que deja el patron de landd para dar paso al

de Zamacueca.
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Para el final, la cancidn retoma la tonalidad original, Sol menor, junto con la
progresion Im - IVm - V con el mismo ritmo arménico de los versos antes mencionado.

Como resumen, esta cancidon presenta como cimiento la progresion de Im IVm V, que
en ocasiones el V es reemplazado por su sustituto tritonal (aunque ambos acordes cumplen
con la funcidon de generar tension para resolver al Im). Incluso cuando la cancién modula a su
parelela mayor, sigue manteniendo la misma progresion solo que adaptada a la tonalidad
mayor. Esta progresion estd adornada constantemente por tensiones que enriquecen
muchisimo el lenguaje armoénico, mas no escapa de la repeticion de la progresion antes

mencionada.

2.4. Negra Presuntuosa — Andrés Soto (1981)
e Tonalidad:
Sol menor
e Indicador de compas:
12/8 (6/4)
e Ritmo Arménico y Progresion:
La introduccion empieza con 3 acordes por compas: Im, IVm y V7. Los dos primeros
compases realizan blanca, blanca con corchea (o negra con negra con puntillo) y negra con
puntillo (ver figura 14). Sin embargo, en el tercer compas cambia el ritmo armoénico a blanca,

blanca con puntillo y negra (ver figura 15).

] Im IVm V7 Im IVm V7
Gm Cm D7 . Gm Cm D7 .
. ".QMIT' [ Wi Y = r_r_f = .‘Fr_r_r_
Guitar [P e F e » F e — g c—
LY » Y Zal [ — i T —
3] [ ' | '
.~ » .
5 T [} ¥ LAY rr_ 1.' y: il f L ll'.r--r_
Bass | Ao == = ==
B s
- ——

Figura 14. Intro Negra Presuntuosa: compases 1-2
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En el cuarto compas el ritmo armonico es de negra con puntillo, negra, negra con
puntillo y blanca, pero con respecto a la armonia surge una incognita, ya que faltan notas y se
podria interpretar de varias maneras. Si consideramos que los acordes son diaténicos y de
triada (con la excepcion del V7), el primer acorde podria ser un [IVm o un IIdim, el segundo
un Im o bIIl y el tercero un bVII, un IIdim o un V7 (ver figura 15). Sea cual sea la progresion
utilizada, notamos que el constante movimiento armoénico es un elemento importante para

esta cancion.

A dim
Im IVm Y7 A dim Bb D7 VT
. Gm Cm D7 Cm Gm F D7
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Figura 15. Intro Negra Presuntuosa: compases 3-4

Ya para el verso se mantiene la progresion de los compases 1 y 2: Im - [Vm - V7 con
el ritmo armonico de blanca, blanca con corchea (negra con puntillo y negra) y negra con

puntillo (ver figura 16).

. Im IVm V7 Im IVm V7
Gm Cm D7 Gm Cm D7
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Figura 16. Verso Negra Presuntuosa: compases 7-8

Antes del pre-coro hay un cambio interesante en la armonia. Aparece un Reb en el
bajo con un sol de la melodia desplazando al [Vm que deberia ser el acorde esperado si

continuamos con el patron anterior. Debido al tritono que se genera entre el bajo y la guitarra,
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sugiere un acorde subV/V o V/V, en este caso un Eb7 o un A7 (ver figura 17). Si bien no

podemos estar completamente seguros que acorde es por la falta de notas, la intencion de

colocar un dominante para realzar la tensioén y anticipar el cambio de seccion es evidente.

"

Im IVm A7 V7
Gm Cm Eb7 D7
- ﬁ..
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| epe PO e,
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Figura 17. Verso Negra Presuntuosa: compas 15

En el pre-coro hay varios movimientos interesantes, empezando en el compas 17-18

que hay un Cm F Bbmaj7, que, si bien podrian ser cifrado como un IVm — VII - bllImaj7, el

movimiento por cuartas ascendentes sugiere un dominante acompanado por su relativo IIm,

convirtiendo la progresion en [Im7—V7/blll - blllma;j7 (ver figura 18).
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Figura 18. Pre-coro Negra Presuntuosa: compas 16-23
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Luego, en el compas 21, el bajo sugiere un V/V seguido de un V. Si bien, las notas del
acorde no estan completas, el movimiento y la intencioén del bajo de resolver hacia el Im del
compas 22 es indudable (ver figura 18).

Para el coro, el lenguaje armonico se simplifica. Se ejecuta una alternancia entre el Im
y V7, un acorde por compas. Esta progresion solo cambia en los dos tltimos compases del

coro que hay un IVm - Im — IVm - V7 (ver figura 19).
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Figura 19. Coro Negra Presuntuosa: compas 23-29

Luego del coro, la cancion repite de manera muy similar todas las secciones
mencionadas y no hay ninglin cambio significativo en el lenguaje armonico.

Un concepto muy interesante que surge en esta cancion es la aparicion de compases
de unicamente dos pulsos. Como es el caso del pre-coro en el compas 18 (ver figura 18) y del
coro en el compas 29 (ver figura 19). Si bien el cambio es sutil, es un concepto utilizado es
llamativo ya que “corta” con el patron tanto de guitarra como de cajon, pero no se siente
como un cambio forzado ni perturba la esencia de la cancion.

Como sintesis, esta cancion presenta como primer patrén el Im —IVm -V, sin

embargo el ritmo arménico en esta progresion varia en la introduccion y en el verso,
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impidiendo un consenso al momento de utilizar esta progresion. Otra caracteristica
importante es el uso de dominantes secundarias, tanto en el compas 17 como en el compas 21
(ver figura 17). Notamos también que se utilizan diferentes ritmos armonicos, por ejemplo, en
el compas 4 (ver figura 15) se ejecutan hasta cuatro acordes en un compas. Por otro lado, la
estructura de los acordes es simple, utilizando en casi todas las ocasiones acordes de triada,
unicamente se utilizan séptimas en los acordes que cumplen funcion dominante y en el bIll

del compas 18 (ver figura 18).

2.5. Maria Landé — bajo la interpretacion de Susana Baca (1995)
e Tonalidad:
Si menor
e Indicador de compas:
12/8 (6/4)
e Ritmo Armoénico y Progresion:

En la primera parte de la introduccion hay un pequetio riff de dos compases que se
repite tres veces, en los cuales aparece una segunda guitarra que sugiere una alternancia entre
la fundamental y el dominante. Cada uno cuenta con una duracion aproximada de un compas.
En la segunda parte de la introduccion se percibe una progresion que corresponde al Im -
IIm7(bS) -V con un ritmo armodnico interesante de: Blanca, negra con puntillo y blanca con

corchea (negra con puntillo y negra) (ver figura 20).

Im Im7(hs) V Im IIm ?libS} v
BEm CemT(b3) Fi Em Cem 7(b3) Fi
r 3 ; - § i
é—::: I - L"'-Ir ‘{C = . —
‘ .'_ ? .‘
— —

Figura 20. Introduccion Maria Land6: compases 7-8
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El mismo ritmo armoénico se mantiene durante toda esta seccion de la introduccion,
pero varia la armonia haciendo un reemplazo del [Im7(b5) a [IVm, dando como resultado la
progresion de Im - IVm — V (ver figura 21). Esta misma idea se repite en los compases

siguientes sin ningiin cambio significante.

Im IVm V7 Im IVm v
Bm Em F§7 BEm Em Fi
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Figura 21. Introduccion Maria Landd: compases 11-12

En el verso, durante el compas 17 hay un cambio en la armonia y en el ritmo
armonico. En la figura 22, se observa como la progresion cambia a Im- [IVm - bVI -V con un
ritmo armonico de blanca, negra con puntillo, negra con puntillo, negra con puntillo y blanca

con corchea (con una sensacion de ser negra con puntillo y negra).

Im IVm bVI v
Bm Em G H

17 -._j

b - i !  — ) f i

Gl A+ - —3 . S
L - T b T I I
LA . - ;: ; 1 1 I'"'-J
I, — - E

Figura 22. Verso Maria Land6: compases 17-18

Nuevamente cambia el ritmo armonico en el compas 20, donde se tiene dos acordes,
cada uno ejecutado como una blanca con puntillo. En este mismo compds aparece el acorde
de A7 que cumple funcién de dominante secundaria V7/I1Imaj7. (ver figura 23). Para el
compas 22 se vuelve al ritmo armoénico de los compases 17-18 pero con una armonia

diferente de Im — bVI -V —IVm — V (ver figura 23).
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Figura 23. Verso Maria Land6: compases 19-23

Inmediatamente, se repite la progresion y el ritmo armoénico de los compases 19-22 en

los compases 24-27 (ver figura 24).

Im Vm v Tm V7/bII T
Em Em H Bm A7
24
Gu 1 ,'”gmr{;\.j;- —
1 e e e e e e e e S
) s T# I + 3 et = -
bIMIm 2j7 bd * 'm '
Dmaj7 m
dch H | | ] Il [ Wil
Gtr 1 ANIY 1 .P i g Ty )
el [

Figura 24. Verso Maria Land6: compases 24-28

Luego de este verso, hay un pequefio intermedio haciendo eco de la introduccion: Un
riff de dos compases que se repite 3 veces y luego la progresion Im - [Im7(bS) - V.

En el pre-coro el ritmo armdnico cambia a blanca con puntillo y este se mantiene a lo
largo de la seccion. Lo interesante aqui es la progresion utilizada: En el compés 41 hay un
relativo [Im—V7 del bIIl. Y mas adelante, en el compas 43, se tiene una progresion
interesante ya que combina dos recursos que dan tension: un sustituto tritonal y un dominante

secundaria, obteniendo la progresion de subV7/V - V7/V -V (ver figura 25).
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Figura 25. Precoro Maria Lando: compases 39-46

En el coro se ejecuta la progresion es de [Im7—V7/blll - blllmaj7 —bVI -V — Im,
donde los cuatro primeros acordes tienen un ritmo arménico de negra con puntillo, y los dos

ultimos, blanca con puntillo cada uno (ver figura 26).
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Figura 26. Coro Maria Land6: compases 47-48

Esta progresion se repite a lo largo del coro con excepcion del final de la seccion

donde se realiza un cambio de los tltimos acordes a subV7/V - V (ver figura 27).
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Figura 27. Coro Maria Land6: compases 57-58
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Luego de este coro, hay una seccion muy similar a la introduccion y se repiten las
secciones de pre-coro y coro sin ningun cambio significativo. Sin embargo, ya casi al final de
la cancion hay una seccion instrumental que intercambia los acordes de V7 y Im en un acorde
por compas en un ritmo armonico de blanca con puntillo que se mantiene casi hasta el final
de la cancion.

Como resumen, esta cancion utiliza como base principal la progresion de Im -
IIm7(b5) - V7, donde en ocasiones el [Im7(b5) es reemplazado por un I[Vm. Sin embargo,
notamos que hay variedad de progresiones utilizadas donde se observa el uso de recursos
armoénicos mas complejos como el de dominantes secundarias y sustitutos tritonales. De estas
progresiones la que mas resalta el [Im7—V7/blll — bllIma;j7 utilizado tanto en las secciones
del pre-coro y el coro. Por otro lado, varios de los acordes ejecutados son acordes de sétima e

incluso se ve en ocasiones el uso de tensiones como en el compas 41 (figura 25).
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Capitulo III: Comparacion del aspecto armonico y ritmico

3.1. Tonalidad

El primer aspecto notorio que todas las canciones que analizamos tienen en comun es
la tonalidad, en todos los casos se ha preferido la tonalidad menor sobre la tonalidad mayor.
Unicamente Cardo o ceniza tiene una pequefia seccion donde se modula a la tonalidad
paralela mayor, y dicho cambio coincida con un cambio de patron ritmico, hacia la

Zamacueca.

3.2. Indicador de compas

Reforzando la idea que previamente nos mencionaron Tompkins, Feldman y Leon
Quirds, podemos observar que todas las canciones analizadas tienen un indicador de 12/8 y
coexiste con el acento y su fuerte relacion con el 6/4.

Un aspecto interesante que solo presentan la cancion de Negra Presuntuosa 'y Maria
Lando es el cambio a 6/8 (3/4). Este recurso da la sensacion de un compas “inconcluso”, un
efecto que no solo es llamativo al oido, sino que también, le da un respiro al patrén ejecutado
por la seccion ritmica. A pesar de “cortar” con los patrones de cajon y guitarra, no termina de

perturbar la esencia de las canciones.

3.3. Ritmo arménico y progresiones armonicas

Las dos primeras canciones Samba Malato y A saca’ camote con el pie mantienen una
armonia sencilla, usando tinicamente los grados I y V de manera intercalada. El ritmo
armonico también es simple siendo en ocasiones de un acorde por compdas y en otras de dos
acordes por compas.

Es en Cardo o ceniza 'y Negra presuntuosa donde se empiezan a apreciar cambios

mas interesantes en el lenguaje armonico. Ambos presentan los grados Im y V a modo de
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patrén, pero con un I'Vm entre estos, convirtiendo la progresion en Im - IVm - V. Cardo o
ceniza implementa algunos recursos armonicos interesantes, por ejemplo, en la introduccion
de guitarra se utilizan notas cromaticas y clusters. También presenta, dentro de la estructura
de sus acordes, tensiones armonicas, practica que enriquece la armonia en demasia. Sin
embargo, a pesar de que utiliza recursos mas complejos, no escapa de la progresion de Im -
IVm — V. Por otro lado, en Negra Presuntuosa, la estructura de los acordes es mas sencilla,
pues la gran mayoria son de triada y no presentan tensiones, no obstante, el lenguaje
armoénico da un pequeiio paso hacia adelante ya que la armonia no se encasilla en el Im —
IVm -V, si no que presenta diversas progresiones que dan movilidad a la pieza, entre ellas,
destaca el [Im—V7/blll - blllma;j7. Lo que si podemos notar en ambas canciones es que se
presencio algun dominante secundaria o sustituto tritonal.

Con respecto al ritmo armonico, la progresion de Im — IVm — V, se presenta en Cardo
o ceniza 'y Negra Presuntuosa, ejecutada en un compas, mas las dos canciones no ejecutan el
mismo ritmo arménico. Unicamente, Negra Presuntuosa presenta en el pre-coro y coro otro
ritmo armonico. En el pre-coro, hay una pequefia seccion donde cada compas presenta dos
acordes, cada uno durando dos pulsos de negra con puntillo y en el coro, se simplifica el
ritmo armonico, ya que presenta los grados [ y V de manera intercalada, cada uno de estos
ejecutado en un acorde por compds. Cabe resaltar que en estas ultimas secciones
mencionadas de Negra Presuntuosa se prioriza la subdivision ternaria sobre la binaria.

Por otro lado, Maria Lando, también utiliza la progresion Im - [IVm — V, como las dos
canciones anteriores, pero hay una ligera modificacion: el cambio de [Vm por un [Im7(b5).
Otra caracteristica que comparte con las canciones anteriores es que utiliza sustitutos
tritonales y dominantes secundarias hacia el V7. Comparando Negra presuntuosa y Maria
Lando, ambos se asemejan en que tienen un dominante secundaria con su relativo IIm hacia

el blllma;j7. De igual manera, Maria Lando, no se encierra en la progresion de Im —IVm -V,
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sino que estd constantemente cambiando tanto la progresion como la armonia. Una semejanza
que tiene Maria Lando con Cardo o ceniza es el manejo de acordes de séptima y tensiones de
manera constante.

Con respecto al ritmo armoénico, en Maria Lando, notamos que la progresion Im —
IIm7(b5) — V se ejecuta con el mismo ritmo armoénico presentado en la cancion de Cardo o
ceniza. Posteriormente en los versos, Maria Lando, ejecuta un ritmo armonico llamativo,
como podemos percatarnos en los compases 22-23 (ver figura 23) de: blanca, negra con
puntillo, negra con puntillo, negra con puntillo y blanca con corchea (que da la sensacion de
negra con puntillo y negra). Esta progresion da una percepcion de desplazamiento debido a la
secuencia de negras con puntillo luego de una blanca. Mas adelante, nos fijamos el uso de dos
acordes por compas con un ritmo armonico de dos pulsos cada uno, similar a lo que se
observo en Negra presuntuosa. Para el coro se utiliza una progresion de [Im7—V7/bllI -
blllmaj7 — bVI — V — Im. Los cuatro primeros acordes duran negra con puntillo y los dos
ultimos blanca con puntillo, de igual forma, notamos que predomina la subdivision ternaria

en el coro.
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CONCLUSIONES
e Desarrollo del lenguaje armonico

Con todo lo previamente mencionado, se puede afirmar que efectivamente hubo un
desarrollo en el lenguaje armoénico entre las décadas de los 60s y los 90s. Las dos primeras
canciones solo presentan una alternancia entre el grado Iy el V, fuera de esto no tienen algtin
aspecto mas interesante dentro de su lenguaje armoénico. Ya en Cardo o ceniza se presenta la
progresion de Im - IVm - V7 de manera constante. Es en esta cancion donde empiezan a
aparecer acordes con estructura mas completa, utilizando tensiones con mayor frecuencia.
Mas adelante, tanto en Negra Presuntuosa como en Maria Lando, también se utiliza como
cimiento la progresion de Im - IVm - V7 pero hay mas caracteristicas interesantes, como por
ejemplo, se encuentra el uso de relativos [Im—V7, un uso mas frecuente de dominantes
secundarias y sustitutos tritonales (Estos dos ultimos también los encontramos en Cardo o
ceniza, pero en menor medida. Por otro lado, una caracteristica interesante es que la inica
cancidén que presenta una pequefia seccion en otra tonalidad es Cardo o ceniza. Las demas
canciones no modulan a otra tonalidad, y aunque el uso del [lm—V7 sugiere un cambio de
tonalidad, no se llega a concretar la modulacion y es un movimiento breve por lo cual
considero que es un recurso utilizado para colorear la progresion.

Con respecto a los tipos de acordes utilizados, tanto en Samba Malaté como en A
saca’ camote con el pie, se ejecutan en su mayoria acordes de triada. Ya en Cardo o ceniza
hay un uso mucho mayor de tensiones armonicas. Este recurso también lo notamos en las dos
ultimas canciones, Negra Presuntuosa 'y Maria Lando, en vista de que se usan
constantemente acordes de séptima, ya que la mayoria de acordes menores tienen su séptima
menor y los bVI estdn acompanados de su séptima mayor.

Con respecto al ritmo armoénico, no se termina de definir un consenso entre todas las

canciones. Quizé lo que mas se asemeje entre los Ultimos tres temas es que realizan 3 acordes
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por compas, utilizando la misma progresion ya sea Im - IVm - V7 o Im - [Im7(b5) - V7 (Que
armoOnicamente es similar ya que el grado IIm7(b5) reemplaza la funcién armoénica del IVm).
Sin embargo, el ritmo armoénico utilizado en esta progresion unicamente coincide en las
canciones de Cardo o ceniza'y Maria Lando siendo de blanca, negra con puntillo y blanca
con puntillo (este Gltimo interpretado como una negra con puntillo y negra). Esto nos deja la
siguiente pregunta: ;Es esta progresion armodnica usada en Cardo o ceniza'y Maria Lando,
junto con el ritmo armoénico, el punto de partida de futuras canciones o arreglos? ;O se pierde
el uso de este patron, par dar pie a otro mas complejo, o caso contrario, a otro mas simple?
Queda en manos de futuras investigaciones dar respuesta a estas preguntas.
e Rasgos armoénicos en comun

Un aspecto el cudl todas las canciones han coincidido es el uso de tonalidades
menores. Este, acompafiado del juego constante entre el 12/8 y el 6/4, resultan ser una base
importante en la esencia del género. Un detalle nuevo a notar es que algunos compositores
como Andrés Soto y Susana Baca, decidieron tener algiin compas “partido”, caracteristica
que rompe con los patrones de cajon y guitarra, empero no desentona con el fraseo general de
la cancion, detalle que se puede notar ya que los patrones se adaptan muy bien al “corte”.

Una caracteristica armonica que comparten las tltimas canciones son los objetivos
que tienen los dominantes secundarios y los sustitutos tritonales, generalmente, se tienen
como meta el quinto grado o el primer grado, y, en el caso del relativo [Im—V7, se utiliza
unicamente hacia el bIII. No hay un movimiento de este tipo hacia otros grados, caracteristica
que seria interesante observar si se mantiene en las canciones o arreglos mas modernos.

Considero que fue muy importante tener de cimiento las tonalidades menores y el
patrén de cajon, ya que estos elementos son los que dieron paso a que la armonia sea la

caracteristica que tenga “libertad”, ya que no observamos otros rasgos arménicos en comun,
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sino, como mencionamos previamente, el lenguaje armoénico se desarrolld de manera notoria
a lo largo de los afos.
o Influencias del contexto historico

Como hemos visto en el capitulo 1, los compositores de Samba Malato, A saca’
camote con el pie y Cardo o ceniza se mantuvieron en un ambiente muy cercano a la
tradicion afroperuana. Los artistas pertenecieron a grupos y asociaciones que de una u otra
manera estaban en busqueda de la “tradicion”.

Es cierto que Chabuca Granda empezo a explorar sonoridades con el lando. El
juntarse con musicos como Lucho Gonzélez probablemente le haya abierto una puerta hacia
la fusion con otros géneros. Sin embargo, considero su muerte detuvo la experimentacién con
otros contextos en los que su musica se movia, ya que quiza no pudimos observar nuevas
creaciones de su parte, debido a que fallecid pocos afos después de sacar su ultimo disco
(donde se encuentra la cancion analizada).

Por otro lado, Andrés Soto y Susana Baca, no solo tuvieron solo este acercamiento a
la “tradicion” si no que, empezaron una experimentacion mas amplia con otros generos.
Andrés Soto, se vio influenciado de Miki Gonzales, musico extranjero que probablemente le
abri6 de posibilidades de fusionar y extraer ideas de otros géneros musicales. Desde otra
perspectiva, Susana Baca exploro6 por su cuenta el mundo afroperuano e incluso fue criticada
en el momento se volvid internacionalmente conocida con David Byrne, donde fue marcada
con el sello de “no tradicional”.

Inevitablemente, la musica al ser un lenguaje ha tenido que verse influenciado de
otros géneros, ya que esta no se crea de manera aislada y reflexiono que al ser un género
relativamente “nuevo”, con un lenguaje armonico no muy establecido, dio paso a

experimentaciones y naturalmente al desarrollo del mismo.
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Si bien, podemos notar que es muy probable que el land6 haya compartido lenguaje
con géneros externos a la musica afroperuana no es posible determinar qué influencias
musicales intervinieron en la composicion de las canciones analizadas. Sin embargo, es
notorio que dicho desarrollo se generd entorno a la recreacion de Nicomedes de Santa Cruz vy,
a partir de ahi, es muy probable que los musicos relacionados con cada compositor, en
especial los guitarristas y bajistas, hayan sido los verdaderos gestores y desarrolladores de la
armonia del género.

Reflexiones finales

Considero que he logrado cumplir el objetivo principal de esta tesis al demostrar el
desarrollo del lenguaje armoénico. Sin embargo, hay preguntas que vale la pena mencionar
para futuros investigadores. ;Se ha desarrollado mas el lenguaje armoénico del landé desde el
€xito internacional con Maria Lando? [ Existe algin patron que haya se haya conservado o
por el contrario, existe algin landé moderno que “rompa” con los rasgos comunes como el
patron de cajon en y el uso de tonalidades menores? Es muy probable que este género haya
continuado con un desarrollo en su lenguaje en los ultimos afios, pero ;cual seria la linea que
divide un “lando6 tradicional” de un “landé fusion”? Me parece muy interesante responder

esta pregunta de la mano de los cultores mas tradicionales del género.
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