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RESUMEN
La décima cantada es una practica vigente en los paises de habla hispana y
portuguesa y cuenta con un considerable numero de investigaciones
musicales en paises como Cuba, México, Puerto Rico, Panama, Chile,
Venezuela, entre otros. Sin embargo, el Pera tiene en su haber muy pocas

investigaciones sobre ella.

Esta tesis, titulada Modelos melédicos para el canto de la décima en el
Perti en el siglo XX y en la actualidad, tuvo como objetivo principal demostrar
la existencia de modelos melddicos empleados en el siglo XX y XXI para el
canto de la décima en el Pert. Para ello se identifico y analiz6, mediante los
métodos comparativo, analitico y deductivo, una muestra representativa de
diez ejemplos recopilados de grabaciones de campo, material audiovisual y

fonografico, y entrevistas a cultores.

En el analisis y descripcion se tuvo en cuenta aspectos como el género
musical o estilo utilizado, modalidades de la décima, a capella o con
acompanamiento instrumental, aspectos melddicos, ritmicos y formales y, la

relacion entre el texto y la musica.

Aunque todos los ejemplos de la muestra presentan décimas cantadas
en la modalidad de décimas creadas se encontrd y sugirié la posibilidad de
utilizar nueve de dichos modelos melddicos para el canto de la décima

improvisada y el desarrollo del repentismo.

Por ultimo, se obtuvo una compilacion cronolégica de los principales

encuentros, festivales y otros eventos importantes realizados a nivel nacional
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e internacional y se mostré un panorama general del desarrollo y vigencia de
la décima peruana, como parte de la tradiciéon iberoamericana.
Palabras clave

Décima, cantada, repentismo, Per, verso cantado.
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INTRODUCCION

La décima no es solo una estrofa de la métrica espanola, también es una
composicion poética que ha llegado a convertirse en “un fenémeno cultural
que ha sobrepasado los limites de la literatura”.? Tompkins sefiala que
La décima, como su nombre lo indica, es una forma poética que consiste en diez
versos octosilabos. La rima es fundamentalmente consonante, aunque los
poetas en las Américas se han tomado considerables libertades estructurales,
produciendo numerosas variaciones en el esquema ritmico en diferentes paises
hispanos. En el Peru, la décima generalmente utiliza un esquema
“abbaaccddc”. Ya desde la Edad Media se podian encontrar elementos de la
décima en la poesia espafiola, pero la décima se solidificé como forma poética
establecida con el poeta y musico espafiol Vicente Espinel (1550-1624). La
décima paso6 a la América espanola con los conquistadores y misioneros, donde
enraizé en las culturas folkléricas de América Latina hasta Argentina y Chile
hasta Nuevo México.?
En el Pert, como en otros paises de América, la décima puede ser hablada,
recitada, rezada o cantada. Sin embargo, las investigaciones y publicaciones
que se han realizado sobre ella en nuestro pais corresponden en mayor
medida al aspecto literario. Es decir, se cuenta con recopilaciones de los textos
y cultores, descripciéon y clasificaciones histéricas, menciones sobre la décima

en obras literarias, publicaciones de décimas en prensa escrita, etcétera. Ello

ITrapero, Maximiano, “Introducciéon”, La décima: Su historia, su geografia, sus
manifestaciones, Santa Cruz de Tenerife, CAmara Municipal de Evora-Centro de la Cultura
Popular Canaria, 2001, p. 9.
2Tompkins, William D., Tradiciones Musicales de los Negros de la Costa del Perti, Lima,
CEMDUC-CUF 2011, p. 79.
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es comprensible pues siendo un género literario, la lirica ejerce un sentido
propio como discurso. Pero teniendo en cuenta la posibilidad de que sea
cantada, se hace necesario conocer esta practica y mostrarla como un hecho
cultural vivo que debe seguir siendo cultivado, identificando asi, los cantos
que se hicieron en el siglo anterior y las nuevas propuestas y busquedas que
se han hecho y se estan haciendo en este siglo en torno a la décima y a sus
musicas. Por ello, en este trabajo se toma una muestra de 10 décimas
cantadas en Peru, tanto en el siglo XX con en la actualidad, con la finalidad
exponer un panorama que demuestre la existencia de melodias peruanas para
el canto de la décima.
La tesis esta dividida en seis capitulos estructurados de la siguiente
manera:
I. Estado de la cuestién y referentes tedricos
La décima cantada en Iberoamérica. Pertinencia de la pregunta de
investigacion en términos de conocimiento previo actualizado.
II. Planteamiento del problema
Problematica identificada, pregunta de investigacién y contexto en el
que se inserta.
Hipoétesis de trabajo y objetivos del estudio: objetivo general y
objetivos especificos y restricciones de la investigacion.
III.  Metodologia utilizada para el desarrollo de la investigacion.
IV. Modalidades en la practica de la décima.
Panorama general del desarrollo y vigencia de la décima peruana

como parte de la tradicién iberoamericana.
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V. Modelos melddicos para el canto de la décima en el Pera
Aspectos generales de la muestra
Fichas de descripciéon y analisis de cada uno de los ejemplos de la
muestra.
Por ultimo, se presentaran las conclusiones finales, bibliografia, fuentes
musicales, glosario y anexos (transcripciones musicales, entrevistas

transcritas, imagenes y otros datos recopilados).
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CAPITULO I

Estado de la cuestion y referentes teéricos

En el Pert la cantidad de trabajos e investigaciones concernientes a la décima
es breve y el nimero se reduce mas si nos enfocamos en aquellos que aborden
la relaciéon décima-musica. En este capitulo se revisaran los textos existentes,
siguiendo el orden cronolégico en que fueron publicados.

- Décimas y poemas, antologia3, fue publicado el ano 1971. Presenta
una colecciéon de décimas de Nicomedes Santa Cruz, entre las que se
encuentra una partitura de la melodia y el acompanamiento de la glosa “Al
compas del socabén”. Esta es la tnica partitura de la publicacién, esta firmada
por Nicomedes Santa Cruz con fecha de 7 de junio de 1959 y lleva por titulo
“Modelo de Décima cantada con acompanamiento de guitarra en Socabén.”

- “Décimas peruanas de la guerra del pacifico”, articulo de José
Durand publicado en 1979.# En este articulo, Durand presenta una
recopilaciéon de décimas historicas cuya tematica se desarrolla alrededor de
los hechos ocurridos durante la Guerra del Pacifico. Aunque aqui sélo se
muestra la transcripcion de los textos, Durand hace referencia al canto de
algunos de dichos versos y sostiene que “Casi no hay hecho politico sonado
que, en el Perd, como en otros paises, no haya dejado huella en cantares al

modo tradicional.”®

3 Santa Cruz, Nicomedes, Décimas y poemas, antologia, Lima, CAMPODONICOediciones
S.A, 1971.

4 Durand José, “Décimas peruanas de la Guerra del Pacifico”, Revista de la Universidad
Catélica, Lima, Nueva serie, N°6, diciembre de 1979, pp. 79-106.

5 Durand, op.cit., p 79.
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- Otros aportes indispensables al hablar de la décima en el Pertu son
las investigaciones, recopilacién y grabaciones que realiz6 Nicomedes Santa
Cruz Gamarra. En julio de 1982, el Instituto de Estudios Peruanos publicé La
Décima en el Perii.’® En este trabajo —que es considerado como la primera
coleccion publicada de décimas peruanas— Santa Cruz las presenta en orden
cronolégico siguiendo los hechos histéricos narrados en ellas o de acuerdo a la
temporalidad de la creacion y de los cultores. Ademas, las clasifica
tematicamente y describe —seguin su vivencia e investigaciéon— los escenarios
y momentos en los que se encontraban los cultores. En un item subtitulado
“El Socabon”, el autor hace mencion del canto de la décima indicando que

«Socabon (asi con b labial) es nombre que en el Peru se aplica tanto para
designar el canto de las décimas glosadas, como para distinguir el toque
ejecutado en la guitara como melopea del dicho canto, Es decir, socabdn es la
linea melddica de nuestra décima cantada y la de su tipica armonizacion en la

guitarra.’»

Alli describe como se realizaba una controversia en décimas. El enfoque que
Nicomedes le otorga a esta investigacion, visibiliza en mayor medida la
C e . 4 «
participacion de cultores afroperuanos, aunque él mismo indique que “Los
actuales investigadores del mal llamado “folklore negroide” caen en el error
de creer que la décima en el Peru fue un pasatiempo exclusivo del pueblo
8, . s ’ o . . .,
negro”8; quiza tomod ese enfoque como parte del proyecto de reivindicacion de

“lo negro”, que tenia con su hermana Victoria Santa Cruz.

6 Santa Cruz, Nicomedes, La Décima en el Perti, Primera edicién, Lima, Instituto de Estudios
Peruanos, 1982.

7 Santa Cruz, op.cit., p 76.

8 Santa Cruz, op.cit., p 17.
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Nicomedes realiz6 grabaciones de algunas décimas cantadas y articulos
en periddicos de la época.® A pesar de los acuerdos o desacuerdos que sobre él
existen, es necesario tener en cuenta que la labor que realiz6 ha marcado un
hito en la historia de la décima en el Pert y sus aportes son reconocidos tanto
nacional como internacionalmente y tal como indica Huapaya en una
entrevista:

En Nicomedes [hay], me parece, tres aspectos fundamentales: es uno de los
mayores difusores de la décima en el Per1, aproximadamente de los afios
60’ a los 80’ [sic]; estuvo en la prensa escrita, en la radio y en la television;
publicéd discos long play y cassettes, libros, creo que eso es importantisimo.
En segundo lugar es un gran intérprete en la declamacion, caso del
‘Meme neguito’ que es una interpretaciéon muy buena. En tercer
lugar, Nicomedes es el que inicia el estudio de la décima en el Perq;
anterior a él, no hay; Donayre Bizarreta, hizo algo pequeno en ‘Campina

iquena’; igual Matos Mar con ‘Erasmo’ y José Dur[and] (...).%°

- En 1982 William D. Tompkins presenté su tesis doctoral The Musical
Traditions of the Blacks of Coastal Peru en la UCLA. Dicho trabajo fue
publicado en el afio 2011, en su versién en espanol por el Centro de Musica y
Danza de la Pontificia Universidad Catoélica del Peru (CEMDUC) y el Centro
Universitario de Folklore de la Universidad Nacional Mayor de San Marcos

bajo el titulo de Las tradiciones musicales de los negros en la costa del Peru?!!.

%De  Vichy, Eugenio (1960), “Décimas de Santa Cruz’, La Prensa,
http://www.nicomedessantacruz.com/prensa/prensa/25.ijpg, consultado el 20 de diciembre del
2015.

10 César Huapaya Amado, “César Huapaya: ‘La afirmacién de que no habia decimistas en el
Pert no era exacta™, en La Republica, 25 de febrero de 2014, http:/larepublica.pe/25-02-
2014/cesar-huapaya-la-afirmacion-de-que-no-habia-decimistas-en-el-peru-no-era-exacta,
consultado el 30 de agosto del 2016.

11 William D. Tompkins, Las tradiciones musicales de los negros de la costa del Pert, Lima,
Centro de Musica y Danza de la Pontificia Universidad Catélica del Pert CEMDUC y Centro
Universitario de Folklore de la Universidad Nacional Mayor de San Marcos, 2011.
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En esta investigacion William Tompkins presenta descripciones histéricas,
analisis de géneros e instrumentos de la cultura afroperuana vy
transcripciones musicales de cada uno de los géneros, a modo de ejemplo. En
el capitulo V, el autor comenta sobre la décima y la considera, junto al
amorfino y a la cumanana, como uno de “los tres géneros principales de
formas de cancién poética en el Perd”.!? Ademas, cuestiona la influencia
africana en dichas formas e indica que también “son ejecutadas por todos los
grupos raciales que habitan la costa del Perd”,*® sin negar que dicho sector
poblacional adoptd y practicod la tradicién decimista. En ese sentido, ofrece
informacién sobre los momentos y lugares donde se hacian décimas, sobre el
acompanamiento musical, los guitarristas y decimistas, sus estilos, adjunta
la transcripciéon de dos décimas y afirma que “El Perd ostenta una larga
tradicion de recitado y canto de décimas (...).”**

- Otro autor que hace referencia a la décima peruana es Alexis Diaz-
Pimienta en su libro Teoria de la Improvisacion.’®> En la primera edicién
(1998) dedica un pequeno parrafo a la improvisacion en el Peru e indica que
a dicha manifestacion se le denomina “socabén”—aclarando que no es
“socavon” como en Panama—'® y sostiene que la improvisacién en el Perua se
da de forma hablada y sin acompanamiento musical, aunque no duda de que

exista alguna forma cantada a pesar de no haber encontrado datos al respecto.

12 Tompkins, op. cit., p.79.

13 Tompkins, Idem.

14 Tompkins, Idem.

15 Diaz-Pimienta, Alexis, Teoria de la improvisacion. Primeras pdginas para el estudio del
repentismo, Guipuzcua, Sendoa Editorial,1998.

16 Diaz-Pimienta, op.cit., p. 108.
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- En el afio 2001, Octavio Santa Cruz Urquieta presentd un articulo
bajo el titulo de “De la métrica de Espinel al temple Maulio: antecedentes y
evolucion de la décima criolla”,'” donde comenta sobre la forma, el contenido,
la musica acompanante, los cantores, el contrapunto, la vigencia del verso
popular peruano y la paradoja entre la aceptacion del publico y la escasez de
cultores y senala hitos histéricos segtun los que él considera que se desarrolld
la décima peruana. En cuanto al “socabdén”, Octavio Santa Cruz, como
Nicomedes, considera que se refiere “tanto a la melodia cantada como a su
caracteristico acompafiamiento en guitarra”.® Por ultimo, describe en qué
consiste la afinaciéon campesina llamada “temple maulio” y cual es la
funcionalidad de dicha afinacién para acompanar décimas. La referencia al
uso del “temple maulio” es muy breve y quedan algunos aspectos interesantes
que podrian generar mas investigaciones.

-En el 2004, Pedro Santa Cruz Castillo publica una compilacién del
trabajo de investigacion de Nicomedes Santa Cruz, con el titulo de Obras
Completas II. Investigacion (1958-1991)*. En punto 5.1 y 5.5 de este trabajo,
Nicomedes presenta datos sobre el canto del socabén y describe como era la
practica del desafio poético y el acompanamiento musical de éste.

- En el 2009, Octavio Santa Cruz public6 su tesis de maestria,

Escritura y Performance en los decimistas de hoy: actividad publica de los

17 Octavio Santa Cruz Urquieta, “De la métrica de Espinel al temple Maulio: antecedentes y
evolucidon de la décima criolla”. Historia y Cultura N° 24, 2001, pp. 139-150.

18 Santa Cruz Urquieta, op.cit., p 144.

19 Santa Cruz Gamarra, Obras Completas II. Investigacion (1958-1991), Pedro Santa Cruz
Castillo, compilador, 2004.
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decimistas en Lima a inicios del siglo XXI?°, donde presenta una coleccién de
décimas de fines del siglo XX e inicios del XXI con datos sobre los cultores y
las opiniones de éstos. En esta publicacién, Santa Cruz mantiene parte del
discurso de negritud de Nicomedes y al mismo tiempo presenta a otros
cultores que no son afroperuanos. En el aspecto musical, solo menciona al
“socabon” como modalidad del canto de la décima entre fines del siglo XIX e
inicios del siglo XX.

- La investigacion de Heidi Carolyn Feldman, Ritmos Negros del Peri.:
Reconstruyendo la herencia musical africana??, es uno de los pocos estudios
que siguiendo a Tompkins, presentan descripciones y analisis musical. La
autora comenta algunos detalles sobre la décima, muestra algunas
caracteristicas del socabén como canto de décimas en el Peru y presenta dos
fragmentos transcritos del acompanamiento instrumental.

- Del mismo ano, se tiene La Décima Espinela en Latinoamérica,
elaborado por Guillermo Andrés Fernandez Oyarzo, Claudio Esteban
Gonzales Avila e Ignacio Alberto Reyes Guzman.?? Dicho trabajo muestra una
coleccion de formas musicales para acompanar la décima espinela, como
poesia popular, en algunos paises de América, pero contiene algunos datos

inexactos. El capitulo que explora la décima en el Peru esta dividido en tres

20 Octavio Santa Cruz Urquieta Escritura y Performance de los decimistas de hoy: la actividad
publica de los decimistas en Lima a inicios del siglo XXI, tesis para optar el grado de Magister
en Literatura Peruana y Latinoamericana, Lima, Universidad Nacional Mayor de San
Marcos, Facultad de letras y ciencias Humanas,2009.

21 Heidi Carolyn Feldman, “La negritud peruana de Nicomedes Santa Cruz”’. Ritmos Negros
del Peru: reconstruyendo la herencia musical Africana, Lima, Instituto de Etnomusicologia e
Instituto de Estudios Peruanos, 2009.

22 Guillermo Andrés Fernandez Oyarzo, Claudio Esteban Gonzalez Avila e Ignacio Alberto
Reyes Guzmén, “La Décima Espinela en Latinoamérica”, extracto de la memoria para optar
al titulo de profesor de educacién musical, Santiago de Chile, Universidad Metropolitana de
Ciencias de la Educacion, 2009.
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partes: un aspecto histérico, uno relativo a los instrumentos que acompanan
la décima y una parte subtitulada “Socabon” donde presentan datos histéricos
y como ejemplo una transcripciéon cuyo analisis musical resulta limitado.

- En el afo 2014, Diaz-Pimienta publicé una segunda ediciéon de
Teoria de la Improvisacién.?® Alli amplia la informacién sobre el Peru, pero
indica como generalidad que la décima es patrimonio oral de los afroperuanos
y que la improvisacién se da de forma hablada y sin acompanamiento
instrumental, cita a Nicomedes Santa Cruz y comenta caracteristicas del
socabén?*. Ademads, sugiere una relacion de similitud entre el estilo del
socabon —segun la descripcién que cita de Nicomedes— y la tonada libre del
punto guajiro en Cuba. Sin embargo, menciona que los decimistas en el Peru
son payadores, denominacion que no corresponde a este pais.

- Ese mismo ano, el Instituto Riva-Agiiero publicé el libro Los
afrodescendientes en el Peru republicano.?” En el capitulo tres: “Literatura
Afro en el Peru. Nicomedes Santa Cruz y la esquividad del Canon”, Fred
Rohner Stornaiuolo presenté un ensayo cuyo objetivo fue “explorar las
implicancias de la apuesta realizada por Nicomedes Santa Cruz al asumir a
la décima como vehiculo de expresion literaria y de construccion de un sujeto

politico a mediados del siglo XX”.26

23Alexis Diaz-Pimienta, Teoria de la Improvisacién Poética, segunda ediciéon, Almeria,
Espana, Scripta Manent, 2014.

24 Diaz-Pimienta, op. cit., pp.128-129.

25Fred Rohner Stornaiuolo, “Literatura afro en el Pert. Nicomedes Santa Cruz y la
esquividad del canon”, Los afrodescendientes en el Pert republicano, Capitulo 3, Lima,
Instituto Riva-Agiiero- Pontificia Universidad Catdlica del Perd, 2014, pp. 65-83

26 Rohner, op. cit., p.65.
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- El trabajo del investigador César Huapaya Amado es también
relevante al hablar de la décima en Peri. Huapaya ha realizado
recopilaciones, antologias y trabajos historicos tales como La décima en Chile
y Peri,?” en el cual exhibe una recopilaciéon de décimas de cultores de ambos
paises, y Flores de la décima: mujeres de Iberoamérica,?® una publicacién que
reune décimas compuestas por mujeres de los paises de esta area geografica
desde el siglo XVI hasta la actualidad. Ademas de las publicaciones
mencionadas, Huapaya es responsable de la revista El Rodante, que
distribuye por medio del correo electréonico, difundiendo décimas de cultores
iberoamericanos. Esta labor se complementa con la organizacion de
encuentros, presentaciones y reuniones en las que la protagonista es la
décima.

Como vemos, se han desarrollado investigaciones y publicaciones
sobre este género, en su mayoria enfocadas desde una perspectiva histérica y
literaria, siendo sélo dos los trabajos que incluyen transcripciones y
descripciones de la musica de la décima y para ella. La décima cantada en
otros paises de Iberoamérica cuenta con mayor cantidad de investigaciones.
Una muestra representativa se encuentra en La Décima Popular en la
Tradicion Hispanica: Actas del Simposio Internacional sobre La Décima,

publicacién de 1992.2° En dicho material se encuentran ponencias tales como

27 César Augusto Huapaya Amado, La décima en Chile y Peru: antologia: homenaje a Ldzaro
Salgado, Lima, Embajada de Chile: Gobierno de Chile, Ministerio de Relaciones Exteriores,
2007.

28César Augusto Huapaya Amado, Flores de la Décima, Mujeres de Iberoamérica, Lima,
edicién del autor, 2015.

29 Trapero, Maximiano, La Décima Popular en la Tradicién Hispdnica: Actas del Simposio
Internacional sobre La Décima, Las Palmas de Gran Canaria, Universidad de Las Palmas de
Gran Canaria/ Cabildo Insular de Gran Canaria, 1994.
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“Funciones y relaciones de la décima con la musica con que se canta en Cuba”
de Maria Teresa Linares Savio,3® que posee un caracter descriptivo-
historicista y analitico de cada una de las transcripciones de décimas
cantadas; “La décima cantada y los conjuntos instrumentales del punto
cubano” de Carmen Maria Saenz Coopat;3! “La décima cantada en México:
algunos aspectos musicolégicos” de Fernando Nava;3? “Modelos melddicos en
la décima canaria” de Jesus-Mario Rodriguez; 3 “Antecedentes de la forma
musical de la décima y observaciones historicas sobre su empleo en
Canarias™* de Lothar Siemens Hernandez. Estos son sb6lo unos pocos
ejemplos de la cantidad de investigaciones realizadas y publicadas sobre la
décima cantada en Iberoamérica.

El Pert comparte, con los paises ya mencionados, procesos historicos
y culturales que lo sitlan como parte de la tradicibn decimista

iberoamericana. Ante esta realidad, es necesario hacer los siguientes

30 Maria Teresa Linares, “Funciones y relaciones de la décima con la musica con que se canta
en Cuba”, La Décima Popular en la Tradicion Hispdnica: Actas del Simposio Internacional
sobre La Décima, Maximiano Trapero, editor, Las Palmas de Gran Canaria, Universidad de
Las Palmas de Gran Canaria/ Cabildo Insular de Gran Canaria, 1994, pp. 110-131.

31 Carmen Maria Saenz Coopat, “La décima cantada y los conjuntos instrumentales del punto
cubano”, La Décima Popular en la Tradicion Hispdnica: Actas del Simposio Internacional
sobre La Décima, Maximiano Trapero, editor, Las Palmas de Gran Canaria, Universidad de
Las Palmas de Gran Canaria/ Cabildo Insular de Gran Canaria, 1994, pp.133-139.

32 Fernando Nava, “La décima cantada en México: algunos aspectos musicoldgicos”, La
Décima Popular en la Tradicién Hispdnica: Actas del Simposio Internacional sobre La
Décima, Maximiano Trapero, editor, Las Palmas de Gran Canaria, Universidad de Las
Palmas de Gran Canaria/ Cabildo Insular de Gran Canaria, 1994, pp. 289-309.

33 Jesus-Mario Rodriguez, “Modelos melddicos en la décima canaria”, La Décima Popular en
la Tradicion Hispdnica: Actas del Simposio Internacional sobre La Décima, Maximiano
Trapero, editor, Las Palmas de Gran Canaria, Universidad de Las Palmas de Gran Canaria/
Cabildo Insular de Gran Canaria, 1994, pp. 289-309.

34Lothar Siemens Hernandez, “Antecedentes de la forma musical de la décima y
observaciones histéricas sobre su empleo en Canarias”, La Décima Popular en la Tradicién
Hispdnica: Actas del Simposio Internacional sobre La Décima, Maximiano Trapero, editor,
Las Palmas de Gran Canaria, Universidad de Las Palmas de Gran Canaria/ Cabildo Insular
de Gran Canaria, 1994, pp. 341-359
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cuestionamientos ;Cual es la musica de la décima en el Pera? ;Sera que la
décima cantada ya no es una practica cultural viva en Pera? Si no lo es, (se
puede recuperar la practica del canto de la décima? Y en cuanto a la
improvisacion, /jla décima improvisada de nuestro pais puede ser cantada?
.Se conoce la practica decimista peruana en otros paises? Estas y muchas
otras interrogantes surgen ante la situacién de la décima peruana en el

panorama iberoamericano.
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CAPITULO II

En el capitulo anterior se expuso que los trabajos académicos existentes sobre
la décima son, en mayor cantidad, de caracter histérico-literario. Pero los que
se refieren a la musica de la décima y a su forma cantada en el Peru son
msuficientes, a diferencia de paises como Cuba, Panama, Puerto Rico o
México, cuya poesia popular cantada ha sido parte de diversas investigaciones
desde hace muchos afios.

Ante esa realidad surge la preocupacién de aportar conocimiento desde
la disciplina musical, sin dejar de lado la relaciéon de ésta con la poesia. Este
aspecto es un punto en la agenda de investigadores y cultores en otros paises
de nuestro continente desde anos atras. Por ejemplo, para el caso de

Colombia, Consuelo Posada sostiene que:

(...) es necesario emprender, desde la academia y desde los grupos que
puedan hacerse oir, un trabajo sistematico de estudio y apoyo. Aqui hacen
falta trabajos que se ocupen del estudio conjunto de la poesia cantada y

escrita (...).%

También Adrian Freja de la Hoz3® sefiala que, en su trabajo de campo en la
region del Choco, se dio cuenta de que los decimeros que en épocas anteriores
cantaban, hoy en dia se han olvidado o se estan olvidando sus cantos porque

ya nadie se los solicita. Ademas, sugiere que otro motivo para el olvido al que

35Consuelo Posada, “La décima cantada en el Caribe y la fuerza de los procesos de identidad”,
Reuvista de Literaturas Populares, afio 111, N° 2, 2003, pp. 141-154.

36Adrian Farid Freja De La Hoz, Romances, coplas y décimas en el Pacifico y el Caribe
colombiano: poética de una literatura oral en Colombia, Tesis para optar al titulo de Magister
en Estudios Literarios, Bogota D. C., Facultad de Ciencias Humanas de la Universidad
Nacional de Colombia, 2012.

Tesis publicada con autorizacion del autor
No olvide citar esta tesis




15

se refiere, es que ya no existen encuentros y festivales en donde competir y
mostrar su arte y que faltan iniciativas que mantengan viva la tradicion.

Frente a este escenario, también hay que poner atenciéon a los espacios
que permiten y fomentan la practica y difusién del patrimonio oral. Asi,
resulta relevante que en estos ultimos anos se estén gestando proyectos,
Iniciativas, talleres, reuniones privadas y encuentros donde se cultiva, se
practica, se aprende, se muestra y se acerca la décima a un publico mas
amplio, con la intenciéon de mantenerla viva, para que mas personas la
conozcan o la reconozcan, en un esfuerzo por “despertar a la décima peruana”,
tal como opinaba Alexis Diaz Pimienta durante el 1° Festival de la Décima
Lima-2014. Asi, la idea de un festival, encuentro o congreso, resulta
sustancial porque “permite un interesante proceso conjunto de reflexion, (...)
no es sélo el debate, que desde la academia se da entre nosotros; alla es posible
avanzar en el analisis de la improvisacion o la musica popular, con la
participacién de musicos e improvisadores”?’.

Ante estas preocupaciones, no ajenas a las de nuestra realidad, esta
tesis plantea como hipétesis que la décima cantada atin esta vigente y existen
melodias para su canto en el Perd. El trabajo no sélo pretende ser una
descripcion de melodias utilizadas para el canto de la décima o de la relacién
entre melodias y textos, sino también ser un aporte a esta practica cultural,

poética y musical, mostrando su existencia y tratando de contribuir al

37 Posada, op.cit. pp.143. La autora hace referencia al Encuentro-festival Iberoamericano de
la décima que se realiza cada dos anos en Cuba.
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conocimiento y conservacion de esta practica viva y al desarrollo de la misma
mediante la generacion de conocimiento.

El objetivo principal es demostrar la existencia de modelos melddicos
para el canto de la décima en el Peru en el siglo XX y en la actualidad. Como
objetivos secundarios se plantean los siguientes:

1) Identificar una muestra representativa de modelos melddicos
existentes para el canto de la décima en el Peru en el siglo XX en la
actualidad.

2) Analizar el modelo melddico de los ejemplos de la muestra.

3) Explorar las posibilidades de uso los ejemplos de la muestra tanto para
el canto de la décima creada como para el repentismo o improvisacion.

4) Mostrar la vigencia de la practica decimistica en el Perd y su
participacion en el ambito iberoamericano.

Los objetivos planteados no sélo pretenden contribuir a la generacién de
informacién y conocimiento, sino que intentan mostrar que, aunque limitada
a un numero reducido de cultores, sigue siendo una practica cultural viva que
se revitaliza con los esfuerzos que se estan gestando.

Los alcances de esta investigacion, por su caracter de tesis, presentan
algunos limites:

» Durante el trabajo de recoleccion se encontraron mas modelos

melddicos lo cual llevaba a una interminable tarea, por ello se decidio

limitar la muestra teniendo en cuenta criterios que se indicaran en el

capitulo siguiente.
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» No se pretende indagar a profundidad sobre el origen de cada uno de
los modelos melddicos como géneros musicales.

» No se pretende una clasificaciéon sobre estilos del canto de la décima.
Se utilizaron los datos provistos por los cultores, informantes y
creadores de cada uno de los ejemplos de la muestra.

» No se presentan transcripciones detalladas del acompanamiento
instrumental de las décimas pertenecientes a la muestra, pero se hace
mencioén a ello porque es necesario para la comprension de la practica.

En este sentido, se ha tomado una muestra de diez modelos melddicos para el
canto de la décima peruana, sin que esto indique que en el Pert sdlo se cuenta

con ellos para el canto de la décima.
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CAPITULO III

Metodologia

El presente trabajo se desarrolla aplicando los métodos comparativo, analitico
y deductivo para llegar a los objetivos planteados en el plan de tesis y a la
demostracion de hipotesis.
FASE I: REVISION DE FUENTES BIBLIOGRAFICAS
Corresponde a la revisiéon de materiales necesarios para argumentar
cada capitulo de la investigacion y se desarrollé en paralelo a las otras
fases.
FASE II: RECOLECCION DE MATERIAL Y FICHADO
a) Grabaciones de campo usada con autorizacion. Para esta
investigacion se cuenta con la grabaciéon de “La Malena” —audio
recopilado por Cesar Huapaya3® en 1997 en Mala (Canete-Lima)—
utilizada con su autorizacion.
b) Material audiovisual. “Me dicen que hay un pacay” cantada por
Augusto Ascuez Villanueva, extraido del programa de television El
Serior de la Jarana®, conducido por el Dr. José Durand. Y una décima
de presentacién del piurano Miguel Reinoso, “Trovadiez”, publicada
en Peru: Décimas 2014, Un Encuentro de Hermandad.*®

¢) Material fonografico. Se utilizaron las siguientes décimas cantadas:

38 César Huapaya Amado, (recopilador), La Malefia, Mala-Cafiete, cantada por Alejandro
Mendoza Avila, quien manifesté que cantaba en el estilo de su padre el decimista Marino
Mendoza Yaya, 1997.

39 El Serior de la jarana, José Durand Flores (conduccién), Lima, Telecentro, 1979, archivo
personal de “Chalena” Vasquez Rodriguez, usado con su autorizacion.

40 Perti: Décimas 2014, Un Encuentro de Hermandad, Universidad Nacional Mayor de San
Marcos, 463° Aniversario, DVD, edicién no venal, Lima, RTV San Marcos, 2014.
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“El canto del pueblo”, interpretada por Nicomedes Santa Cruz.*
“Buenas noches caballeros”, del disco que acompana al libro Baile
tierra. Musica y cantares de Zana, Perii.*?

“Saludo y presentacién” y “Cuatro en la Cruz” —del que se tomaron dos
modelos meldédicos— décimas de David Alarco Hinostroza, publicada
con el Taller de la Kontroversia, en el disco Amebeo Urbano.*?

“Todo lo llevo en el canto”, publicada en el disco Adioses y Bienvenidas
de Omar Camino el afio 2015.

Grabaciones y transcripciones de entrevistas a cultores de la décima
y de los ejemplos que compartieron en dicho momento. Se entrevistd
a: Alejandro Bisseti Pinedo, Miguel Reinoso, Omar Camino, Fernando
Renteria y David Alarco. De estas entrevistas se extrajo una, “Don
Pedro Farfan”, composicién cantada en triste con fuga de tondero, de

Alejandro Bisetti.

Para las entrevistas se aplicé el siguiente cuestionario:

1.

2.

Nombre completo

Lugar y fecha de nacimiento
Lugar de residencia actual

(A qué se dedica actualmente?

,Como lleg6 a la décima?

41 Nicomedes Santa Cruz Gamarra, Socabon-introduccion al folklore musical y danzario de
la costa peruana, audio, 1975, en https://www.youtube.com/watch?v=hEDQfgPe7w4
consultado el 05 de abril de 2016.

42 “Buenas noches caballeros”, décima cantada por Victor Gamarra Gil, en Luis Rocca Torres,
Baile tierra. Musica y cantares de Zarnia, Perti, CD que acomparia al libro, Primera Edicién,
Zatnia-Lambayeque, Edicién de Museo Afroperuano, 2011, pista 21.

43 Amebeo Urbano, CD s/n, Lima, Taller de la Kontroversia, 2012, pistas 1y 4.
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6. (Cultiva la décima cantada, rezada o ambas?

7. (Coémo surgid su interés por la décima cantada? ;Como la aprendi6?

8. (Cultiva la décima creada o la improvisa?

9. (Qué estilo o género musical utiliza? En el caso de que improvise,
(Emplea alguna melodia especifica para ello? /Podria mostrar algan
ejemplo?

10./Cuando canta sus décimas y con qué frecuencia lo hace en la
actualidad?

11.;Las ha ensenado a otras personas? ;A quién(es)?

12.;Conoce a mas personas que todavia practiques o cultives la décima
cantada? /Quiénes son? /Sabe que melodias o qué estilo utilizan?

Luego de tener los materiales, se extrajo en archivos de audio individuales
cada uno de los ejemplos cantados para su estudio. Por tltimo, se fich6 cada
uno de ellos de acuerdo a los siguientes datos basicos:

1. Titulo

2. Estilo utilizado (en el caso de tener referencias)

3. Intérprete

4. Sies décima creada o improvisada

5. Si es a capella o con acompanamiento (instrumentos que la
acompanan)

6. Datos extras que se consideren relevantes para la investigacién

7. Fuente, lugar y fecha de recoleccion.

FASE III: CLASIFICACION Y SELECCION DE MATERIALES

Esta fase tiene dos etapas:
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1) Se revisaron y ordenaron las fichas individuales teniendo en cuenta los

siguientes criterios:
1. Lugar de origen del cultor o de la grabacion de campo
(geograficamente).
1. Cronoldgico
1i.  Décima creada o improvisada
iv.  Estilo o género musical utilizado por cada cultor(a).

2) Se seleccion6é una muestra (musica, textos y entrevistas) de 10 décimas
que luego fueron transcritas y analizadas, separandolas del material que
solo debia ser mencionado. Para ello se tuvo en cuenta los siguientes
criterios alineados a los objetivos de esta investigacion:

o Se eligieron s6lo los modelos melddicos insertados dentro de la
tradiciéon musical peruana.

o No se consideraron relevantes las canciones; es decir, aquellos
ejemplos donde la melodia sélo fue creada o compuesta
especificamente para una décima a manera de cancion.

o Si hay varios ejemplos de un mismo modelo melddico o si entre ellos
presentan pequenas variantes, entonces se consider6 el de mayor
antigiiedad o en su defecto, el que esté mas completo y inteligible.

o Se eligié un ejemplo por cultor?*, tratando de que la muestra presente

una variedad considerable de modelos.

44 A excepcion de la “Tonada Landé” que presenta dos modelos melédicos desarrollados en el
Taller de la Kontroversia por Fernando Renteria y David Alarco.
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o No se presenta una clasificacién de las “tonadas” o estilos del canto de
la décima. Los nombres utilizados para cada modelo melddico
presentado corresponden al género musical con el que fueron
desarrollados, al nombre de la melodia o al nombre que le dieron sus

cultores.

FASE IV: TRANSCRIPCION

Las transcripciones respetan las versiones grabadas y se enfocan en
las lineas melddicas que ejecuta la voz. En el caso de ejemplos con
acompanamiento instrumental, esta caracteristica sélo se menciona como tal
y se indican los instrumentos presentes.

Se ha utilizado el sistema de notacion occidental. En algunos casos el
ejemplo utilizado permitia distinguir con claridad el ritmo y la melodia, pero
en los que resultaba mas complicado, se ha tratado de que la transcripcién
sea lo mas cercana posible a la muestra utilizada.

En los ejemplos en los que la letra es inteligible se ha colocado “[ ]’
debajo de la melodia para indicarlo.

La indicacion metronémica es siempre aproximada pues en las
muestras muchas veces el cantor varia de velocidad en su interpretacion.

Todos los ejemplos se presentan en la tonalidad en la que fueron

encontrados en las fuentes.

FASE V: ANALISIS MUSICAL DE AUDIOS Y TRANSCRIPCIONES
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La metodologia que se utiliza para el analisis ha sido tomada de los
planteamientos que hace Esteve Faubel* en su tesis de doctorado y adaptada
para los objetivos de este trabajo. Se pretende “un analisis estructural,
técnico-descriptivo de las melodias”™® pertenecientes a la muestra e implica el

estudio meléddico, ritmico, formal y de relaciéon entre musica y texto.

“MODELO MELODICO”

1. ASPECTOS BASICOS O GENERALES
1.1.Titulo:
1.2. Estilo utilizado o género musical:
1.3.Melodia compuesta o adaptada por:
1.4. Lugar recoleccion:
1.5. Intérprete
1.6. Autor de la décima (creada o improvisada):
1.7.Es a capella o con acompanamiento instrumental (lista de

instrumentos):

2. ASPECTOS MELODICOS
2.1. Clasificacién modal, tonal o modal-tonal
2.2.Modulaciones:

2.3. Ambito vocal:

4Esteve Faubel, José Maria, Andlisis Musicologico del romancero de tradicion oral y de la
cancion estréfica de Ciego de la Ciudad de Lliria (Valencia), Tesis para optar al grado de
doctor en filosofia y letras, Departamento de Humanidades Contemporaneas, Universidad de
Alicante, 1998, pp. 146 -154.

46Esteve Faubel, op. cit., p. 145.
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2.4. Intervalo mayor producido entre notas sucesivas:
2.5.Sonidos utilizados:

2.6.Notas mas utilizadas en la melodia

Notas Numero de apariciones

2.7. Estilo melddico
Ascendentes: desde un punto determinado se inicia con un
ascenso.
Descendentes: Desde una nota senalada comienza una bajada.
Onduladas: Cuando la linea melédica es sinuosa.
Quebradas. La melodia cambia constantemente la direccion.
2.7. Analisis de los finales de las frases y semifrases e intervalos utilizados
para enlazar entre si las frases y semifrases.
3. ASPECTOS RITMICOS
3.1.Compas utilizado:
3.2.Tipologias métricas:
e Isomeétrico: un solo metro o compas)
e Heterométrico (combinacion de varios metros o compases).
3.3.Tipos de inicios y finales de frases
Inicios: tético, acéfalo o arsico (que otros tedricos llaman anacrusico).

Finales: Masculino o femenino
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Tipos

Frase INICIO | FINAL

4. ASPECTOS FORMALES:
4.1. Estructura formal: compases, semifrases y frases [en relaciéon a los
versos]

Décim Vers Semifrase Frase
a o 5 S

Interludio instrumental

4.2. [Descripcion del modelo melddico atendiendo a un esquema formal y
en relacién a la estructura poética]?’
Para el conteo de compases se tuvo en cuenta lo siguiente:
¢ (Cuando la melodia se inicia en anacrusa, se cuenta a partir del
siguiente compas.

e Las repeticiones de las frases, no se cuentan.

47Siguiendo el ejemplo de analisis de Jestis-Mario Rodriguez Ramirez en su trabajo “Modelos
Melddicos en las décimas canarias”.
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5. TEXTO Y MUSICA
5.1. Estilo de canto respecto a la relacion musica-texto:

e Silabico: si cada nota corresponde a una silaba

e [Melismatico]:*® la mayoria de silabas corresponden a varias
notas

e Mixto: Cuando los [melismas] aparezcan preferentemente al
final de cada verso octosilabo.

5.2.Relacion con el texto:

e [Prosddica: cuando no hay discrepancia entre acentuacion
ritmico-musical y acentuacion de las palabras.

e No prosoddica: cuando prevalece la acentuacion ritmico-musical
sobre la poética y hay irregularidad en la acentuacién entre la
musica y los versos.]

6. OBSERVACIONES.
FASE VI: CONCLUSIONES DEL ANALISIS

Los datos obtenidos de la fase IV se muestran en las descripcion e
interpretacién que se hace sobre cada décima y con todos esos datos se generé
una ficha analitico-descriptiva de cada uno de los modelos melddicos de la
muestra. En el caso de las entrevistas, los ejemplos forman parte de la
muestra y la informacién que se obtuvo, sirvié para el desarrollo y

argumentacion de la propuesta.

48 Faubel llama “adornado” a lo que usualmente se designa como “melisméatico”.

Tesis publicada con autorizacion del autor
No olvide citar esta tesis




27

CAPITULO IV
En este capitulo se abordan dos aspectos. El primero es la diferencia entre las

dos modalidades en la practica de la décima; es decir, la décima creada o
“memorial”® y la décima improvisada. El segundo muestra un panorama
general del desarrollo y vigencia de la décima peruana como parte de la
tradicion iberoamericana a nivel nacional e internacional.

Modalidades de la practica de la décima cantada

La décima popular, recitada y cantada, en la tradiciéon iberoamericana se
desarrolla en dos modalidades: la décima creada y la décima improvisada.

En la primera modalidad, las décimas son creadas previamente.
Pueden ser versos propios o ajenos escritos con mucha anticipaciéon y
memorizadas como parte del repertorio del cantor o ideadas y memorizadas
instantes antes de presentarlas al publico receptor. En ambos casos, el cantor
adapta la décima al estilo de canto que cultive o que, segin su criterio, se
adapte a dicho momento.

En la segunda modalidad, el decimista, en este caso repentista o
improvisador, se presenta ante un publico receptor sin ningun texto
preparado®. Puede utilizar acompafiamiento instrumental o no y en su
interpretacién debe respetar las técnicas y leyes del repentismo ademas de

las correspondientes al estilo en que esté cantando.

49 Maximiano Trapero, “La décima popular en la tradicién Hispanica”, La décima: Su historia,
su geografia, sus manifestaciones, Santa Cruz de Tenerife, CAmara Municipal de Evora-
Centro de la Cultura Popular Canaria, 2001, pp.61-100.

50 Para mayores detalles sobre la practica de la improvisacién poética, véase:
Diaz-Pimienta, Teoria de la Improvisacion Poética, segunda edicién, Almeria, Espaia,
Scripta Manent, 2014.
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Una controversia, desafio poético-musical o dialogo poético, puede
desarrollarse en ambas modalidades. En la primera, los cantores podrian
utilizar décimas aprendidas previamente, creadas por ellos o pertenecientes
a la tradicion oral, para enfrentarse uno al otro y en la segunda modalidad,
los repentistas deben crear sus versos al instante como respuesta o
provocacion hacia el otro participante.

Durante el siglo XX, el contrapunto en décimas en el Peru tenia por
caracteristica que, a diferencia de la practica actual en la que cada repentista
canta una décima por turno, “Las décimas eran recitadas o cantadas en pie
forzado de tal forma que cada individuo necesitaba cuarenta y cuatro versos
por turno.”!

Ademas, habia un orden tematico para iniciar y seguir el desarrollo
del desafio:

El decimista visitante podia empezar con un saludo que podia ser una
invocaciéon a Dios, la Virgen o alguna otra entidad. A continuacién [,] el
decimista de casa presentaba sus décimas de saludo como respuesta. El
invitado procedia después con su décima de presentacién en la que se
presentaba a si mismo, citando quizas su lugar de nacimiento, familia o su
perfil personal, seguido por la intervencion del decimista de casa en la que
también se presentaba a si mismo. Una vez terminadas las formalidades
iniciales ambos procedian con numerosas décimas “a lo humano” o “a lo

divino” dependiendo del ambiente.>?

51 Tompkins, op.cit., p.80.
52 Jdem.
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Asi, dos decimistas podian pasar horas y hasta dias enteros intercambiando
glosas de pie forzado de su repertorio y la Ginica regla era responder con una
composicion perteneciente a la misma tematica que el contrincante.>3

En cuanto al acompanamiento musical durante la practica de
contrapunto o desafio del siglo XX, las referencias indican que cada decimista
iba acompafiado de un guitarrista® o que “[...] que un experto guitarrista
toque el socabdn para los dos cantores que compiten en desafio”>>

En la biografia de Erasmo Munoz°®, se encuentra el testimonio de un

contrapunto cantado con la primera modalidad (décimas memorizadas)

Los desafios de decimistas han sido muy famosos en el valle. [...] Un desafio
se pactaba cuando habia uno que sabia bastantes décimas y le decian que
habia otro decimista mejor que él. Entonces éste iba a donde vivia y lo
desafiaba. Se escogia el sitio, casi siempre era una cantina y cada uno se
presentaba con su guitarrista o sino una misma guitarra acompanaba a los
dos. El toque de la guitarra era el llamado socavén, ritmo poco monéto[n]o y
que era el mismo para todas las décimas. [...]Primero sonaba la guitarra
como pidiendo atencién para las décimas. Luego el cantor decia su glosa o
cuarteta y nuevamente sonaba la guitarra. Aqui, en este momento, el otro
decimista y la gente sabia de qu[é] iba a tratar la décima. Después de cada
décima el guitarrista hacia un punteado y cuando se decia la cuarta décima
la guitarra cerraba con un nuevo bordoneo. La gente aplaudia al cantante.
Se escuchaban décimas de historia, a lo divino, de insultos, de amores, de

plantas y otras cosas.

53Sobre la clasificacién de los temas de la décima en el Perd, se tiene el trabajo de Nicomedes
Santa Cruz La Décima en el Perti [publicacién, 1982] y el trabajo, aun inédito, de Cesar
Huapaya Amado [comunicacién personal, 2016] quien emplea otra clasificacién respondiendo
a las necesidades expresion que los cultores peruanos identificaron durante la existencia de
la ADEP.

54Erasmo Munoz, Jorge Carbajal H. y José Matos Mar (organizadores), Erasmo Murfioz:
yanacon del valle de Chancay. Proyecto de Estudios Etnoldogicos del Valle de Chancay, Lima,
IEP, Monografia N° 4, 1* edicién agosto 1974, pp.63-68

55Nicomedes Santa Cruz Gamarra, Obras Completas II. Investigacion (1958-1991), Pedro
Santa Cruz Castillo, compilador, 2004, p.112.

56Munoz, idem.
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En cuanto a la modalidad de contrapunto de décimas improvisadas en el siglo

XX, Nicomedes Santa Cruz menciona que
La cuarteta que inicia la glosa se puede largar en una sola tirada o bien
dejando uno o dos compases entre el segundo y tercer verso. Luego viene el
bordoneo y empieza la primera décima de las cuatro que conforman la glosa.
Cada una de estas décimas estroficas también se pueden cantar de un ‘tirén’
o haciendo breves pausar opcionales tras cualquiera de los versos pares.
Esto de las pausas es muy relativo, pues si se trata de improvisadores los
hay de inspiraciéon lenta, que necesitan tomarse su tiempo, mientras a otros

se le agolpan los versos y prefieren no darse tregua.®’

Otro testimonio sobre el canto de la décima improvisada y en contrapunto,
indica que “Mariana Anchante, zamba de los Barrios Altos, era excelente
cantora de décimas que [andaba] a los alrededores de la plaza de Acho
buscando con quien cantar en desafio”®. Lamentablemente, sélo se cuenta con
testimonios como los mencionados, pero no con ejemplos de la modalidad de
décima cantada e improvisada.

Desde el siglo XX hasta la actualidad, la practica de la décima cantada
en el Perq, sigue desarrollandose en ambas modalidades. Prueba de ello es la
muestra seleccionada para el analisis de este trabajo. Aunque dichos ejemplos
corresponden a la modalidad de décimas creadas, es probable que hayan sido
utilizadas para el canto de décimas improvisadas. De manera que, en el siglo

XXI, la decision de utilizar una modalidad o la otra, recaeria en cada cultor.

57 Santa Cruz Gamarra, idem.

538Augusto Ascuez Villanueva, comunicacién personal a José Durand. Utilizado con
autorizaciéon del manuscrito inédito que Guillermo Durand otorgd a David Alarco Hinostroza
en el ano 2005.
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Teniendo en cuenta los datos ya presentados, existe la posibilidad de
que el socaboén en el Peru en el siglo XX, haya sido utilizado también para la
improvisacion. Entonces, si los ejemplos “Me dicen que hay un pacay”
(ejemplo n° 2) y “El canto del pueblo” (ejemplo n° 4) corresponden a este estilo,
este modelo melddico podria considerarse como apto para el canto de la
décima improvisada.

En cuanto a “Buenas noches caballeros” (ejemplo n° 5) y “La Malena”
(ejemplo n° 1), no se tienen datos acerca de a su empleo para la improvisacion,
pero ambos modelos melddicos presentan caracteristicas similares a las de los
ejemplos de socabén y ello podria sugerir la posibilidad de uso para el
repentismo. Su aplicacion como modelo melédico para la improvisacion es sélo
una sugerencia pues los datos obtenidos de las fuentes y los comentarios no
presentan pruebas de ello ni niegan la posibilidad.

En el siglo XXI, nueve de los modelos recogidos para la muestra son
aptos para la practica del canto improvisado excepto el ejemplo n°10 (“Don
Pedro Farfan”).

“Todo lo llevo en el canto” (ejemplo n® 9), por ser una tonada adaptada
del socabén, mantiene caracteristicas del mismo y quiza podria ser utilizada
para la improvisacion, aunque no fue ideada con ese objetivo.

Las tonadas “landé” (ejemplos 7 y 8) y “zamacueca” (ejemplo 6), fueron
ideados por David Alarco Hinostroza y compuestos musicalmente por

Fernando Renteria con el objetivo de tener géneros peruanos para la
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improvisacion de la décima, teniendo como referencia las caracteristicas de
forma y de armonia del “punto cubano”.>®

La “tonada trovadiez” (ejemplo n° 3) también es utilizada por su cultor
y compositor, para ambas modalidades®°.

“Don Pedro Farfan” (ejemplo n° 10) s6lo puede ser cantado con la
modalidad de décima creada pues para respetar su estructura de tondero, el
cantor no puede repetir ningin verso ni detenerse a pensar.

Panorama general del desarrollo y vigencia de la décima
peruana como parte de la tradicion iberoamericana

Para que una practica cultural se mantenga viva, necesita ser cultivada,
conocida y difundida. En este sentido, los encuentros, festivales, jornadas,
simposios y otros esfuerzos de esta indole, son enriquecedores pues generan
espacios de difusion, intercambio y generaciéon de conocimientos, mostrando
y visibilizando la vigencia de cada practica cultural y sus tradiciones. Ademas,
permite el intercambio de métodos, propuestas, técnicas, investigaciones
realizadas y otros conocimientos que permiten el desarrollo de la décima tanto
a nivel personal del cultor, nacional e internacional.

A nivel nacional, en julio de 1991, César Huapaya y el Taller Lican-
Rumi organizan el Primer Encuentro de la Décima en el que participaron ocho
cultores peruanos y dos invitados de Chile. En el ano 1995, se fundé la

Agrupacién de Decimistas del Pertd (ADEP), que se sumaria a la organizacion de

encuentros y presentaciones.®! Las reuniones de la ADEP se realizaban los sabados,

59 David Alarco y Fernando Renteria, comunicacién personal, 19 y 31 de mayo del 2016.

60 Miguel Reinoso, comunicacién personal, 4 de julio del 2016.

61 Ver anexo n° 18 “Diez Encuentros Nacionales y cinco Internacionales de la décima en el
Pert (1995-2000)”, documento proporcionado por Cesar Huapaya, usado con autorizacién.
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en la que era casa de Nicomedes Santa Cruz. Tal como indica el mismo Huapaya,
“Ese periodo fue importante porque se corrigieron métrica, rima y
ademas significo que la gente ampliara su repertorio y tuviera mayor
variedad tematica.”s?

El Taller Lican-Rumi también organizé los siguientes eventos importantes
para la décima en el Perd: Maratén de decimistas (2005-2012)%% y el Primer
Conversatorio de la Décima Iberoamericana (2012).

En el afio 2000, César Huapaya renuncia a la presidencia de la ADEP pero
hasta la fecha sigue publicando sus trabajos de recopilacién e investigacion,
organizando recitales, presentaciones, reuniones y encuentros de decimistas

nacionales e internacionales®.

En el afio 2007, David Alarco crea el Taller de la Kontroversia con el objetivo

de reiniciar la practica del repentismo en el Peri y organiza una velada

165 66

Internacional® y algunas reuniones.

En diciembre del afno 2009, el Taller de la Kontroversia, liderado por David
Alarco Hinostroza, organizé el I Primer Encuentro Internacional de la Décima y
el Verso Improvisado, El Canto de las Campanas, Peru 2009. Homenaje a

Nicomedes Santa Cruz®’, con el apoyo de la Agencia Espafiola de Cooperacién

Internacional para el Desarrollo (AECID).

62 César Huapaya, “César Huapaya: «La afirmacion de que no habia decimistas en el Perd no
era exacta»”’, en La Republica, 25 de febrero de 2014, http://larepublica.pe/25-02-2014/cesar-
huapaya-la-afirmacion-de-que-no-habia-decimistas-en-el-peru-no-era-exacta, consultado el
30 de agosto del 2016.

63 César Huapaya, comunicacion personal, 15 de setiembre del 2016.

64 Ver anexo n°20

65 En la Casa Del Pisco y en la Derrama Magisterial

66 David Alarco, comunicacién personal, 2016.

67 Ver anexo n° 19.
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En los afios 2014 y 2015, el Centro Cultural Britanico y el grupo de
integrantes de Décimas Cosas, organizan el I Festival Internacional de la
Décima, Lima 2014 y el II Festival Internacional de la Décima, Lima 2015.%8

En el panorama Iberoamericano, la décima vivié por mucho tiempo
so6lo dentro de la tradicién de cada cultura hasta que ocurrieron dos hitos a
partir de los cuales se internacionaliz6 su practica y su conocimiento.

Trapero indica que “[...] el comienzo del movimiento iberoamericano
en torno a la décima y el verso improvisado hay que situarlo en los primeros
anos de la década de los noventa del siglo pasado.”® Sin embargo, “ya en 1974,
la Casa de las Américas, en la Habana, habia organizado un primer encuentro
al que llam¢é «Cantar del pueblo latinoamericano», con la asistencia de poetas
populares de Argentina, Panama, Pert y otros paises.””°

Entre este primer encuentro (1974) y el siguiente, del que se tiene
datos, existe una diferencia temporal de diecisiete anos. Al respecto, Waldo
Leyva comenta

“[...] a mediados de[l] afio 1990, un grupo de poetas y especialistas
vinculados a la décima, nos habiamos reunido en Cuba para organizar un
encuentro internacional con el propdsito de celebrar, al ano siguiente, el

cuatrocientos aniversario de la publicacién del libro Diversa rima, donde su

68 E1 afio 2016 no se llevé a acabo.

69 Maximiano Trapero, “El arte de la improvisacion poética: estado de la cuestién”, La voz y
la improvisacién. Simposio sobre Patrimonio Inmaterial: imaginacion y recursos en la
tradicion hispdnica, 1% edicidon, Urena (Valladolid), Fundacién Joaquin Diaz y Junta de
Castilla y Leén, 2009, p.15.

70 Waldo Leyva, “La décima y el verso improvisado en Iberoamérica (1990-2000)”, La décima
en la tradicién Lirica de Hispanoamérica, Direccién de Publicaciones y Literatura de la
Secretaria de Cultura del Gobierno de San Luis de Potosi, México, 2016, p.121.
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autor, Vicente Espinel, incluyd la estrofa que lo inmortalizaria en la voz

popular de Iberoamérica.””*

En 1991 se lleva acabo el I Encuentro-Festival Iberoamericano de la Décima
y el Verso Improvisado. Este primer encuentro sentd las bases de los que
vendrian luego, indicando que debia de presentarse “el festival de repentistas
y poetas populares, los encuentros de la décima y otras formas estroficas, su
permanencia en América y sus diversos modos de expresién artistica,
especialmente la musica, y el vinculo entre oralidad y escritura [...]"72.

El Perd, desde un primer momento, participa de estos hechos’®. En el
encuentro de julio de 1974 Cantar del pueblo latinoamericano, en La Habana,
el Pert fue representado por Nicomedes Santa Cruz’*y su grupo Cumanana’.

La segunda participacion del Perd en un evento internacional fue
durante el Encuentro con la décima del sur, realizado en Chile el afio 1993 y
con la participacion de Cesar Huapaya Amado.

En 1995, Huapaya representa al Peru en el III Encuentro-Festival
Iberoamericano de la Décima y el Verso Improvisado realizado entre el 28 de
junio y el 1 de julio en Las Tunas. En esa ocasion, el Comité Internacional de
la Décima incluy6 oficialmente al investigador peruano como miembro activo

de la misma a partir de esa fecha.

Leyva, op.cit., p. 117.
2Leyva, ibidem, p. 119.
8Leyva, ibidem, p. 121.

4dSanta Cruz Gamarra, “Cronologia, 1974,
http://www.nicomedessantacruz.com/espanol/cronologia.htm consultado el 25 de julio del
2016.

5Santa Cruz Gamarra, Obras Completas II. Investigacién (1958-1991), Pedro Santa Cruz
Castillo, compilador, 2004, p.241.
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En el afio 2001, David Alarco Hinostroza consigue una invitacién’® a
la Jornada Cucalambeana en Cuba y participa como repentista,
representando al Peru.

En febrero del ano 2007, el Taller de la Kontroversia participa del
X1V Encuentro de Payadores Internacional, Homenaje a la Décima y el Verso
Improvisado, en Casablanca, Chile’”’; en el Encuentro Internacional del verso
improvisado en Esmeraldas, Ecuador’® y en el V Festival de Decimistas y
Versadores de Latinoamérica y el Caribe en México, San Luis de Potosi’®.

El 2009, Cesar Huapaya y Wendor Salgado Bedoya representan al
Perta en la Primera Jornada Iberoamericana de Nifios y Jovenes Poetas,
Troveros y Versadores, realizada en México y el ano 2013, Huapaya es
invitado a la VII version del Joropo Académico realizado en Colombia.

En agosto del afio 2016, una delegacion®® representd al Pera en las
siguientes actividades organizadas en México: VIII Jornada de Nifios y
Jovenes Poetas, Troveros y Versadores®, Tercer Encuentro Iberoamericano
Formador de Formadores en Verso Improvisado y Séptimo Festival de

Decimistas y Versadores de Latinoamérica y el Caribe.

76Alarco Hinostroza, comunicacién personal, setiembre del 2016.

7"Primera participacién del Pert con repentistas (David Alarco, Fernando Renteria y Antonio
Silva Garcia).

8Participa Omar Camino y David Alarco.

Participa Omar Camino y David Alarco.

80Manuel Zavala Santa Cruz (décimas e improvisacién), Maria Haydeé Guerra Berrios
(décimas, repentismo y canto), Jaime Camilo Calderén Vallejos (guitarra andina y criolla),
Bruno Jorge Lara Rivera (guitarra y canto), Joel Peredo (percusién), Piero Marafion (canto),
Rosario Sanchez (canto de jarana) y Héctor Minaya Gamarra (canto de jarana).

81 Segunda participacion del Peru en la jornada. Ver anexon® 22.
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Con estos datos se puede concluir que la practica del canto de la
décima en el Peru esta vigente desde el siglo XX hasta la actualidad atn
cuando se cuente con un numero reducido de cultores de la misma.

Si bien, el Pera ha sido participe del movimiento iberoamericano de
la décima y el verso improvisado desde los inicios de éste, en un periodo de 42
anos, solo ha sido representado por cuatro delegaciones y por ello su presencia

en el Ambito internacional, atin no es muy reconocida.
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CAPITULOV

Modelos melédicos para el canto de la décima en el Peru

Los diez ejemplos seleccionados para la muestra corresponden a géneros y
estilos musicales pertenecientes a la tradiciéon peruana y son considerados
como modelos melédicos porque, a diferencia de una cancién —que es una
unidad en la que letra y melodia fueron creadas para presentarse juntas—,
permiten que otras décimas puedan ser cantadas con el modelo. Para adaptar
un modelo melédico a una décima, algunas caracteristicas como duracién de
las notas o figuras musicales pueden variar ligeramente pero el modelo
melddico con su estructura de periodos, frases musicales, repeticiones e
interludios instrumentales, permanece.
En este capitulo se presentan los datos generales y las fichas de
descripcion y analisis de cada uno de los ejemplos de la muestra.
Aspectos generales de la muestra
1. “La Malena”, audio recopilado por Cesar Huapaya en 1997 en Mala,
Canete, Lima (utilizada con su autorizaciéon). Décimas cantadas a
capella®? por Alejandro Mendoza Avila, quien indica que aprendié el
estilo de su padre Marino Mendoza Yaya®® y que es parte de la

tradicion de Mala.

82Mendoza indica que recuerda que también se cantaba esa melodia con el acompafiamiento
de guitarra. Y Wendor Salgado [comunicacién personal, 2015] comenta y prueba la
posibilidad de que haya sido acomparnado como socabén.

83Huapaya (recopilador), comunicacién personal, 2015.

Tesis publicada con autorizacion del autor
No olvide citar esta tesis




39

2. “Me dicen que hay un pacay” extraido del programa de television El
Sernior de la Jarana, conducido por el Dr. José Durand. Décima
cantada en socabon por Augusto Ascuez Villanueva con el
acompanamiento de la guitarra de Vicente Vasquez; estilo de
Santiago Villanueva.

3. “Trovadiez”, publicada en Peru: Décimas 2014, Un Encuentro de
Hermandad. Décima de presentacion del piurano Miguel Reinoso,
cantada con acompanamiento de guitarra similar al de la marinera
nortena®,

4. “El canto del pueblo”, décimas publicadas en Socabdn Introduccion al
Folklore Musical y Danzario de la Costa Peruana, interpretadas por
Nicomedes Santa Cruz con acompanamiento de guitarra de Vicente
Vasquez.

5. “Buenas noches caballeros”, del disco que acompana al libro Baile
tierra. Musica y cantares de Zana, Perti. Décimas cantadas a capella
por Victor Gamarra Gil, escritas por su padre Victor Gamarra
Beltran. Melodia de la tradicién de Zana.

6. “Saludo y presentacion”, publicadas con el Taller de la Kontroversia,
en el disco Amebeo Urbano. Décimas de David Alarco Hinostroza,

7785

musica de Fernando Renteria. Cantadas en “punto zamacueca”®®, con

acompanamiento instrumental de guitarra, cajon y bajo.

84 Reinoso, Miguel (2016), comunicacién personal, 13 de julio del 2016.
85 Nombre colocado por los creadores de esta melodia.
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7. “Cuatro en la Cruz” — [Fragmento], publicada por el Taller de la
Kontroversia, en el disco Amebeo Urbano. Décimas de David Alarco
Hinostroza, musica de Fernando Renteria, cantadas en “Tonada
Landé 1” con el acompanamiento de una guitarra.

8. “Cuatro en la Cruz” — [Fragmento|, publicada por el Taller de la
Kontroversia, en el disco Amebeo Urbano. Décimas de David Alarco
Hinostroza, musica de Fernando Renteria, cantadas en “Tonada
Landé 2” con el acompanamiento de una guitarra.

9. “Todo lollevo en el canto”, publicada en el disco Adioses y Bienvenidas
de Omar Camino el ano 2015. Tonada basada en el socabdn
tradicional, adaptada y cantada a capella en el estilo del interprete
desde el 20108,

10. “Don Pedro Farfan”, obtenida de una entrevista realizada el 13 de
julio del 2016 a Alejandro Bisetti. Composicion cantada con
acompanamiento instrumental de guitarra, siguiendo la estructura

tradicional de triste con fuga de tondero.

Fichas de analisis y descripcion de cada ejemplo de la muestra®’

En las siguientes paginas se presentan las fichas de analisis y descripcion de

cada ejemplo de la muestra. Las transcripciones se encuentran en los anexos

1-10.

86 Camino, comunicacién personal, 2016.
87 Transcripciones en anexos n°® 1-10.
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“LA MALENA”88

(Ejemplo n°® 189)
1. ASPECTOS BASICOS O GENERALES
1.1. Titulo: “Un canario apresionado®®”
1.2.Décima cantada con el estilo de Marino Mendoza Yaya
1.3.Melodia de la tradiciéon de Mala
1.4.Lugar recoleccion: Mala, Canete, Lima
1.5. Intérprete: Alejandro Mendoza Avila
1.6.Décima creada por Marino Mendoza Yaya
1.7. A capella®?
2. ASPECTOS MELODICOS
2.1.Modal, mixolidio
2.2.Sin modulacion

2.3. Ambito vocal: Re 4 — La 5

t@*:»

2.4.Intervalo mayor producido entre notas sucesivas: 6* mayor

5N

88 César Huapaya Amado, (recopilador), La Malefia, Mala-Cafiete, cantada por Alejandro
Mendoza Avila, quien manifestd que cantaba en el estilo de su padre el decimista Marino
Mendoza Yaya, 1997.

89Ver anexo n° 1

90Kl intérprete pronuncia “apr[e]sionado” y no “apr[i]sionado”.

91Kl ejemplo de la muestra esta cantado a capella pero el intérprete informé al recopilador,
que alguna vez habia visto que se interpretaba con guitarra. [César Huapaya, comunicacion
personal, 2015]
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2.5.Sonidos utilizados:

A5Nb

La escala utilizada es del tipo completa. Modo mixolidio (sol natural) y
emplea 9 sonidos.

2.6. Notas mas utilizadas en la melodia

Notas Nulmero de
apariciones

Sol4 19

Re5 15

Sol5 14

2.7. Estilo melddico

La tipologia es quebrada, la melodia se desarrolla cambiando de
direccién y en algunos momentos mantiene el unisono.

Analisis de los finales de las frases y semifrases e intervalos
utilizados para enlazar entre si las frases y semifrases.

La frase A concluye con un intervalo de 3* menor descendente (re—
si), la B y C, con unisono en sol, la D con intervalo de 3* mayor
ascendente y la E con unisono en sol. Las frases se entrelazan entre si
por intervalos 6® menor ascendente, 3* mayor ascendente, 4* justa
descendente y 6° mayor descendente. Los finales de semifrase indican
unisonos en su mayoria, excepto “b” (3* menor descendente) y “g1” (3a

mayor ascendente).

3. ASPECTOS RITMICOS
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3.1.Compas utilizado: 3/8
3.2.Tipologias métricas:
e Isométrico

3.3.Tipos de inicios y finales de frases y de periodos

Tipos
Periodo Frase INICIO FINAL
A Anacruasico | Femenino
B Anacruasico |Masculino
PM 1 C Anacrusico |Masculino
D Anacruasico | Femenino
E Anacruasico | Femenino

4. ASPECTOS FORMALES:

4.1. Estructura formal: semifrases y frases [en relacion a los versos]

Décima Verso | Semifrases | Frases
Gozaba de su libertad | 1 a A
en el campo una paloma | 2 b
cuando la aurora se asoma | 3 c B
gustosa cantaba ya. | 4 d
En busca de sustento va | 5 e C
un pdjaro desgraciado | 6 f
Ni un drbol le ha ligado | 7 g D
a descansar se paro | 8 gl
un cazador se lo llevo | 9 g1 E
un canario apresionado. | 10 h

4.2.[Descripcion del modelo melédico atendiendo a un esquema formal y

en relaciéon a la estructura poética]
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El periodo esta formado por 5 frases musicales. Cada frase cuenta con
4-6 compases y esta compuesta por dos semifrases que corresponden a un
verso cada una. El periodo presenta 10 versos sin repeticiones.

5. TEXTO Y MUSICA
5.1. Estilo de canto respecto a la relacion musica-texto:
e Silabico.
5.2.Relacion con el texto:
e Prosédica
6. OBSERVACIONES:

Este ejemplo corresponde a una glosa. Es decir, presenta una cuarteta
(recitada) de planta que se desarrollan en 4 décimas y que en este caso es
recitada por el intérprete.

Para este analisis se utiliza la primera décima como modelo melédico,
pero se tiene en cuenta la melodia de las otras como parte de la
transcripcion.

En cada décima se pueden apreciar cambios ritmicos en la
interpretacion, lo cual hace que una frase que, por ejemplo, en la primera
décima abarcaba 5 compases, en otra tenga 6.

En la décima 1 es la inica vez en la que las dos semifrases de la frase
D corresponden a la misma idea musical. Es decir, se encuentran las
semifrase “g” y “g1” mientras que, en las otras décimas, “g:” corresponderia

a otra semifrase distinta.
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“SOCABON 1”
(Ejemplo n°® 292)
1. ASPECTOS BASICOS O GENERALES
1.1. Titulo: “Me dicen que hay un pacay”?
1.2.Socab6n
1.3.Socabén al estilo de Santiago Villanueva
1.4.Lugar recoleccién: Lima
1.5. Intérprete: Augusto Ascuez Villanueva
1.6.Décima creada por Santiago Villanueva
1.7.Con acompanamiento instrumental de guitarra.®
2. ASPECTOS MELODICOS
2.1. Sol mayor
2.2.Sin modulacion

2.3. Ambito vocal: fa sostenido 4 — sol 5

v =

t*:»

2.4.Intervalo mayor producido entre notas sucesivas: 5% justa

o E—

G
L

2.5.Sonidos utilizados:

92 Ver anexo n° 2

93 El Serior de la jarana, José Durand Flores (conduccién), Lima, Telecentro, 1979, archivo
personal de Chalena Vasquez, usado con autorizacién.

94 Ver anexo n° 16
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£ &
-

—
.

La escala utilizada la de sol mayor y emplea 9 sonidos.

.—'

r

2.6.Notas mas utilizadas en la melodia

Notas Numero de
apariciones

Re 5 30

Si 4 22

Sol 4 11

2.7. Estilo melddico: La tipologia es quebrada, la melodia se desarrolla
cambiando de direccion y en algunos momentos mantiene el unisono
2.8. Analisis de los finales de las frases y semifrases e intervalos utilizados
para enlazar entre si las frases y semifrases.
Las frases A y D terminan con un intervalo de 2% mayor
descendente (mi-re), B con un intervalo de 3* menor descendente, C y
E, con 2% mayor ascendente y se entrelazan entre si con intervalos de
5% justa (A—B), 3* menor ascendente (B—C) y con unisono (C-D y D-E).
Las semifrases terminan con intervalos de 2% menor descendentes y
ascendentes, 4" justa descendente y unisonos y se enlazan con
unisonos e intervalos de 2* menor ascendente y 2% mayor descendente.
3. ASPECTOS RITMICOS
3.1. Compas utilizado: 3/4
3.2.Tipologias métricas:

e Isométrico
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3.3.Tipo de inicio y final de las frases.

Tipos
Frase INICIO FINAL
A Anacrusico |Masculino
B Tético Femenino
C Anacrusico |Masculino
D Anacrusico | Femenino
E Anacrusico | Femenino
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4. ASPECTOS FORMALES:

4.1. Estructura formal: semifrases y frases [en relacion a los versos]

Planta Verso | Semifrases | Frases
Me dicen que hay un pacay | 1 a A
que su tiempo ha sido bueno | 2 b
de la guerra a los chilenos | 3 ¢ B
el Peru estd muy fatal. | 4 c
Décima | Verso | Semifrases | Frases
En el campo de la Alianza | 1 A
formaron su division, | 2 b
Chile tomé posicion | 3 c C
donde la vista alcanza | 4 d
El peruano se abalanza | 5 e D
hasta la cumbre de Umay | 6 f
Interludio instrumental corto
Con el ejército que hay | 7 g E
ningun Chileno existiese | 8 h
donde murio Bolognesi | 9 g2 F
me dicen que hay un pacay. | 10 1

4.2. [Descripcion del modelo melddico atendiendo a un esquema formal y en

relacion a la estructura poética]
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Cada décima corresponde a un periodo musical dividido en dos partes
y formado por cinco frases musicales que no se repiten. Una frase abarca
entre 4 y 5 compases y esta formada por dos semifrases, un antecedente
y otra consecuente correspondientes a un verso cada una.

En el item 4.1 se presentd la cuarteta de planta que este ejemplo
utiliza al inicio, pero solo se utilizara para indicar la relacién entre las
semifrases de dichos versos y las de la décima. Asi, la primera frase de la
cuarteta es utilizada como primera frase de la décima 1.

5. TEXTO Y MUSICA
5.1. Estilo de canto respecto a la relacién musica-texto:
e Silabico.
5.2.Relacion con el texto:
e Prosoédica
6. OBSERVACIONES

-La transcripcion de la linea melddica de este socabén en algunas

partes puede ser aproximada por la inteligibilidad del material audiovisual.
-Los versos de la glosa se obtuvieron gracias a los archivos de César
Huapaya Amado.

- El analisis presentado corresponde a la primera décima de la glosa
“Me dicen que hay un pacay’ aunque se colocaron en paralelo las
transcripciones de las lineas melddicas con las otras 3 décimas de la glosa.

- El intérprete cantor de este ejemplo cambié algunos versos del texto

original, lo cual quiza sea el motivo por el que algunas semifrases musicales

no coinciden entre décima y décima.
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-Algunas caracteristicas aqui descritas varian ligeramente entre una
décima y otra debido a la libertad que tiene el cantor sobre la linea melddica.
Por ejemplo, el tipo de inicio de frase puede ser tético o anacrasico cambiando
de una décima a otra o los finales pueden ser masculinos o femeninos,

indistintamente.
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“TONADA TROVADIEZ”9%
(Ejemplo n® 39%)

1. ASPECTOS BASICOS O GENERALES
1.1.Titulo: “Décima de presentacion de Miguel Reinoso” %7
1.2. Estilo de marinera nortena®®
1.3. Compuesto por Miguel Reinoso Cérdova
1.4. Lugar recoleccion: Piura
1.5.Décima creada por Miguel Reinoso Cordova
1.6. Con acompanamiento de guitarra.
2. ASPECTOS MELODICOS
2.1.La menor
2.2.S5in modulacién

2.3. Ambito vocal: Re4 — Re5

£~ Ng

*
[

2.4.Intervalo mayor producido entre notas sucesivas: 5% justa

ﬁ%—-—

2.5.Sonidos utilizados:

.
.
-~ P ——

NS

9 Nombre designado por el creador

9% Ver anexo n° 3

97 Perti: Décimas 2014, Un Encuentro de Hermandad, Universidad Nacional Mayor de San
Marcos, 463° Aniversario, DVD, edicién no venal, Lima, RTV San Marcos, 2014.

98 Reinoso indica que él ha llamado “Tonada Trovadiez” a su melodia.
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La escala utilizada es la de la menor del tipo defectiva y 8 sonidos.

2.6.Notas mas utilizadas en la melodia

Notas Numero de
apariciones

La 4 24

Do 5 23

Si 4 22

2.7. Estilo melddico
La tipologia es quebrada, la melodia se desarrolla cambiando de
direccién y en algunos momentos mantiene el unisono

2.8. Analisis de los finales de las frases y semifrases e intervalos utilizados
para enlazar entre si las frases y semifrases

La frase A y sus variantes concluyen con un intervalo de 3*
menor (do-la), unisonos y una de ellas, con 2* menor descendente (fa-
mi). Las semifrases terminan por lo general en intervalos de 3% mayor,
menor y en unisono. Las semifrases en estan enlazadas por 3* menor
ascendente, unisonos, 3% mayor ascendente y 5% justa.

En la frase (A), la primera semifrase es antecedente de funcién
dominante y la segunda funciona como consecuente que resuelve en la
tonica.

3. ASPECTOS RITMICOS
3.1.Compas utilizado: 6/8
3.2.Tipologias métricas:

e Isométrico
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3.3.Tipo de inicio y final de frase

Tipos

Periodo Frase INICIO FINAL

Ax Anacrusico | Femenino
PM1

Ao Anacruasico |Masculino

As Anacruasico | Femenino

Ax Anacrusico |Masculino

Ay Anacrusico | Femenino

As Anacrusico | Femenino
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4. ASPECTOS FORMALES:

4.1. Estructura formal: semifrases y frases [en relacion a los versos]

Décima Verso | Semifrases | Frases

Para hacer mi poesia | 1 a1 A
Dios me ha dado un seso enorme | 2 b1

también luzco el uniforme | 3 az Ao
de un modesto policia. | 4 b2

Y hasta aqui he llegado hoy dia | 5 as As
a disfrutar de estos lares | 6 b1

Y con hermosos azares | 7 ai Ay
hoy me presento gustoso | 8 b1

mi nombre es Miguel Reinoso | 9 az As
el juglar de los juglares | 10 b3

mi nombre es Miguel Reinoso | 9 a4 As
el juglar de los juglares. | 10 bs

4.2. [Descripcion del modelo melédico atendiendo a un esquema formal y
en relacion a la estructura poética]
El periodo musical esta formado por una sola frase condicionada por lo

armonico. Asi, la frase se repite con algunas variantes, corresponde a dos

Tesis publicada con autorizacion del autor
No olvide citar esta tesis




53

versos y abarca entre 4 y 5 compases. Esta compuesta por dos semifrases
(1 verso cada una). La totalidad del periodo presenta 12 versos incluyendo
la repeticion de los versos 9-10, como ultima frase conclusiva. No presenta
interludio instrumental
5. TEXTO Y MUSICA
5.1. Estilo de canto respecto a la relacion musica-texto:
e Silabico
5.2.Relacion con el texto:
e Prosédica
6. OBSERVACIONES
Ninguna de las semifrases es idéntica a la otra, por ello han sido
nombradas con un nimero subindice.
Las variantes entre ellas pueden ser ritmicas o melddicas, pero

mantienen relacion entre ellas.
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“SOCABON 2”

(Ejemplo n® 499)

1. ASPECTOS BASICOS O GENERALES

1.1.Titulo: “El canto del pueblo”®

1.2.Socab6n

1.3.Melodia de la tradicién

1.4.Lugar de recolecciéon: Lima

1.5. Intérprete: Nicomedes Santa Cruz

1.6.Décima creada por Nicomedes Santa Cruz

1.7.Con acompanamiento de guitarra.
2. ASPECTOS MELODICOS

2.1. Do mayor

2.2.Sin modulacion

2.3. Ambito vocal: Sol 3 — Re 5

T

)

e/

>

2.4.Intervalo mayor producido entre notas sucesivas: 7* menor

2.5.Sonidos utilizados:

99 Ver anexo n° 4

100 Nicomedes Santa Cruz, “El canto del pueblo”, Socabon Introduccién al Folklore Musical y
Danzario de la Costa Peruana, audio, https:/www.youtube.com/watch?v=hEDQfgPe7w4,
consultado el 05 de abril de 2016.

101 Ver anexo n° 16
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9{?\ -

S e

»

La escala utilizada es la de do mayor y emplea 13 sonidos.

2.6.Notas mas utilizadas en la melodia

Notas Numero de
apariciones

Sol4 40

Mi4 27

Re4 18

2.7. Estilo melddico
La tipologia es quebrada, la melodia se desarrolla cambiando de
direccién y en algunos momentos mantiene el unisono.

2.8. Analisis de los finales de las frases y semifrases e intervalos utilizados
para enlazar entre si las frases y semifrases

Todas las frases concluyen en las notas del acorde de do mayor

(do, mi o sol) con intervalos de 3" menor descendente (A), 2* menor
ascendente (B, C, E) y 7* menor (D). Los enlaces de frases se dan por
intervalos de 3* menor ascendente (A—B), 8% justa ascendente (B—C),
4* justa ascendente (C-D) y por unisono (D-E). Las semifrases
terminan con intervalos de 2* mayor descendente (a, 1), unisono (c), 3*
menor descendente (b, e), 2* menor ascendente (d, g, j), 2* mayor
ascendente (f) y 7* menor descendente (h) y se enlazan entre si por
unisonos (a-b, c-d, e-f), 3* menor descendente (g-h) y 4% justa

ascendente (1-)).
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3. ASPECTOS RITMICOS

3.1.Compas utilizado: 3/8

3.2.Tipologias métricas:

e Isométrico

3.3.Tipo de inicio y final de frase.

Tipo
Frase INICIO FINAL
A Anacrusico | Femenino
B Acéfalo Femenino
C Anacrusico |Femenino
D Anacrusico | Femenino
E Acéfalo Femenino
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4. ASPECTOS FORMALES:

4.1. Estructura formal: semifrases y frases [en relaciéon a los versos]

Décima | Verso | Semifrases | Frases
El canto es como un panuelo | 1 A
que enjuga el llanto a la vida | 2
cuando esta es paloma herida | 3 ¢ B
que no puede alzar el vuelo. | 4 d
Puede el canto ser consuelo | 5 e C
que mitigue la afliccion | 6 f
Mas nunca resignacion | 7 g D
para el pueblo que la escucha | 8 h
pues canto que impide lucha | 9 1 E
no es verdadera cancion. | 10 j

4.2. [Descripcion del modelo melddico atendiendo a un esquema formal y en

relacion a la estructura poétical
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El periodo musical correspondiente a la décima esta formado por 5
frases musicales, cada una de las cuales abarca entre 3 y 4 compases. La
frase estda compuesta por dos semifrases, una antecedente y otra
consecuente donde cada una corresponde a un verso.

5. TEXTO Y MUSICA
5.1. Estilo de canto respecto a la relacion musica-texto:
e Silabico
5.2.Relacion con el texto:
e Prosédica
6. OBSERVACIONES

- El analisis presentado corresponde a la primera décima, pero en la

transcripcion también se presenta la décima nimero dos.

- Algunas caracteristicas aqui descritas varian ligeramente entre una

décima y otra debido a la libertad que tiene el cantor sobre la linea melddica.
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“BUENAS NOCHES CABALLEROS”%?
(Ejemplo n°® 5103)
1. ASPECTOS BASICOS O GENERALES
1.1.Titulo: “Buenas noches caballeros”
1.2.Décima cantada en el estilo de Victor Gamarra Beltran
1.3.Melodia de la tradicién de Zana
1.4.Lugar de recoleccion: Zana, Lambayeque
1.5. Intérprete: Victor Gamarra Gil
1.6. Autor de la décima: Victor Gamarra Beltran
1.7.A capella
2. ASPECTOS MELODICOS
2.1. Mib mayor
2.2.Sin modulaciones

2.3. Ambito vocal: (si bemol 3 — mi bemol 5)

A |
[F B ]
R
o
L2

2.5.Sonidos utilizados:

102 “Buenas noches caballeros”, CD que acompana al libro Baile tierra. Musica y cantares de
Zarna, Perti, Primera Edicién, Zafia-Lambayeque, Edicion de Museo Afroperuano, 2011, pista
n® 21.

103 Ver ejemplo n°® 5

Tesis publicada con autorizacion del autor
No olvide citar esta tesis




59

La escala utilizada dentro de la tonalidad de mi bemol mayor es del
tipo defectiva y emplea 6 sonidos.

2.6.Notas mas utilizadas en la melodia

Notas Numero de
apariciones

Sol 4 42

Sib 4 22

Mib 5 22

2.7. Estilo melddico:
La tipologia es quebrada, la melodia se desarrolla cambiando de
direccién y en algunos momentos mantiene el unisono.

2.8. Analisis de los finales de las frases y semifrases e intervalos utilizados
para enlazar entre si las frases y semifrases
Todas las frases concluyen en unisono de si o de mi y se entrelazan
entre si por intervalos de 3* menor (A—B), 4* justa descendente (B—C),
3% mayor ascendente (C—A). Las semifrases terminan en unisonos y
estan enlazadas del mismo modo.

3. ASPECTOS RITMICOS
3.1.Compas utilizado: 3/8
3.2.Tipologias métricas:
e Isométrico.

3.3.Tipo de inicios y finales de frases.
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Tipos
Frase INICIO FINAL

A Anacrusico |Masculino
B Anacrusico | Femenino
C Anacrusico | Femenino

4. ASPECTOS FORMALES:

4.1. Estructura formal: semifrases y frases [en relacion a los versos]

Cuarteta de planta Verso | Semifrases | Frases

(ay) Buenas noches caballeros | 1 a A
saludo con atencion | 2
a los duenos de la casa | 3 c B
y a toda la reunion. | 4 d
Décima | Verso | Semifrases | Frases
Los saludo muy contento | 1 C
porque asi es mi proceder | 2 b
del hombre hasta la mujer | 3 ¢ B
los saludo, muy contento | 4 di
Pues véanme en este momento | 5 f D
como un amigo sincero. | 6 de
Porque a todos yo los quiero | 7 e C
quien les habla es poesia | 8 b
saludo con alegria | 9 ¢ B
buenas noches caballeros | 10 d1

4.2. [Descripcion del modelo melddico atendiendo a un esquema formal y en
relacion a la estructura poétical

El periodo musical correspondiente a la décima esta formado por 4

frases musicales que abarcan 4 compases cada una. Cada frase esta

compuesta por dos semifrases que corresponden a un verso cada una. La

Tesis publicada con autorizacion del autor
No olvide citar esta tesis




61

totalidad del periodo presenta 10 versos sin repeticiones. La frase C
(versos 1-2, 7-8) funciona como antecedente mientras que la B (versos 3-4,
9-10) viene a ser una frase consecuente. La frase D es distinta a los demas
y coincide con el “puente” de los versos en la décima. La estructura total
queda como CBDCB.

Lo importante en este trabajo son las décimas, pero se ha colocado en
el cuadro anterior la cuarteta inicial de este ejemplo para poder ver su
relaciéon con la melodia de la primera décima como modelo. Asi se aprecia
que la segunda semifrase de A, esta presente en la décima 1, igual que la
frase B y sus dos semifrases.

5. TEXTO Y MUSICA
5.1. Estilo de canto respecto a la relacion musica-texto:
e Silabico.
5.2.Relacion con el texto:
e Prosédica.
6. OBSERVACIONES

- El analisis presentado corresponde a la primera décima, pero en las
transcripciones estan consideradas las 2 décimas siguiente.

- Probablemente esta composiciéon haya sido una glosa con cuarteta de
“planta”, pero en el ejemplo aqui presentado el desarrollo sélo utiliza el verso
1 de la cuarteta inicial para hacer un pie forzado.

-Algunas caracteristicas aqui descritas varian ligeramente entre una
décima y otra debido a la libertad que tiene el cantor sobre la linea melddica.

Por ejemplo, el tipo de inicio de las frases puede ser tético o anacrusico
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cambiando de una décima a otra, o los finales pueden ser masculinos o
femeninos, indistintamente.

-Es importante mencionar que la cuarteta inicial es similar a los
primeros 4 versos de la décima 1. Asi, tenemos dos frases musicales donde la
primera frase podria ser A; formada por una semifrase a la que llamariamos
Gy

X’ —que es la Unica diferencia con la frase A de la décima 1— y una semifrase

“b”. La frase B esta formada por las semifrases “c” y “d”.
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“PUNTO ZAMACUECAw*”
(Ejemplo n°® 6195)
1. ASPECTOS BASICOS O GENERALES
1.1. Titulo: “Décimas de saludo y presentacion”?% (Fragmento pista 1 Disco
Amebeo Urbano).
1.2.Zamacueca
1.3. Compuesto por Fernando Renteria
1.4.Lugar recoleccién: Lima
1.5.Décima creada por David Alarco Hinostroza
1.6. Con acompanamiento de guitarra, cajon y bajo
2. ASPECTOS MELODICOS
2.1. Sol mayor
2.2.Sin modulacion

2.3. Ambito vocal: la 4 — la 5

N>
gLt S
’

i

2.4. Intervalo mayor producido entre notas sucesivas: 4" justa.

AT TS

{5
Y
e

104 Nombre elegido por sus creadores

105 Ver anexo n° 6

106 Alarco Hinostroza y Fernando Renteria, “Saludo y presentacion”, Amebeo Urbano, Taller
de la Kontroversia, Lima, CD s/n, 2012, pista 1.
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2.5.Sonidos utilizados: La escala utilizada es de tipo defectiva y emplea 8

sonidos.

54 s —
{r - 2

(Y

2.6.Notas mas utilizadas en la melodia:

Notas Numero de
apariciones

Re 5 34

Mi 5 12

Sol 5 15

2.7. Estilo melodico
La tipologia es quebrada, la melodia se desarrolla cambiando de
direccién y en algunos momentos mantiene el unisono.
2.8. Analisis de los finales de las frases y semifrases e intervalos utilizados
para enlazar entre si las frases y semifrases.
La frase A concluye un intervalo de 3% menor descendente (re—si)
y la frase B lo hace por grado conjunto descendente y ascendente (do—
si, en B1 y la-si, en Bg). Ambas frases se enlazan entre si por un
intervalo de 4” justa ascendente. Las semifrases terminan en grados
conjuntos descendentes y ascendentes, 4* justa descendente y unisono
y estan enlazadas por unisonos e intervalos de 2% mayor ascendente.
3. ASPECTOS RITMICOS
3.1. Compas utilizado: 6/8
3.2.Tipologias métricas:

e Isométrico
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3.3.Tipo de inicio y final de frases

Tipos
Frase |INICIO FINAL

A Anacrusico | Femenino

B Anacrusico |Femenino

4. ASPECTOS FORMALES:
4.1. Estructura formal: semifrases y frases

Décima Verso Semifrases Frases

La comida preferida | 1 ai A
muestra un plato diferente | 2 b
La comida preferida | 1 az A
muestra un plato diferente | 2 b
que un poeta de repente | 3 C1 B
da en la divina comida | 4 d1
que un poeta de repente | 3 C2 B
da en la divina comida. | 4 d>
[Interludio instrumental]
Ella trina enaltecida | 5 a A
con la décima sabrosa | 6 b
Ella trina enaltecida | 5 a A
con la décima sabrosa. | 6 b
que prueban Cucho La Rosa | 7 c1 B
y el maestro Raul Vargas | 8 ds
cuando del verso te encargas | 9 c1 B
David Alarco Hinostroza. | 10 ds

4.2. [Descripcion del modelo melédico atendiendo a un esquema formal y
en relacion a la estructura poética]

Modelo melédico con acompanamiento instrumental basico de
guitarra, bajo, cajéon y voz. El periodo musical queda dividido en dos
partes iguales, cada una con 8 compases —sin contar repeticiones de
frases—, 8 versos y dos frases musicales que se repiten (4 compases

cada una). La primera parte se desarrolla del verso 1 al 4 —repitiéndose
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con ligeras variantes en las semifrases— de tal manera que queda
AABB. Luego presenta un interludio instrumental. Y la segunda parte
corresponde a los versos 5-10, repitiéndose 5-6 quedando AABB.
La frase “A” esta formada por las semifrases “a” y “b” —con variantes
en a2 que corresponden a los versos 1-2 en la primera parte y 5-6 en
la segunda. La frase “B”, formada por las semifrases “c” y “d” —con
variantes en ci2, di234— que corresponden a los versos 3-4 en la
primera parte y 7-8, 9-10 en la segunda.
5. TEXTO Y MUSICA
5.1.Tipo de relacién musica-texto:
e Fundamentalmente silabica. Sin embargo, se encuentran

melismas hacia el final del periodo, correspondientes a la ultima

silaba.

N

~da

5

5.2.Relaciones con el texto:

e Prosédica
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“TONADA LANDO 1%
(Ejemplo n® 7108)
1. ASPECTOS BASICOS O GENERALES
1.1. Titulo: “Cuatro en la Cruz’'® [fragmento]
1.2.Land6
1.3. Compuesto por Fernando Renteria
1.4. Lugar recoleccion: Lima
1.5.Intérprete: Taller de la Kontroversia, 2003.
1.6.Décima creada por David Alarco Hinostroza
1.7.Con acompanamiento de guitarra.
2. ASPECTOS MELODICOS
2.1.Re menor
2.2.Sin modulacion

2.3. Ambito vocal: 8 justa (re 4 —re 5)

N
BT

-l
1

2.4.Intervalo mayor producido entre notas sucesivas: 3* menor

r
Fn
2

>

L),

107 Nombre otorgado por sus creadores teniendo de referencia la clasificacién del punto
cubano. Asi, el género land6 equivaldria al punto y una melodia de landé seria una “tonada”.
108 Ver anexo n® 7

109 Alarco Hinostroza y Fernando Renteria, “Cuatro en la Cruz”, Amebeo Urbano, Taller de
la Kontroversia, Lima, CD s/n, 2012, pista 4.
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2.5.Sonidos utilizados:
La tonalidad empleada es la de re menor, basada en una escala de tipo
defectiva que emplea 7 sonidos y no presenta la nota do.

2.6. Notas mas utilizadas en la melodia

Notas Numero de
apariciones

Sol 4 21

La 4 16

Fa 4 15

2.7. Estilo melddico
La tipologia es quebrada, la melodia se desarrolla cambiando de
direccién y en algunos momentos mantiene el unisono

2.8. Analisis de los finales de las frases y semifrases e intervalos utilizados
para enlazar entre si las frases y semifrases
La frase A concluye con un intervalo de 2* mayor ascendente (sol-la),
mientras que la frase B lo hace por grado conjunto descendente (sol-fa
en la primera parte y mi-re en la segunda). Las semifrases terminan
por lo general con grados conjuntos descendentes y ascendentes, a
excepcion del intervalo de 3* mayor que se forma al final de la

semifrase “bs”.

{)
* L.
[ Wl

Fee—

En su mayoria, las semifrases estan enlazadas por unisonos y

sblo se presenta un intervalo de 3* mayor en la unién de las semifrases

pertenecientes a la frase “B” de la primera parte.
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3. ASPECTOS RITMICOS
3.1.Compas utilizado: 6/8
3.2.Tipologias métricas:

e Isométrico.

3.3.Tipos de inicios y finales de frases

Tipos
Frase INICIO FINAL

A Anacrusico | Femenino

B Anacrusico | Femenino

B’y B” |Anacrusico |Masculino

4. ASPECTOS FORMALES:

4.1. Estructura formal: semifrases y frases [en relacion a los versos]

Décima Verso | Semifrases | Frases

Mi Jesus, si tu sanaste | 1 a A
al siervo de un centurion | 2 b
Mi Jesus, si tu sanaste | 1 a A
al siervo de un centurion | 2 b
de esta cruel crucifixion | 3 b1 B
por qué tu no te salvaste. | 4 c
de esta cruel crucifixion | 3 b2 B
por qué tu no te salvaste. | 4 c
Interludio Instrumental
Por qué a Maria dejaste | 5 a A
sufriendo de tanto amor | 6 b
Por qué a Maria dejaste | 5 a A
sufriendo de tanto amor | 6 b
Si te crees el Serior, | 7 b1 B
por qué no sueltas tus huesos | 8 c
Si te crees el Serior, | 7 b1 B
por qué no sueltas tus huesos | 8 ¢
y la levantas en besos | 9 bs B’
respeta a Dios, redentor | 10 c
y la levantas en besos | 9 bs B”
respeta a Dios, redentor | 10 c
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4.2. [Descripcion del modelo melédico atendiendo a un esquema formal y
en relacion a la estructura poética]
El periodo se divide en dos partes y esta formado por dos frases. La
primera parte corresponde a los versos 1 al 4, agrupados en dos frases
musicales “A” y “B” que se repiten, quedando la estructura AABB de
8 versos. Luego presenta un interludio instrumental. Y la segunda
parte corresponde a los versos 5-10 con repeticiones, de tal manera
que queda AABBB’B” con 12 versos.

La frase “A” esta formada por las semifrases “a” y “b” que
corresponden a los versos 1-2 en la primera parte y 5-6 en la segunda.
La frase “B” comprende las semifrases “b” y “c”, versos 3-4 en la
primera parte y 7-8, 9-10 en la segunda, con algunas variantes en los
finales de frase.
La armonia indica las siguientes relaciones: toénica-subdominante-
dominante en la frase A y una secuencia de quintas descendentes de
acordes dominantes que resuelven en la tonica en la frase B.
5. TEXTO Y MUSICA
5.1. Estilo de canto respecto a la relacién musica-texto:
e Silabico
5.2.Relacion con el texto:

e Prosédica
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“TONADA LANDO 27110
(Ejemplo n® 8111)
1. ASPECTOS BASICOS O GENERALES
1.1. Titulo: “Cuatro en la Cruz”!!? [fragmento]
1.2.Land6
1.3. Compuesto por Fernando Renteria
1.4. Lugar recoleccion: Lima
1.5. Intérprete: Francois Rodriguez y Taller de la Kontroversia
1.6.Décima creada por David Alarco Hinostroza
1.7. Con acompanamiento instrumental de guitarra.
2. ASPECTOS MELODICOS
2.1.Re menor
2.2.Sin modulacion

2.3. Ambito vocal: mi 4 — fa b

_ﬁlio_

by
o

*B5N

2.4.Intervalo mayor producido entre notas sucesivas: 3* menor

r.)

th e

L2

2.5.Sonidos utilizados:

) |

Y

110 Jdem.

111 Ver anexo n° 8

112 Alarco Hinostroza y Fernando Renteria, “Cuatro en la Cruz”, Amebeo Urbano, Taller de
la Kontroversia, Lima, CD s/n, 2012, pista 4.
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La tonalidad empleada es la de re menor, basada en una escala de tipo
defectiva que emplea 9 sonidos. La nota do, es utilizada con alteracion

(do#) y sin ella.

2.6. Notas mas utilizadas en la melodia:

Notas Numero de
apariciones

Re 5 13

Do 5 12

La 4 11

2.7. Estilo melddico
La tipologia es quebrada, la melodia se desarrolla cambiando de
direccién y en algunos momentos mantiene el unisono.

2.8. Analisis de los finales de las frases y semifrases e intervalos utilizados
para enlazar entre si las frases y semifrases.

La frase A concluye con unisono, B con 2% mayor ascendente en la
primera parte del periodo (si-la), 3* menor y 2% menor descendente
(sol-mi / sol-fa) en la segunda parte. Las semifrases terminan con
grados conjuntos, unisonos e intervalos de 3% menor, tanto
descendentes y ascendentes.

Los intervalos usados para enlazar las frases son unisono, 2* mayor
descendente, 3* menor ascendente y 5% justa. Para el enlace de
semifrases: 3% menor ascendente y descendente y 5 justa.

3. ASPECTOS RITMICOS
3.1. Compas utilizado: 6/8

3.2.Tipologias métricas:
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3.3.Tipo de inicio y final de frase.

Tipo
Frase INICIO FINAL
A Anacrusico | Femenino
B Anacrusico | Femenino
B’y B” |Anacrusico |Masculino
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4. ASPECTOS FORMALES:

4.1. Estructura formal: semifrases y frases [en relacion a los versos]

Décima Verso | Semifrases | Frases
Si me pudiste salvar | 1 a A
de lo carnal del pecado | 2 ai
Si me pudiste salvar | 1 a A
de lo carnal del pecado | 2 ai
por qué a mi alma tu has dejado | 3 c B:
dolida en su cavilar | 4 d
por qué a mi alma tu has dejado | 3 c B:
dolida en su cavilar | 4 d
Interludio Instrumental
A quién le podré otorgar | 5 a A
Esos deseos tan mios | 6 ai
A quién le podré otorgar | 5 a A
esos deseos tan mios | 6 ai
en los bacanales rios | 7 c B:
donde todo es frenesi | 8 e
acuérdate tii de mi | 9 c Be
Cristo, rey de los judios | 10 f
acuérdate tu de mi | 9 ¢ Be
Cristo, rey de los judios | 10 f

4.2. [Descripcion del modelo melddico atendiendo a un esquema formal y en
relacion a la estructura poétical
El periodo musical abarca doce compases, sin contar repeticiones, esta

dividido en dos partes y comprende dos frases musicales. La primera
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parte corresponde a los versos 1 al 4, agrupados en dos frases musicales
“A” y “B” de 4 compases cada una. Las frases se repiten quedando la
estructura AABB de 8 versos. Luego presenta un interludio instrumental.
Y la segunda parte corresponde a los versos 5-10 con repeticiones de tal
manera que queda AAB1B2B2 con 10 versos.

La frase “A” esta formada por una semifrases antecedente “a” y
una semifrase consecuente “a;” que corresponden a los versos 1-2, en la
primera parte y 5-6 en la segunda.

La frase “B” comprende por las semifrases “c” y “d” que
corresponden a los versos 3-4 en la primera parte y 7 -10, en la segunda.
En esta ultima, se presentan dos semifrases nuevas como parte de la frase
B, por lo que se les ha llamado frase B:, B2, Bo.

5. TEXTO Y MUSICA
5.1. Estilo de canto respecto a la relacién musica-texto:
e Silabico
5.2.Relacidn con el texto:

e Prosddica
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“TONADA DE PIE FORZADO”13
(Ejemplo n® 9114)
1. ASPECTOS BASICOS O GENERALES
1.1.Titulo: “Todo lo llevo en el canto”!*>
1.2.Tonada basada en el socabén tradicional y recreada al estilo de Omar
Camino!!®
1.3. Adaptada por Omar Camino
1.4. Lugar recoleccion: Lima
1.5. Intérprete: Omar Camino
1.6.Décima creada por Omar Camino (2010).
1.7. A capella.
2. ASPECTOS MELODICOS
2.1. Do mayor

2.2.Sin modulacién

2.3. Ambito vocal: sol 3 —re 5

Cés\::v

>

2.4.Intervalo mayor producido entre notas sucesivas: 7* menor

o/ E———

o

113 Nombre otorgado para el presente trabajo por la caracteristica de la décima del ejemplo
(tres décimas de pie forzado.

114 Ver ejemplo n° 9

115 Omar Camino, “Todo lo llevo en el canto”, Adioses y Bienvenidas, 2015.
https://www.youtube.com/watch?v=0DQ7RGCngE8, consultado el 15 de mayo del 2016.

116 Camino, comunicacién personal, 8 de junio del 2016.
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2.5.Sonidos utilizados:

QE;BND
L1

L 2NN

L 108
T

-

=
La escala utilizada es la de do mayor, y la melodia emplea 12 sonidos

2.6. Notas mas utilizadas en la melodia

Notas Numero de
apariciones

Sol 4 18

Mi 4 16

La 4 10

2.7. Estilo melddico

La tipologia es quebrada, la melodia se desarrolla cambiando de

direccién y en algunos momentos mantiene el unisono.

2.8. Analisis de los finales de las frases y semifrases e intervalos utilizados
para enlazar entre si las frases y semifrases
La frase A concluye con un intervalo de 2% menor ascendente (fa#-sol),
la B en unisono (do), C y E con un intervalo de 2* mayor descendente
(re—do) y 1a D con intervalo de 7% mayor descendente (fa-sol). Las frases
se entrelazan entre si por intervalos de: 4® justa ascendente (A-B), 8*
(B-C-D) y unisonos (D-E). Los finales de semifrase presentan
intervalos de 2* mayor y menor descendentes y ascendentes, de 3*
menor ascendente y descendente, un unisono y un intervalo de 7%
mayor.

3. ASPECTOS RITMICOS
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3.1.Compas utilizado: 2/4
3.2.Tipologias métricas:
e Isométrico

3.3.Tipo de inicio y final de frase

Tipos
Periodo Frase INICIO FINAL
A Tético Femenino
B Tético Masculino
PM1 C Tético Masculino
D Acéfalo* Femenino
E Tético Femenino

*Es acéfalo s6lo en la décima 1, luego es tético.
4. ASPECTOS FORMALES:

4.1. Estructura formal: semifrases y frases [en relacion a los versos]

Décima Verso | Semifrases | Frases
Voy por el mundo viajero | 1 A
que se impregna del cantar | 2 b
que de la selva hasta el mar | 3 c1 B
fue escuchando en el sendero. | 4 d
Decidi viajar ligero | 5 e C
de la cuna al campo santo. | 6 f
Cargo la risa y el llanto | 7 c2 D
que recogi en el paisaje | 8 g
para qué mas equipaje | 9 h E
todo lo llevo en el canto. | 10 1

4.2.[Descripcion del modelo melddico atendiendo a un esquema formal y

en relacion a la estructura poética]
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El periodo musical esta formado por 5 frases musicales que
corresponden cada una a un numero de compases que varia entre 4 y 5.
Cada frase esta compuesta por dos semifrases que corresponden a un verso
cada una siendo 10 versos sin repeticiones.

5. TEXTO Y MUSICA
5.1. Estilo de canto respecto a la relacion musica-texto:
e Silabico
5.2.Relacion con el texto:
e Prosédica
6. OBSERVACIONES:

-Este ejemplo presenta 3 décimas de pie forzado, es decir, utiliza una
frase octosilaba que se repite como tltimo verso de cada una de las décimas
(“Todo lo llevo en el canto”).

-Para este analisis se utiliza la primera décima como modelo melddico,
pero se tienen en cuenta las otras décimas como parte de la transcripcion.

-En cada décima se pueden apreciar cambios ritmicos en la
interpretacion, lo cual hace que una frase pueda tener mas o menos
compases en las décimas 2 y 3.

-Solamente se repite una frase musical (E) a modo de cierre en la Gltima
décima.

-Esta basada en un socabén tradicional de compas ternario pero en su

recreacion presenta compas binario.
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“TRISTE CON FUGA DE TONDERO”
(Ejemplo n® 10117)
1. ASPECTOS BASICOS O GENERALES
1.1.Titulo: “Don Pedro Farfan”!1®
1.2.Triste con fuga de tondero
1.3. Compuesta por Alejandro Bisseti Pinedo
1.4.Lugar recoleccién: Lima
1.5.Décima creada por Alejandro Bisseti Pinedo
1.6. Con acompanamiento de guitarra.
2. ASPECTOS MELODICOS
2.1.La menor
2.2.En la décima 3 modula a la relativa mayor de la tonalidad original (de
la menor a do mayor).

2.3. Ambito vocal:

"Planta"
Cumanana Décima 3
o) Glosa
W ﬂ
< ——
o & (o] !
e I 1
-
Décima 1-2 Décima 4
Triste Dhulce v fuga
5 0
A > L on) ”
tD— i o |
o 5 1 s

2.4. Intervalo mayor producido entre notas sucesivas:

117 Ver anexo n° 10

118 “Don Pedro Farfan”, [décimas compuestas e interpretadas por Alejandro Bisetti como
triste con fuga de tondero, acompafiamiento de la guitarra de Camilo Calderén Vallejos],
comunicacién personal, 13 de julio del 2016.
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"Planta” Décima 3
Cumanana Glosa
A A |
[F] | iy |
r_d | r i r_d |
F | | 'T’ &
o ” 3 a—
.’.
. Décima 4
Décima 1-2 Dulce y fuga
Triste "
5 6G—
&G o
i | |
2 — |
2.5.Sonidos utilizados:
"Planta"
Cumanana
ry \ |
2 . T i ! | -
& | ] L, e e
3] - > » |

La escala utilizada en la cuarteta de planta (“cumanana”) es la menor

del tipo defectiva y emplea 6 sonidos.

Décima 1-2
Triste

=

BN
]
L 100
\ THEE
, N

En la décima 1-2, correspondiente al “triste”, la escala utilizada es la
menor de tipo defectiva y emplea 7 sonidos.

Décima 3
Glosa

SBNG

.l
\ JHEE

.

;: o

En la décima 3, correspondiente a la “glosa”, la escala empleada es de

tipo defectiva y emplea 8 sonidos.
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Dulce
Décima 4 -Versos 1-4

0
P
F 4
[ Y

La décima 4 responde al “dulce” y a la “fuga” del tondero. En el “dulce”,
la tonalidad utilizada es do mayor (relativa mayor de la tonalidad

inicial) y esta basada en una escala de tipo defectiva que emplea 5

sonidos.
Fuga
Décima 4 - versos 5-10
A : i
(A | I I » —
S |
..-

La “fuga” (versos 5-10) regresa a la tonalidad inicial de la menor y esta
basada en una escala del tipo defectiva que emplea 8 sonidos.

En toda la composiciéon no se presenta el cuarto grado de la
escala (fa).

2.6.Notas mas utilizadas en la melodia

Cuarteta “planta”

(cumanana)
Notas Numero de
apariciones
Mi 4 28
La 4 13
Do 4 12

Décima 1y 2 (Triste)

Notas Numero de
apariciones
Mi 4 28
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Sol 4 13

Do 4 12

Décima 3 (Glosa)

Notas Numero de
apariciones

Mi 4 24

Sol 4 20

La 4 14

Décima 4 (Dulce y fuga)

Notas Numero de
apariciones

Sol 4 32

Mi 4 31

La 4 20

2.7. Estilo melddico:
La tipologia es quebrada, la melodia se desarrolla cambiando de
direccién y en algunos momentos mantiene el unisono.

2.8. Analisis de los finales de las frases y semifrases e intervalos utilizados
para enlazar entre si las frases y semifrases

CUMANANA

La frase A concluye con un intervalo de 3% menor descendente (sol-mi),
la B con un glisando entre re y do. Los finales de semifrase presentan
intervalos de 3" menor ascendente (x), 3* menor descendente (e1) y 2%

mayor ascendente (c2) y descendente (d1).

TRISTE
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Las frases del triste terminan con intervalos de 4" justa descendente
(C y F), 2* mayor descendente (B) y 3* menor descendente (D,E). Se
enlazan entre si con intervalos de: 3* mayor descendente (C—B, D-B,
E-B, F-D), unisono (B-D yB-B).

Los finales de semifrase presentan unisono (a), 2° mayor
ascendente (c) y descendente (d), 3* menor descendente (es4) y 4* justa
descendente (b, es). Los enlaces entre semifrases por lo general son
de 3* menor en ambas décimas, a excepcion de dos intervalos: 8 justa
(de—e2), y 4® justa ascendente (es—e4).

GLOSA

En la décima 3 o glosa, los finales de frase presentan intervalos
de 2% mayor descendentes (G, J) y ascendentes (H) y un unisono (I). Se
enlazan con 6 mayor ascendente (G-H), 8 justa descendente (H-I) y
7% menor ascendente (I-J).

Las semifrases terminan con intervalos de 4 justa descendente
(f), 3* menor descendente (h), unisono (j, k), 2* mayor descendente (g)
y 2% mayor ascendente (i). Se enlazan con intervalos de 3% mayor
descendente (f-g, h-1), unisono (j-k1) y 2* mayor ascendente (kz-g2).

DULCE Y FUGA

En la décima 4, las frases terminan con intervalos de 3% menor
descentente (K) y ascendente (L). Se enlazan con intervalos de 3*
menor ascendente (K-K) y descendente (M-M), 4* justa ascendente (K-

L) y 5% justa descendente (L.-M).
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Las semifrases terminan con intervalos de 2* mayor descendente

(1, p) y ascendente (02), y 3* menor descendente ( m, n) y ascendente

01). Se enlazan con unisono (I-m) y 3" menor ascendente (n-o1, oz-p1).
Se enl i 1 37 dent

3. ASPECTOS RITMICOS

3.1.Compas utilizado: 6/8

3.2.Tipologias métricas:

e Isométrico

3.3.Tipos de inicios y finales de frases

Tipos
Frase INICIO FINAL
Cumanana
A Anacrusico | Femenino
B Anacrusico |Masculino
Triste (décimas 1-2)
C Anacrusico | Femenino
B: Acéfalo Femenino
B: Anacrusico
D1 Anacrusico |Femenino
D2 Acéfalo
E Anacrusico | Femenino
F Acéfalo Femenino
Glosa (décima 3)
G Acéfalo Femenino
H Anacrusico |Masculino
I Anacrusico |Masculino
J Anacrusico | Femenino
Dulce y fuga (décima 4)
K Anacrusico | Femenino
L Anacrusico |Masculino
M Anacrusico |Masculino
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4.1. Estructura formal: compases, semifrases y frases [en relacion a los

versos|
Cumanana Verso | Semifrases | Frases
Con teson y con afdn | 1 a A
bailando con mucho esmero, | 2 b1
se adorna con su pariuelo | 3 c2 B
el sefior Pedro Farfdan. | 4 d:
Décima 1 (Triste) | Verso | Semifrases | Frases
Ay, tondero de mi tierra | 1 a C
en mi cuerpo vibras tu, | 2 b
por las costas del Pert | 3 c1 B:
y los pueblos de mi sierra. | 4 d1
Todo tu ritmo se encierra | 5 c2 D1
en la cadencia que dan | 6 el
esos bordones que estan | 7 cr B:
insinuando al cadereo, | 8 d:
comenzando el coqueteo | 9 c1 B:
con tesén y con afdn. | 10 d:
Décima 2 (Triste) | Verso | Semifrases | Frases
Tum, tum, tum; suena el bordon | 1 de E
y la china buena moza | 2 es
con su gracia me destroza | 3 c2 B:
el sentir del corazon. | 4 di
El checo como cajon | 5 es F
acompana mi tondero, | 6 es4
el cholo con su sombrero | 7 C2 D2
va venteando la pollera,; | 8 es
corteja de esta manera | 9 c2 B:
bailando con mucho esmero. | 10 d:
(bordén de tondero)
Décima 3 (Glosa) | Verso | Semifrases | Frases
El cantor con su guitarra | 1 f G
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el dulce lo va cantando, | 2 g1
un rodeo va marcando | 3 f G
la vuelta que al canto amarra. | 4 g1
la vuelta que al canto amarra. | 4 g1
Interludio instrumental (bordén de tondero)
La chicha en poto o de jarra | 5 h H
junto al seco de chabelo, | 6 1
ven a los pies en el suelo | 7 j I
como empiezan a marcar | 8 ki
esos pasos que al bailar | 9 ko dJ
se adorna con su panuelo. | 10 g2
Ay si....
Décima 4 (Dulce y fuga) | Verso | Semifrases | Frases
Revolviendo las polleras | 1 1 K
con la vuelta y su revuelta, | 2 m
la china chola se suelta | 3 1 K
sincopando sus caderas. | 4 M
(Corte y paso a la fuga)
Asi de buenas maneras | 5 n L
el cholo todo galan | 6 01
nos muestra con su ademadn | 7 01 M
el tondero morropano, | 8 p1
que ensenia panuelo en mano | 9 02 M
el sefior Pedro Farfdn. | 10 p1
El cholo todo galan | 6 01 L/2
nos muestra con su ademan | 7 01 M
el tondero morropano; | 8 p1
que ensenia panuelo en mano | 9 02 M
el sefior Pedro Farfdn. | 10 p1

4.2. [Descripcion del modelo melddico atendiendo a un esquema formal y

en relacion a la estructura poética]
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Presenta una cuarteta de planta (cumanana) desarrollada en 4 décimas,
de las cuales las dos primeras (triste) fueron interpretadas a capella y las
ultimas dos (glosa, dulce y fuga de tondero), con acompanamiento de
guitarra. Este ejemplo esta formado por 5 periodos musicales, que
responden a la estructura de un tondero tradicional. Cuenta con 49 versos
(so6lo se repiten los versos 6-10 de la ultima décima) y por 13 frases
musicales, cada una de las cuales esta dividida en dos semifrases
correspondientes a un verso cada una. La primera semifrase siempre
funciona como antecedente y la segunda como consecuente.

El primer periodo corresponde a la cuarteta de planta o “cumanana” y
esta formado por dos frases musicales: A (3 compases) y B (4 compases).

El segundo y tercer periodo responden a las dos primeras décimas o el
“triste”. Se desarrollan en la tonalidad de la menor y presentan cinco
frases musicales: C (4 compases) y B, D, E y F (3 compases). Ambas

décimas presentan en su estructura, las siguientes caracteristicas:

Versos Décima | Décima | Nota de | Nota de cierre de frase
1 2 inicio de
frase
1-2 C E Do Mi (Dominante)
(Ténica)
3—4 B B Do Do (Ténica)
(Ténica)
5-6 D F Do Mi (Dominante)
(Ténica)
7-8 B C Do Do (Ténica) | Mi
(Ténica) (Dominante)!*
9-10 B B Do Do (Ténica)
(Ténica)

119 En la frase C de la décima dos, para terminar el triste.
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De esta manera se crea un modelo melddico y estructural donde los versos 1—
2 van de ténica a dominante; los versos 3—4, de ténica a ténica; 5—6, de tonica
a dominante; 7—8, de tonica a tonica en la décima 1 y de ténica a dominante
en la décima 2; y por ultimo los versos 9-10, de ténica a tonica. Esto se
relaciona con la estructura de la décima como forma poética pues en ella, los
versos 1—4 corresponden a la primera redondilla que es la idea introductoria
y en este caso, la idea musical inicia con la ténica, va hacia la dominante y
resuelve en la tonica tal como lo hacen los versos con los signos de puntuacion.
En los versos 5-6, la décima presenta un “puente” —que es la conexién entre
los primeros cuatro versos y los cuatro tltimos—y en este ejemplo, estos versos
corresponden a una frase musical que va de ténica a dominante y que resuelve
en los ultimos cuatro versos de la décima que serian la conclusién poética de
la estrofa.

Ambas décimas utilizan la segunda frase musical de la cuarteta de
planta (B) para culminar el periodo y las semifrases e ideas musicales que
comparten, presentan entre ellas algunas variantes ritmicas o utilizan notas
de paso.

El segundo periodo musical corresponde a la “glosa” y presenta dos
partes entre las cuales hay un interludio musical correspondiente al bordén

de la guitarra en el tondero.

J=70
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La primera parte presenta sélo una frase musical (G) que se repite y
corresponde a los versos 1-4, de los cuales se repite el verso 4 antes del
interludio. Luego del bordéon, se presenta la segunda parte del periodo (versos
5-10) con 3 frases musicales distintas (H, I, J). La caracteristica comun entre
las frases de este periodo es su comienzo en tonica (do, la), similar al periodo
anterior.

Al final de este periodo encontramos la expresion “ay si” que marca la
entrada al dulce.

El tercer periodo corresponde a la ultima décima y consta de dos
partes. La primera presenta una frase musical (K) que se repite (versos 1-4)
y en la estructura del tondero, es el “dulce” y cuya caracteristica principal en
la armonia es la modulacion a la relativa mayor de la tonalidad, en este caso
a do mayor. La segunda parte, regresa a la tonalidad inicial y esta formada
por 2 frases musicales (L., M) correspondientes a los versos 5-10 con los que
se desarrolla la “fuga”. Al terminar el verso 10, en este ejemplo, el intérprete
vuelve a cantar desde el verso 6 o semifrase o1 hasta el final para cerrar el
tondero. Este ultimo periodo presenta un modelo de estructura, similar a la
del triste. Es decir, los 4 primeros versos —que en la estructura de la décima,
plantean la introduccion tematica— utilizan una sola frase musical. Luego
tendriamos “el puente” de la estrofa que responde a una frase musical nueva
(M) y la conclusiéon presenta otra frase musical que se repite.

5. TEXTO Y MUSICA
5.1. Estilo de canto respecto a la relacion musica-texto:

e Silabico
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5.2.Relaciones con el texto:

e La mayor parte de este ejemplo se desarrolla en una relaciéon
prosddica, aunque hay algunos versos cuya acentuacién natural no
corresponde con las acentuaciones de las melodias y ritmos en los
que se desarrollan.

6. OBSERVACIONES.
Es el tnico ejemplo en que se han analizado mas de una décima debido a
que este modelo es un todo en si y responde a la estructura propia del

género tondero, pero desarrollado en décimas.
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CONCLUSIONES FINALES

En esta tesis se demostro la existencia de modelos melddicos para el canto de
la décima en el Peru en el siglo XX y en la actualidad. Para ello, se identifico
una muestra representativa de diez modelos melddicos recopilados de
grabaciones de campo, material audiovisual, material fonografico y
grabaciones de entrevistas a cultores de la décima.

1. “La Malena”, grabacién de campo, recopilada por Cesar Huapaya en
1997 en Mala, Canete, Lima y utilizada con su autorizacion.

2. “Me dicen que hay un pacay” extraido del programa de television El
Sernior de la Jarana, conducido por el Dr. José Durand, obtenido del
archivo personal de “Chalena” Vasquez y usado con autorizacion.

3. “Trovadiez”, publicada en Peru: Décimas 2014, Un Encuentro de
Hermandad.

4. “El canto del pueblo”’, décimas publicadas en Socabon Introduccion al
Folklore Musical y Danzario de la Costa Peruana.

5. “Buenas noches caballeros”, del disco que acompana al libro Baile tierra.
Musica y cantares de Zana, Perii.

6. “Saludo y presentacién”, publicadas con el Taller de la Kontroversia, en
el disco Amebeo Urbano.

7. “Cuatro en la Cruz”, Tonada land6 1, publicada por el Taller de la
Kontroversia, en el disco Amebeo Urbano.

8. “Cuatro en la Cruz”, Tonada land6 2, publicada por el Taller de la

Kontroversia, en el disco Amebeo Urbano
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9. “Todo lo llevo en el canto”, publicada en el disco Adioses y Bienvenidas
de Omar Camino el afio 2015.
10. “Don Pedro Farfan”, grabacion obtenida de una entrevista realizada el
13 de julio del 2016 a Alejandro Bisetti.
Ademas, se analizd, mediante los métodos comparativo, analitico y deductivo,
cada uno de los ejemplos de la muestra, teniendo en cuenta aspectos como
género musical o estilo utilizado para el canto, modalidades de la décima,
canto a capella o con acompanamiento instrumental, aspectos meléddicos,
ritmicos y formales y, por ultimo, el tipo de relacién entre el texto y la musica
obteniéndose los siguientes datos.
Géneros musicales y estilos de la muestra
’ Socabén: “Me dicen que hay un pacay” y “El canto del pueblo”
(ejemplos n°2 y 4)
’ Melodia de la tradiciéon de Mara: “La Malena” (ejemplo n°® 1)
) Melodia de la tradicion de Zana: “Buenas noches caballeros”
(ejemplo n° 5)
) Punto Zamacueca: “Saludo y presentacién” (ejemplo n° 6)
) Tonada Landé 1 y 2: “Cuatro en la Cruz” (ejemplos n° 1 y 5)
’ Triste con fuga de tondero: “Don Pedro Farfan” (ejemplo n° 10)
) Tonada Trovadiez —estilo de Miguel Reinoso: “Décima de
presentacion de Miguel Reinoso” (ejemplo n® 3)
’ Tonada de pie forzado—por socabdn, estilo de Omar Camino:
“Todo lo llevo en el canto” (ejemplo n°9)

Modalidad de la décima
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Las diez décimas de la muestra, pertenecen a la modalidad de décima
creada o “décima memorial”.

Canto a capella o con acompanamiento instrumental

La mayor parte de los ejemplos de la muestra presentan
acompanamiento instrumental. Asi, s6lo los ejemplos 1, 5 y 6 son cantados a
capella mientras que los ejemplos 2, 3, 4, 6, 7, 8, 10° son con
acompanamiento instrumental. De estos ultimos, todos cuentan con la
guitarra como instrumento principal de acompanamiento y sélo el ejemplo n°
6 presenta cajon y bajo eléctrico ademas de guitarra.

Sélo los ejemplos 6, 7, 8 y 10*2! presentan un interludio instrumental
corto dentro de una décima y éste siempre esta después del cuarto verso.

En el caso del ejemplo n° 2 y 4, ejemplos de socabdn, el bordén de la
guitarra aparece como introduccién y luego como interludio instrumental de
la segunda décima para dar paso a la tercera.

Aspectos melodicos:
Nueve de los ejemplos son tonales y s6lo uno es modal mixolidio.

Solo el ejemplo correspondiente al tondero presenta una parte donde
modula a la relativa mayor de la tonalidad.

Todos los ejemplos de la muestra son de tipologia quebrada, pues la
melodia se desarrolla cambiando de direccién, aunque algunas semifrases

pueden mantenerse en unisono.

120 S6lo la cuarteta de “planta” de este ejemplo se realizé a capella.
121 En el ejemplo 10, el interludio s6lo se encuentra en la décima n° 3 correspondiente a la
glosa.
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El intervalo mayor producido entre notas sucesivas de los diez
ejemplos es el intervalo de 7* menor que presentan los ejemplos 4, 9y 10.

El ambito vocal de maximo rango es la 12% justa, presente en los
ejemplos 1,4y 9.

Aspectos ritmicos

Los compases encontrados en las muestras son binarios-compuestos
en 6/8 para los ejemplos 3, 6, 7, 8 y 10. Simples-ternarios en 3/8 para los
ejemplos 1 y 5y en 3/4 en los ejemplos 2 y 4. Se encontré un solo ejemplo
binario-simple en 2/4 para el ejemplo 9. Todos los ejemplos de la muestra son
de tipologia isométrica.

Aspectos formales

El ejemplo n°1 de la muestra (“La Malefna”) presenta la cuarteta de
planta declamada y las 4 décimas de desarrollo son cantadas.

Los ejemplos 2 y 5 (“Me dicen que hay un pacay”’ y “Buenas noches
caballeros”) presentan la cuarteta de planta y las décimas cantadas.

Los ejemplos 3, 4, 6, 7, 8 y 9 no presentan cuarteta de planta. Todas
las décimas son cantadas y el modelo mel6dico se mantiene sin importar el
numero de décimas que tenga la composiciéon. Sin embargo, es necesario
aclarar que, en algunos casos, el orden de las semifrases y de las letras se ven
alterados, quiza por olvido del cantor o por un error del momento.

En los ejemplos del 1 al 9, cada décima corresponde a un periodo
musical.

El ejemplo nimero 10 (“Don Pedro Farfan”) es un caso distinto a los
demas porque fue creado bajo las reglas estructurales de un tondero

tradicional. Presenta una cuarteta de planta cantada y el desarrollo en 4
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décimas. Esta compuesto por 3 periodos musicales con caracteristicas propias
cada uno de ellos.

En todos los ejemplos de la muestra, una frase musical corresponde a
dos versos octosilabos y la frase esta compuesta por dos semifrases, cada una
de las cuales corresponde a un verso de la décima.

Relaciones entre el texto y la muasica

Todos los ejemplos de la muestra pertenecen al estilo silabico, aunque en
algunos finales de frase se encuentran algunas notas ligadas. Si bien la
relacion principal entre acentuacion ritmico-musical y acentuaciéon de las
palabras es de tipo prosddica, en algunos ejemplos se encuentran palabras
sobre las que prevalece la acentuacion musical.

Posibilidad del uso de los modelos melédicos para la modalidad de
décima creada e improvisada

En base a los datos del analisis, el testimonio de los cultores y por
comparacion de experiencias, se exploro6 la posibilidad del uso de los modelos
melddicos de la muestra, tanto para el canto de la décima creada como para
el repentismo o improvisacion.

Asi, se indico que los ejemplos “Me dicen que hay un pacay” (ejemplo
n° 2) y “El canto del pueblo” (ejemplo n° 4) pueden haber sido usados para el
canto de la décima improvisada porque son cantados en socabdén y segun la
informacién obtenida, el socabdon se utlizaba también para la improvisacion.
Por ende, estos modelos melddicos serian utiles también en la actualidad.

En cuanto a “Buenas noches caballeros” (ejemplo n° 5) y “La Malena”

(ejemplo n° 1), aunque no se cuentan con datos acerca de a su empleo para la
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1mprovisacion presentan caracteristicas similares a las de los ejemplos de
socabon y ello podria sugerir la posibilidad de uso para el repentismo.

En el siglo XXI, cuatro de los modelos recogidos (ejemplos n° 3, 6, 7, 8
y 9) para la muestra son aptos para la practica del canto improvisado excepto
el ejemplo n°10 (“Don Pedro Farfan”).

“Todo lo llevo en el canto” (ejemplo n° 9), por ser una tonada adaptada
del socabdn, mantiene caracteristicas del mismo y podria ser utilizada para
la improvisacién, aunque no fue ideada con ese objetivo.

Las tonadas “landé” (ejemplos 7 y 8) y “zamacueca” (ejemplo 6), fueron
compuestos con el objetivo de emplearlos para la improvisaciéon de la décima.

La “tonada trovadiez” (ejemplo n°® 3) también es utilizada por su cultor
y compositor, para ambas modalidades.

“Don Pedro Farfan” (ejemplo n° 10) s6lo puede ser cantado con la
modalidad de décima creada pues para respetar su estructura de tondero, el
cantor no puede repetir ningin verso ni detenerse a pensar.

La practica decimistica en el Peri y su presencia en el ambito
Iberoamericano

Por ultimo, se mostrd la vigencia de la practica decimistica en el Pert y su
participacién en el ambito iberoamericano mediante una compilacién
cronolégica de sucesos ocurridos tanto a nivel nacional como internacional.

Asi, a nivel nacional, la décima como practica poética ha permanecido
vigente, se ha fortalecido, desarrollado y revitalizado gracias a los esfuerzos
de los cultores e investigadores con publicaciones, encuentros, recitales y
reuniones. Sin embargo, la décima cantada no ha tenido mucha presencia

como parte del movimiento generado en torno a la estrofa. Recién en el siglo
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XXI se puede ver un creciente interés por la practica cantada y, en el caso de
algunos cultores, por su aplicacion al repentismo o canto del verso
improvisado.

En el ambito internacional se mostré que el Peru ha estado presente
desde los inicios del movimiento Iberoamericano de la décima, tanto en la
modalidad de décima creada como en la de verso improvisado.

Los datos indican que Nicomedes Santa Cruz y su grupo Cumana
fueron los primeros representantes del pais en la Jornada Cucalambeana de
1974 en Cuba. Luego, en 1993 el investigador y cultor César Huapaya Amado
participa en el Encuentro con la décima del sur, realizado en Chile quien luego
participé6 como representante del Perui en encuentros, festivales y eventos
académicos en Chile, Cuba, México y Venezuela, en los afios 1995, 2009 y
2013. En el ano 2001, David Alarco Hinostroza participa de la Jornada
Cucalambeana como repentista peruano. En el ano 2007 el Taller de la
Kontroversia liderado por Alarco, representa al Peru en tres eventos
realizados en Chile, Ecuador y México. Y, este ano una delegaciéon de
decimistas, versadores, repentistas y musicos representa al Peri en tres
actividades realizadas en México.

En este sentido, los encuentros, festivales, jornadas, simposios y otros
esfuerzos de esta indole, son enriquecedores pues generan espacios de
difusién, intercambio y generacion de conocimientos, mostrando y
visibilizando la vigencia de cada practica cultural y sus tradiciones. Ademas,
permite el intercambio de métodos, propuestas, técnicas, investigaciones
realizadas y otros conocimientos que favoreceran al desarrollo de la décima

tanto a nivel personal del cultor, nacional e internacional.
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Si1 bien, se han alcanzado los objetivos de la investigacion, ain quedan
aspectos por investigar en torno a la décima cantada. La muestra aqui
presentada sbélo presenta un panorama, pero existen mas melodias que
podrian funcionar como modelos melédicos.

De manera que quedan pendientes algunos puntos que serian
interesantes de desarrollar en otro momento, como el acompanamiento
instrumental de la décima y una investigacion mas profunda en el ambito de
la décima cantada en el repentismo, lo que deja pendiente la labor de
investigacion y propuesta de nuevas opciones para el canto de la décima

peruana teniendo en cuenta la vastedad del panorama de la musica peruana.
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guitarra, por marinera nortena), Peru: Décimas 2014, Un Encuentro de
Hermandad, Universidad Nacional Mayor de San Marcos, 463°
Aniversario, DVD, edicién no venal, Lima, RTV San Marcos.
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Danzario de la Costa Peruana, audio,
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abril de 2016.

Tesis publicada con autorizacion del autor
No olvide citar esta tesis



https://www.youtube.com/watch?v=hEDQfgPe7w4

107

¢ “Buenas noches caballeros” (2011), [décimas de Victor Gamarra Beltran,
cantadas a capella por Victor Gamarra Gil, estilo de Victor Gamarra
Beltran], CD que acompana al libro Baile tierra. Musica y cantares de
Zana, Peru, Primera Edicion, Zana-Lambayeque, Edicion de Museo
Afroperuano, pista n° 21.

e “Saludo y presentacion” (2012), [décimas de David Alarco Hinostroza,
musica de Fernando Renteria, cantadas en “tonada zamacueca”,
acompanamiento instrumental de guitarra, cajon y bajo], Amebeo Urbano,
Taller de la Kontroversia, Lima, CD s/n, pista 1.

e “Cuatro en la Cruz’, [décimas de David Alarco Hinostroza, musica de
Fernando Renteria, cantadas en “tonada land6”, con acompanamiento de
guitarra], Amebeo Urbano, Taller de la Kontroversia, Lima, CD s/n, pistas
4.

e “Todo lo llevo en el canto” (2015), [décimas creadas e interpretadas por
Omar Camino, “tonada” adaptada del socabén tradicional], Adioses y
Bienvenidas, de Omar Camino,

https://www.youtube.com/watch?v=0DQ7RGCngE8, consultado el 15 de

mayo del 2016.

Comunicacion personal

e “Don Pedro Farfan” (2016), [décimas compuestas e interpretadas por
Alejandro Bisetti como triste con fuga de tondero, acompanamiento de la
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GLOSARIO

Canto a lo divino: Décimas de tematica religiosa.

Canto a lo humano: Décimas cuyos temas son de la realidad cotidiana,

asuntos amorosos, sociales, paisajes naturales, etcétera.

Cuarteta: “En general, estrofa de cuatro versos, con independencia del orden

y tipo de rima que tengan.”122

Cumanana: “Coplas en contrapunto que se cultivan en Tumbes, Piura y
Lambayeque. Se dice que el término puede ser de procedencia afro kimana

que significa «esperar una respuesta».”’123

Décima: Estrofa de diez versos octosilabos de rima consonante, con una

distribucion ABBAACCDDC.

Decimista: Poeta cultor de la décima.

Décima creada o “décima memorial”:

Décima improvisada: Modalidad especificamente hispanica (extendida a

las zonas de habla portugués)

Espinela: “Décima, por antonomasia. Toma su nombre de Vicente Espinel, el
poeta rondeno que, a partir de 1591, establecié su forma definitiva y actual,

con la estructura: abba.ac.cdde. [...] .”124

122Alexis Diaz-Pimienta, Teoria de la Improvisacién Poética, segunda edicién, Almeria,
Espafa, Scripta Manent, 2014.

123Chalena Vasquez, “Algunos géneros musicales que se cantan en el Peru en la actualidad”,
Fasciculo Ministerio de Educacion - 2007 - para Educacién Secundaria, p.24.

124 Diaz-Pimienta, Op. cit. 767
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Heterométrico: mus. combinacion de varios metros o compases.

Huayno, wayno o waynu: “Es el género musical mas popular en el Peru;
cantado y bailado en todo tipo de ocasiones, fiestas, en cualquier época del afio
y tocado por diversidad de instrumentos musicales. Adquiere muy distintos
estilos de acuerdo a la region, a los sectores sociales, a zonas rurales y zonas
urbanas. Se canta en varios idiomas: castellano, quechua, aymara, etc. [...]
Las formas de acompanamiento, las velocidades, los timbres y balances

sonoros perfilan identidades culturales distintas.”125

Isométrico: mus. un solo metro o compas.

Jarana: Reunién jovial, amical o familiar con musica en vivo, que “[...]
usualmente empieza alrededor de las once o doce de la noche y continta hasta
el amanecer. [...]”126

Lando: “Forma de la costa peruana, de creacién en las dltimas décadas del

siglo XX. Toma de modelo el toro mata y el zamba malaté lando.”127

Octosilabo: Verso de ocho silabas métricas.

Pie forzado: Verso octosilabo con el que el poeta debe terminar su décima.

Planta: Nombre que recibe la cuarteta, redondilla, y décima en algunos casos,
cuyos versos son usados como pie forzado en el desarrollo de cada una de las

décimas de la composicion.

125 Vasquez Rodriguez, op. cit., p.28.

126 William Tompkins, “Desarrollos musicales en el siglo XX”, Las tradiciones musicales de
los negros de la costa del Perti, Capitulo III, Lima, Centro de Musica y Danza de la Pontificia
Universidad Catélica del Pert CEMDUC y Centro Universitario de Folklore de la
Universidad Nacional Mayor de San Marcos. 2011, pp.51-52.

127 Vasquez Rodriguez, ibidem, p.26
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Primera redondilla: “Parte de la décima que corresponde a los versos 1-4

(abba).”128

Puente o bisagra: “Parte de la décima que corresponde a los versos 5y 6

(ac).”129

Punto: Forma de acompanamiento musical para el canto de la décima en

Cuba, las Islas Canarias y en Venezuela.130

Repentismo: “Improvisaciéon. Arte de improvisar versos, con diferentes
formas estréficas y distinta musica, con o sin acompanamiento

instrumental.”131

Segunda redondilla: “Parte de la décima que corresponde a los versos 7-10

(cddc).”132

Socaboén: Canto de la décima y acompanamiento de guitarra para la misma.

La décima puede ser libre o de pie forzado.

Tonada: 1. cuba. Formas musicales con se cantan las décimas ya sean
improvisadas o no. Puede presentar o no estribillos.133 2. Peru. Pieza de
diferentes estructuras musicales y de versos. Se tocan como parte de las

danzas de Navidad o waylias y wailijas, danza de tijeras, etcétera. 134

128 Diaz-Pimienta, op.cit. p.778

129 Diaz-Pimienta, Op. cit. P.778
130 Tbidem, p.778-779

131 Tbidem. p.780

132 Tbidem. p.781

133 Tbidem. p.783

134 Vasquez Rodriguez, op.cit., p.27.
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Tondero: “Canciéon en 6/8 de marcada influencia indigena costefna, con
melodias pentatdénicas. Con frecuencia tiene tres partes glosa (en menor),

dulce (en mayor) y fuga (menor).”135

Triste: “Tipo de yaravi de la costa norte con melodia preferentemente

pentatonica.”136

Vals: “Género musical importado de Europa, que se criolliza haciéndolo en
polirritmia (cajon, palmas, guitarra, voces), fendmeno realizado por los

afrodescendientes.”137

Zamacueca: “Género musical y coreografico que fue muy popular en el siglo
XIX, base de la marinera peruana, la cueca boliviana, la cueca chilena y la

zamba argentina.”’138

135]dem.

136 Vasquez Rodriguez, op.cit., p.27
137 Ibidem., p.28.

138 [bidem., p.27.
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Anexo n° 4: "EL. CANTO DEL PUEBLO"

Décimas de Nicomedes Sanza Cruz
Transcripeion: Maria Guerra
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Anexo n° 9:"TODO LO LLEVO EN EL CANTO"

(Tonada de pie forzado)

Tonada estilo socabdn - estilo de Omar Camino

=170 Décimas de pie forzado de Omar Camino
Verson 1-2 Transecripeion: Maria Guerra
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Anexo n° 10:"DON PEDRO FARFAN"

Composicion y décimas de Alejandro Bisseti Pinedo
Transcripcidn: Maria Guerra

Triste con fuga de tondero
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TONDERO
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ANEXO N° 11

ENTREVISTA A ALEJANDRO BISETTI

1. Nombre completo: Alejandro Humberto Bisetti Pinedo

2. Lugar y fecha de nacimiento: Lima,13 de agosto de 1957 (59 afios)

3. Lugar de residencia actual: Pueblo Libre, Lima

4. (A qué se dedica actualmente?

—Soy administrador de empresas retirado y vivo de rentas. Actualmente me
dedico al folclore. Ensefio baile, canto y composicion de marinera limena,
nortena y tondero y también escribo décimas y poemas diversos

5. {Como lleg6 a la décima?

—Por el camino de la jarana. De joven, yo cantaba valses y asi conoci a Juan
Urcariegui, él me lleva al ambiente criollo, me presenta y me reconocen por
el apellido pues algunos de los asistentes habian conocido a mi abuelo. A los
13 afnos comenzaron a ensefnarme a cantar marinera limena. Por el ano 80,
en la penia Cambalache, Juan Urcariegui me presenta a Ernesto Léopez Soto,
otro decimista alumno suyo. Alli, él nos daba cuartetas y debiamos desarrollar
la glosa para luego declamarla frente a los de la penia y ellos decidian cual de
las dos glosas eran la mejor.

6. (Cultiva la décima cantada, rezada o ambas?

—Ambas. Prefiero escribirlas que declamarlas, pero eso depende del publico y
del ambiente. Cuando uno canta la décima, el ambiente se hace mas
ceremonioso. En cambio, cuando las rezas, el publico debe estar muy atento y

debe ser culto para que te escuche. Lamentablemente los Ambitos donde la
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décima se mueve no son de nivel cultural alto, hablando de penas, por
ejemplo. Cuando escuchan ‘décima’, la gente quiere chacota.

El decimista, de acuerdo a su estilo, debe decidir si es escritor o va a
declamarlas y si1 va a declamarlas debe tener un sello distintivo. Este sello es
el que empleaban mucho los cantores de décimas que se dedicaron
exclusivamente a una tonalidad que dominaban. Carlitos Hayre me decia: “No
intentes aprender todo tema de socabdn, especializate en uno.” Con el tiempo
le doy la razén. No es que se pierda lo otro, sino que tienes que tener tu
personalidad decimista. Por eso el socabén es ad libitum, se canta y se suelta
la melodia a donde te lleve la nota. Por eso [mismo] el canto es lento y el
guitarrista sigue al cantante y esa es la expresion nuestra. El decimista
peruano suelta la décima y atras esta la guitarra, tanto escénica como
musicalmente. Al no haber repeticiones en los versos, el decimista no tendria
tiempo de improvisar en socabdén, por lo tanto, el socabén se trabajaria con
décimas hechas y no serviria para la improvisacion.

Me he preocupado por investigar las raices de los cantos. En cuanto al
socabén, yo encuentro que es un canto tristén que tiene que ver mucho con el
campo, asi como el panalivio. Habria que buscar sus raices en el campo y, si
no esta en los bolsones negros de Chincha, tendriamos que indagar en el otro
bolsén recurrente que es Zana y encontrar vertientes del socabdon en esos
campos para analizar sus estructuras musicales y sus armonias. En el caso
de los cantos de socabdn, en Lima lo hemos tenido en tonalidad mayor. Carlos
Pizarro me lo ensenné en tonalidad menor. No lo he encontrado asi en otro lado.

Adolfo Zelada canta en dos melopeas, una que es la de Nicomedes y otra, bien
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tristona, que es la que encuentras con Carlos Carrion. El me contaba que la
aprendioé de unas sahumeras. Entonces tendriamos que buscar en los cantos
de ellas para encontrar melopeas que se asemejen. Clara Bosseta me
explicaba que muchos de los cantos de “Moros y cristianos”, se han conservado
en los de las procesiones. Esa fue una de las formas con las que se
catequizaban a los indios, generalmente en décimas. Asi que me parece que
de alli podria haber salido el socabodn.

En el siglo XXI esta apareciendo una nueva corriente de decimistas motivados
por la tradicién de Nicomedes, que creen que declamar una décima es hacerla
en su estilo y hasta utilizan las mismas inflexiones de su voz. Declamar una
décima es, mas bien, poner tu sentir y eso significa tener dominio escénico,
dominio de publico. Entonces, { qué esta trayendo el siglo XXI? La décima
para este siglo tiene un reto muy bonito: es su tematica. Muy aparte del canto,
que estamos tratando de recuperar, me parece importante poner atencion a
la tematica.

7. {Como surgio su interés por la décima cantada?

—Me gusto el canto porque es una forma de lograr un mayor lirismo en nuestra
obra y me motivé el querer ser distinto. Tuve referentes porque eso es
importante. Por un lado, la manera en que Nicomedes lo hacia y, por otro,
escuchar “El canto de Luis Pardo”. Y fue importante también creer que
nosotros tenemos la capacidad de cantar décimas, aunque se piense lo
contrario. Aca en el Peru se cantaba la décima, aunque se ha dejado de hacerlo
por aceptar lo extranjero en todo momento. Yo tengo amigos decimistas que

no cantan décima, pero les pones una milonga y lo hacen en ese género.
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Encuentran al socabén muy solemne, muy triston, pero considero que
deberian buscar otras alternativas de canto. En un encuentro de decimistas
hice mi primera decima cantada en balada y fui criticado por Octavio [Santa
Cruz] por no usar musica criolla. Entonces le dije: “Y ;por qué tengo que hacer
s6lo musica criolla, musica negra? ;Cual es la vertiente para cantar la décima
peruana? ;La tradicion? ;Cual es la tradicion en el caso del Pera? ;Cual es la
musica original?”

Abelardo [Vasquez] me decia: “es negra”. Nicomedes decia que es negra. Sin
embargo, luego Abelardo dijo: “tienes razon, es mestiza y criolla, pero los
negros fuimos los tinicos que supimos cultivarla para que llegara al siglo XXI.”
Esta bien, pero eso no significa que todo sea negro y en el criollismo, el negro
es una parte fuerte, pero es sélo una parte. También estan el cholo, el blanco,
y el asiatico en algunos casos, y alli estan las tradiciones.

8. (Cultiva la décima creada o la improvisa?

—Yo, la décima creada. Antes haciamos repentismo, pero a Juan Urcariegui
no le gustaba. El decia que preferia ser decimista que perder calidad siendo
repentista.

Yo considero que los decimistas peruanos que tuvieron la mejor calidad
poética en la prensa escrita en el tiempo de Nicomedes, fueron Juan
Urcariegui, el gato Burnes, Valera de la Cuadra y Sofocleto. Para mi,
Nicomedes fue el mayor difusor de la décima en el Pert, pero los mejores
decimistas, por la calidad de su composicién, diria que fueron Higinio
Quintana, Carlos Vasquez, Manolando (de Ferrenafe), Juan Leiva, los

Colchado, Blanca Nava, Serafina Quinteras y muchos mas. Pero hay que
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tener en cuenta que muchos de ellos tuvieron en Nicomedes el primer
referente de su produccion.

9. ({Qué estilo o género musical utiliza? /podria mostrar algun
ejemplo?

—Me agrada mas emplear musica con ascendencia afro. Por la cadencia y por
los diferentes matices que me permite. Generalmente, me gusta el ritmo del
landé y zamacueca porque es recurrente y entra en una constante. También
he hecho décimas en tondero y en carnavales.

10. ;Para cada una de ellas, crea una melodia propia?

—Arreglo la melodia en base al ritmo de cada una.

“La virreinal” es una melodia adaptada de la musica virreinal limefia, musica
popular de aquella época. La escogi porque no tiene muchos cambios. La
original era con clavecin y yo la adapté para acompanarla con guitarra.

En el tondero cada vez es diferente y tiene que ver con el animo con el que
estoy. La estructura que empleo consiste en que la primera parte, es decir la
cuarteta de planta, la hago en cumanana. Luego divido el desarrollo de la
glosa. La primera y segunda décima, corresponden al triste. Cada décima
corresponde a dos armonias con una melodia cada una. La tercera décima es
la glosa y el dulce y la cuarta décima corresponde a la fuga. Me parece que la
parte mas laboriosa es el triste porque es la base tonal para hacer el tondero.
Si sale mal el triste, entonces declamo el tondero. Esa es la estructura que he
encontrado y me gusta para tonderos en mayor y menor.

Yo adapto la forma de cantar cumanana. Hice una glosa en honor a Pedro

Farfan, “papa tondero”. Pedro Farfan fue campeén de tondero y ensefniaba a
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los ninos de manera gratuita en una plaza con el objetivo de que no se perdiera
la tradicion. Los ninos lo conocian como “papa tondero”. Es necesario aclarar
que don Pedro no tenia ninguna relacién con Teresa Olaya o “mama tondero”
que es la esposa de Ulises Mendoza, conocido como “papa cumanana” en
Morropén (que también cultivaba la décima). Ella es actualmente la directora
de la Direcciéon Desconcentrada de Cultura, filial Morropén (DDCM) y se le
dice “mama tondero” porque llevaba a sus hijos a los concursos del Club Grau
de Piura donde fueron campeones de tondero. En mi estilo es importante la
relacién con el musico, porque asi ambos podemos imbuirnos en el tema y yo
puedo soltar la melodia en el momento (canta un ejemplo de tondero: décima
compuesta a papad tondero por su fallecimiento).

El canto debe estructurarse de la misma manera que la forma poética de la
décima y lo que me parece adecuado es organizar los versos en el orden 4-4-2.
Teniendo esto en cuenta, puedo decir que muchos géneros de musica peruana
pueden adaptarse y cada una de ellas sugiere una tematica. La muliza, que
es contestataria, indica un camino social, una décima social. La musica criolla
te circunscribe en un ambiente de ciudad. El tondero lleva al campo, la fauna,
las costumbres, los dichos. Un carnaval como “La Matarina” puede sugerir
hablar de disfraces; el carnaval marqueno, al marcado de los animales; el
carnaval arequipeno, al contrapunto de la mujer campesina o yanahuara con
la mujer citadina o miraflorina, las de ciudad que usan botas y las del campo
que usan ojotas, entre otros temas. Cuando yo quiero hacer una composicion,

primero entro en una etapa de investigacion y luego trabajo.

Tesis publicada con autorizacion del autor
No olvide citar esta tesis




141

11. ;Cuando canta sus décimas y con qué frecuencia lo hace en la
actualidad?

—Ultimamente no me presento. Me es dificil encontrar guitarristas y por ello
no puedo cantar las décimas con mi estilo; asi que prefiero declamarlas o

poner una pista como fondo musical.

12. ;Las ha ensenado a otras personas? (A quién o quiénes?

—Tuve alumnos que quisieron aprender marinera limena y les ensefé jarana.
13. {Conoce otras personas que todavia practiquen o cultiven la
décima cantada? [Quiénes son? [Sabe qué melodias o qué estilo
utilizan?

—El Taller de la Kontroversia en Lima, Miguel Reynoso en el norte, Randy
Figueroa, “el zorro chinchabajino”, que también canta en huayno, en chicha.
Hay un chico de San Juan de Lurigancho que hace sus décimas y cuyo
fundamento o tematica es, segtin veo, de inclusién porque habla de la realidad
de los migrantes de Lima, de los pueblos jévenes; es otro sentir. El no queria
cantarlas, pero ahora esta probando con chicha, con reguetén, porque en
ambas puede funcionar el octosilabo. El resto de decimistas las declama por

la seguridad de decir bien el verso.
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ANEXO N° 12

ENTREVISTA A DAVID ALARCO HINOSTROZA

1. Nombre completo: Luis Fernan David Alarco Hinostroza

2. Lugar y fecha de nacimiento, edad: Lince, Lima. 61 afios.

3. Lugar de residencia actual: Lince, Lima

4. (A qué se dedica actualmente?

—Soy Abogado y un amante de la cumanana. Para mi, decir cumanana
significa hablar de la raiz de la décima y el verso improvisado peruano.

5. (Como llegb a la décima?

—A la edad de casi 40 anos, en la Universidad empecé escribiendo en prosa,
sobre hechos que eran de mi desagrado, en una revista semanal que se
llamaba Punto de vista. A partir del tercer articulo comencé a escribir en
versos de cuatro o cinco lineas. Hasta ese momento no tenia nociones ni sobre
meétrica ni rima. Un dia hice de casualidad una décima espinela y se lo mostré
a los profesores de derecho y ciencias politicas, pero como no sabian de qué se
trataba, solo le decia: “jqué bonito!”. Posteriormente encontré el libro de La
Décima en el Perti, de Nicomedes Santa Cruz y aprendi mas sobre esta estrofa.
Luego tuve presentaciones cuando aun no sabia muy bien cémo era una
décima asi que me fui instruyendo poco a poco.

6. ¢(Cultiva la décima cantada, rezada o ambas?

—Cultivo la décima cantada, la décima rezada y la décima declamada a ritmo,
que es lo mas importante. Cultivo la seguidilla dentro del repentismo y una
décima que tiene un ritmo y una forma diferente, creada en el Taller de la

Kontroversia, que es la décima en dislate. Es un ritmo distinto que se creé
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dentro del taller a iniciativa del que habla. Ensenandoles toda la historia del
dislate logramos situaciones muy interesantes. Atin mas, considero que una
buena practica del dislate te puede acercar a lo abstracto, que esta un poquito
mas lejos y lo mas cercano es a las figuras poéticas dentro de una décima bien
lograda. Dislate significa dislocar la realidad.

7. (Como surgi6é ese interés por la décima cantada? [Como la
aprendio?

—Partiendo de la propia raiz de la décima (...). Cuando estuve en la
agrupaciéon, habia una inquietud en pos de nuevas tonadas, o sea un canto
para la décima. Ya existia un canto para la décima, el socabén, aunque a mi
me parecia demasiado triste. A esa fecha yo no tenia el minimo conocimiento,
ni podia entender que dentro de la décima habia un ritmo. En la agrupacién
de decimistas me decidi a cantar a pesar de que no sabia nada de musica y a
demas cantaba muy mal. Cuando estuve en la ADEP yo cantaba en son
cubano porque me parece mas sencillo y atractivo. El afio 2002 creo El Taller
de la Kontroversia, conformado inicialmente por Francois Rodriguez, que era
la cantora de los Kipus; Fernando Renteria, compositor y cantautor y, Antonio
Silva Garcia que es otro repentista y que radicaba en Chincha, siendo natural
de Chancay.

8. ¢Cultiva la décima creada o la improvisa?

—Ambas.

9. (Qué estilo o género musical utiliza? En el caso de que improvise,
(Emplea alguna melodia especifica para ello? ;Podria mostrar algun

ejemplo?
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—Me parecia demasiado triste el socabdn, necesitaba una musica alegre (...),
por eso cantaba el son cubano. Pero necesitabamos una musica inherente al
Pert. Luego de estar en busqueda de una melodia, encontramos con Fernando
Renteria una posibilidad muy interesante con la zamacueca. Luego probé
cantandola en distintos centros musicales.

Grabamos un primer tema con la voz de Francois Rodriguez que es “Pisco
Piscoy pajarillo”. Luego hice una obra que tiene por nombre “Cuatro en la
cruz’ que son décimas dialogadas, el tema fue nombrado asi porque los
personajes son: Jesus (interpretado por Ricardo Torres Bravo), el ladréon
bueno (interpretado por Fernando Renteria), el ladréon malo (interpretado por
David Alarco) y Maria Magdalena (interpretado por Francois Rodriguez).
Estas décimas no funcionaban con zamacueca, se lo comenté a Fernando
Renteria y alli comenzé una travesia con el landé. El landé tiene una
maravillosa exquisitez, el landé jcarambal, es inigualable. Y de alli empecé a
improvisar en ese ritmo.

10. Tengo entendido que a las dos melodias que usa para la décima,
les ha puesto un nombre.

—Si, en Cuba llaman tonadas a las melodias que utilizan, entonces me
pregunté como llamarlo en el Peru. Para no decir “voy a cantar en landd”
mejor que se diga “voy a cantar en tonada lando”.

Me califico como un cantor del verso, no como un intérprete cantor. Cuando
Fernando crea la melodia para “Cuatro en la cruz”, comencé a cantarla.
Entonces, ya tenia mi propia tonada. Y si tuviera cuatro o cinco distintas

composiciones y cada una con una tonada distinta dentro del género landé,
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tendria cinco tonadas. El mejor repentista del mundo, El Indio Nabori, tenia
veinte tonadas para el punto cubano. Del Punto Cubano derivan las tonadas
(...) y cada poeta tiene distintas tonadas. O sea, mirando ese lugar donde la
décima se ha desarrollado mas, me parecié importante tomarlo como ejemplo
para denominar “tonada” a la tonada zamacueca y a la tonada landé. También
saqué un tipo de vals pero falté darle mas impulso, cantarlo mas. Dentro de
la musica se puede hacer mucho. La décima es el conductor ideal para
manejar el vehiculo musical dentro de la musica peruana.

11. ;Utiliza estas tonadas para la improvisacion?

—Si, pero mas trabajo con land6. En una ocasiéon en casa del maestro Wendor
Salgado, probé improvisando sobre el acompanamiento del vals “La Andarita”
y funcionaba perfectamente. Por esta y por otras anécdotas, creo que los
momentos del repentismo tienen magia.

12. ;Cuando canta sus décimas y con qué frecuencia lo hace en la
actualidad?

—Una vez a la semana en el Centro Musical Vallejos.

13. ;Las ha ensenado a otras personas? (A quién(es)?

—Claro. Fundé en mi casa, La casa peruana de la décima y el verso
improvisado y todos los miércoles o no sé qué dia nos reuniamos. Llegaban
Ivan Abanto, Francois Rodriguez, Omar Camino, Fernando Renteria, Ketty,
etcétera y les ensenaba. Y la obligacion que tenian era entrar diciendo una
décima. Todo eso les ha servido porque aparte de la décima misma, lo mas

importante era la eufonia en los versos y el juego de las vocales para que el
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verso de la composicion, valses o lo que fueran a componer, resulte eufénica,
sea agradable al oido.

14. ;Qué paso6 con la Casa de la décima y el verso improvisado?
—Estuve ensenandoles como 12 o 14 meses y en algin momento decidi que
hubiera un aporte porque al inicio, mi esposa y yo comprabamos algo de comer
para compartir con los asistentes, pero ya no podia ser asi. Entonces pedi un
aporte minimo y desde ese momento comenzd a disminuir la cantidad de
asistentes hasta que todos se fueron.

15. ;{Conoce a mas personas que todavia practiquen o cultiven la
décima cantada? [Quiénes son? (Sabe qué melodias o qué estilo
utilizan?

—Aca en el Pert, tenemos en Chiclayo al sefior Ivan Santamaria, director del
grupo Herencias, en Chiclayo. Ivan Santamaria estuvo logrando el interés de
centros educativos, hoteles, restaurantes y empresas que lo apoyaban para
que él pudiera llevar a cabo un encuentro nacional y a veces internacional de
decimistas. Hasta que, en el tercer o cuarto encuentro, le sugeri: “Ivan esto
tiene que ir de menos a mas. (...) Y como tiene que ir increscendo, tiene que
ser cada vez mejor. Qué te parece si en esta oportunidad, que va a ser en Zana
y con lo que se ha conseguido con la invitaciéon del propio alcalde, hacemos
una convocatoria a todos aquellos que canten las décimas. De repente aparece
algo.” Asi, fueron decimistas de Lima y nosotros y, efectivamente, aparecieron
algunos senores. Eran personas mayores que no sabemos de donde serian.
Llegaron y tenian una propia melodia, un propio canto. ;jAhora ddénde

estaran?, no lo sé. Pero qué pena porque no hay un investigador o
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investigadora en Chiclayo que prosiga esto. O sea, todavia nos quedan alli
rezagos de melodias que probablemente vienen de sus ancestros (...) o de que
la escucharon de terceros, pero si las hay.

En la ciudad de Chiclayo también hay un sefior que es efectivo de la policia
nacional del Perd, Miguel Reynoso. Lo que él pretendia era una actuacion (...)
y a mi me parece excelente para que un decimista sea escuchado, es algo
légico. Y entonces salia con su poncho, con una vestimenta tipica.

Respecto a Lima, Fernando Renteria tiene una obra, una muestra de temas
respecto a nuevo canto.

Con Fernando hicimos también un huayno, yo creé las décimas y él creé la
musica para el canto de “Soy el desaparecido”, que es una décima en la que
hablaba el desaparecido, como personaje.

16. ;Lo ha llamado punto o tonada huayno?

—Claro, por qué no llamarlo Punto Huayno cuando de alli pueden salir cien
mil tonadas.

17. (Lo ha utilizado para otras décimas a parte del desaparecido?
—No, porque yo no canto huayno. Para atreverme a hacerlo, necesitaria tener
la melodia en la cabecita. Me pareceria maravilloso. La melodia usada para
“Brisas de ensuenos dorados” —creada para el 50 aniversario del Brisas del
Titicaca— también da las pautas para hacer otra tonada huayno. De tal
manera que hasta alli, como cosa antigua, ancestral, maravillosamente
peruana tenemos el socab6n. Ahora, /solamente hay un tipo de socab6én que
cantamos? Lamentablemente si. Alguien estd cantando en un socabdn

distinto, por supuesto que si. Tengo entendido que Omar canta un socabén y
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ese es muy distinto al originario porque no tiene esa caida [la bajada a la nota
mas grave de la melodia que forma parte de la interpretacién tradicional].
Creo que él utiliza su sabiduria y experiencia de cantor. Me han dicho que ta
también cantas en socabdn. /Y quién mas lo hace? Don Octavio Santa Cruz.
El mantiene el respeto por el socaboén tradicional. No conozco otra persona
que cante el socabon. En el Taller de la Kontroversia hemos estado ensayando
décimas que son declamadas, pero necesitamos que haya uno o dos musicos,
que ejecuten la guitarra para poder intentar cosas nuevas [que manejen
géneros tanto de la costa como andinos].

Entonces, tenemos un socaboén tradicional, que se canta s6lo de una forma y
que ahora se hace, por ustedes, con otros brios y me parece interesante. Don
Octavio Santa Cruz sigue manteniendo su canto dentro de lo tradicional, me
parece perfecto y esta muy bien. Eso es correcto. /Tenemos nuevo canto? Si,
ya tenemos nuevo canto en la zamacueca y en el landd. En el norte, ojala se
pueda salvar algo. En el sur, que ese es supuestamente el lugar de lo negro
no pasa nada. Ademas, la décima estaba arcaica. Yo he ido a dar clases a
Chincha Baja. jHabian decimistas? Pues claro que habian decimistas, y
buenos decimistas. Pero de canto, absolutamente nada, cuando deberia ser al
revés. Si alli esta la negritud, deberia haber salido por alli el canto de la

décima.
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ANEXO N° 13

ENTREVISTA FERNANDO RENTERIA

1. Nombre completo: Fernando Enrique Renteria Salgado

2. Lugar y fecha de nacimiento: Jesus Maria, Lima, 30 de mayo de 1959.
(57 anos).

3. Lugar de residencia actual: Jests Maria, Lima

4. (A qué se dedica actualmente?

—Soy arquitecto, pero tengo un negocio en el que administro casas de alquiler.
Y soy cantautor, me dedico a la musica.

5. (Como llegb a la décima?

—David Alarco me llamoé para musicalizar décimas. Como yo las tocaba, me
llevé a presentaciones en diferentes sitios y no era légico que yo estuviera sélo
tocando. Entonces hice mi primera décima de presentacién y vi que la cosa
era mas sencilla y comencé a hacer décimas.

6. ¢(Cultiva la décima cantada, rezada o ambas?

—Ambas

7. (Como surgié ese interés por la décima cantada? [Como la
aprendio?

—Musicalizando décimas con David Alarco Hinostroza. Esos fueron mis inicios
en la décima entre el 2001 y el 2002, y luego fui haciendo mis propias décimas.
8. ¢Cultiva la décima elaborada o la improvisada?

—La elaborada mas que la otra.

9. (Qué estilo o género musical utiliza? En el caso de que improvise,

semplea alguna melodia especifica para ello?
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—Con David desarrollamos “puntos” para improvisar décimas en géneros
peruanos. Al principio, €l ponia las letras y yo la musica. Estabamos buscando
un “punto” en el que fuera sencillo improvisar. Comencé a estudiar los
“puntos” extranjeros, los otros géneros extranjeros, para ver como iba la linea
melddica, como iba la secuencia de acordes, el circulo armoénico para, si bien
no imitar, buscar algo parecido en los géneros peruanos. El primer género que
elegi, porque me parecié mas cercano, fue la zamacueca. La primera décima
a la que le puse musica y que sirvié de base para este “punto zamacueca” fue
“Pisco piscoy pajarillo”. Como la zamacueca y el land6 tienen un compas
parecido de 6/8, entonces dije: “si se puede hacer en zamacueca, se puede
hacer en landé”. Como el landé es “por menor”, se presta mas para la parte
romantica; entonces las décimas que eran romadanticas, que eran al alma,
filoséficas, las haciamos en menor y las décimas que eran mas alegres las
haciamos en mayor. Por alli surgié un “punto one step” y “fox trot” cuando
comenzamos a desarrollar el dislate, que era muy jocoso.

10. ;Y ahora ya no utilizan el fox trot?

—No lo usamos mucho porque no es tan simple para improvisar como en los
otros géneros. Hacia el 2003 lo usabamos y tenia un estribillo cantado, pero
la improvisacion era hablada.

11. Entonces, (los “puntos” que crearon son zamacueca, landod, fox
trot y huayno?

—El huayno no fue una tonada. David me trajo una letra muy simpatica y yo
le dije que la tonada tenia que ser de huayno ayacuchano y como no sabia del

género, me puse a practicar. Te digo que no es una tonada porque no hemos
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vuelto a hacer otra canciéon con esa melodia aparte de “El Desconocido”.
Después sacamos un “punto panalivio” que dejamos de lado porque el landé6 y
la zamacueca se nos acomoda bien.

12. ;Cual seria la dificultad del huayno como “punto”?

—Para desarrollar la décima, hay un cuerpo de armonia, que son tres acordes.
En este caso, esta en re (re, sol, la). En el caso del landd, el cuerpo de la tonada
se hace con mi, la y si. Y hay un ritmo de resoluciéon basado en negras con
puntillo. Es la variante que le podemos dar, aunque no ocurre siempre. La
hago cuando el cantor o yo estamos seguros de la décima, porque adorna muy
bien. Pero si veo que esta inseguro, mantengo los tres acordes basicos. El cajon
me va siguiendo y también hace conmigo las negras con puntillo. En el huayno
no lo he encontrado, quiza debido a mi desconocimiento de la musica andina.
Por mas que me puse a investigar no la pude desarrollar. Lo que he
comprobado en las tonadas es que hay que buscar la simpleza. No pueden ser
muchos acordes, pero si puede haber riqueza en la linea melddica. Por
ejemplo, en mis décimas de “el anonimato”, que esta en “punto rap”, uso un
compas binario y toda la noche puedes decir lo que quieras mientras
mantengas la velocidad de un rapero. Ahora, improvisar alli es posible, pero
un poco mas complicado por la velocidad que mencionaba. Ademas, lo
interesante del rap es no parar. Yo creo que cualquier género se presta para
la décima, el vals, el bolero. Hicimos un vals siguiendo la misma idea del
landé. Pero es muy rapido, no hay repeticiones y si te quedas, rompes el
circulo armoénico y tienes que esperar la siguiente entrada.

13. Entonces quiza no funcionaria como “punto”.
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—Como “punto” no; solo que modifiquemos la idea repitiendo frases y cerrando
con negras con puntillo, pero necesita tiempo.

14. ;Cuando canta sus décimas y con qué frecuencia lo hace en la
actualidad?

—Con bastante frecuencia, ya que soy cantautor. Tengo gran cantidad de
décimas en mi repertorio. Olvidaba que en mi composicion “Décimas de bano”,
tenemos el “punto zapateo”. Que es un “punto”’ versado que yo combino con el
canto y que puede ser en mayor o en menor. Es una combinaciéon de décima
con una cuarteta, que es el estribillo. En mi disco Décimas Encantadas tengo
unas en “punto de zapateo” y en lugar de cajon tenemos al zapateador Lucho
Vasquez. También intentamos un “punto marinera”, pero fue un desastre.
15. (Y han intentado un “punto tondero”?

—Tondero si, pero con décima recitada. Quiza si buscamos una melodia se
pueda conseguir un “punto tondero” y no seria tan complicado porque el
bordén de la guitarra se presta para hacer una melopea.

16. (Ha ensenado a otras personas? (A quién o a quiénes?

—Si, a todo el que se acerca a saber sobre décimas. Yo tengo el taller abierto.
Hemos encontrado mucha reticencia con los decimistas, sobretodo con los
viejos: “No, la décima no se canta, jni hablar!”. Por eso es que nos alejamos de
ellos y abrimos el taller con David. Todos los que han aprendido de nosotros
han cantado la décima en los “puntos” creados por el Taller de la
Kontroversia. Francois, Ketty, Araceli y tu.

17. {Conoce a mas cultores de la décima cantada? ;Quiénes son?

(Sabe qué melodias o qué estilo utilizan?
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—No, porque hay pocos cultores de la décima. La idea del taller era justamente
que existieran mas decimistas y otros que desarrollaran musica para el canto

de la décima, si era posible.
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ANEXO N° 14

ENTREVISTA A MIGUEL REINOSO

1. Nombre completo: Miguel Reinoso Cérdova

2. Lugar y fecha de nacimiento: Canchaque, Piura. 5 junio de 1964.

3. Lugar de residencia actual: Chiclayo

4. (A qué se dedica actualmente?

—Soy policia de turismo y licenciado en idiomas extranjeros. Ensefo inglés,
francés, italiano y portugués. He sido maestro varios anos en la Alianza
Francesa y ahora lo soy de manera particular.

5. {Como lleg6 a las décimas?

—Desde muy temprana edad me ha gustado la poesia y en el colegio
participaba en actividades poéticas. En primaria y secundaria comencé con
coplas y cuartetas. Luego estando en la institucién policial estudié en el
ICPNA y en la Alianza Francesa y compuse cuartetas en francés. En el 2000
llevé un curso-taller en la municipalidad de Chiclayo con el profesor César
Huapaya Amado. Alli conozco a los demas decimistas y luego empiezo a
presentarme en publico y en el afio 2001 participo en el Décimo Encuentro
Internacional de la Décima que se realizé en la ciudad de Lima.

6. (Cultiva la décima cantada, rezada o ambas?

—Ambas.

7. {CoOmo surgié su interés por la décima cantada? ;De quién la
aprendio?

—A la par que la poesia, también me gustaba la musica. Entonces decidi sumar

musica a la poesia y poesia a la musica.
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8. (Cultiva la décima creada o la improvisa?

—Ambas. A veces preparo todo y llevo décimas creadas para el evento
especifico al que asistiré. En otras ocasiones sb6lo improviso, juego con los
datos, con el publico y a veces las canto o sblo les pongo un fondo musical.
Siempre hago décimas alusivas al evento en el que me estoy presentando y
utilizo poco los temas ya preparados que tengo: al caballo de paso, a la comida,
entre otros temas.

9. (Qué estilo o género musical utiliza? jemplea alguna melodia
especifica para improvisar? jPodria mostrar algan ejemplo?
—Cuando empecé, habia el socabon que cantaba Nicomedes. Teniendo en
cuenta de que mi voz no es de negro, veo que no puedo cantar como él. Yo soy
cholo, soy indio, no soy blanco, pero tampoco soy negro. Mi inclinacién musical
ha sido mas bien a las baladas. No canto musica criolla, ni negra. Por lo tanto,
el socabén no se adecuaba a mi voz y decidi cantar en milonga argentina.
Luego creé melodias propias, a mi estilo. Una es “La decimera”, cuya melodia
podria decirse que esta en el estilo de una balada. Tengo otra con un rasgueo
similar a una marinera o tondero, propio del norte, a la que llamo “trovadiez”.
En cuanto al acompanamiento, suelo utilizar la guitarra porque me resulta
mas sencillo movilizarme con ella, a diferencia del acordedn, con el que me he
acompanado algunas veces.

10. (Cuando canta sus décimas y con qué frecuencia lo hace en la
actualidad?

—Tengo varias presentaciones mensualmente. La décima y la poesia popular

me han permitido viajar, tener presentaciones en diversos lugares, conocer
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personas en el extranjero, compartir experiencias y me parece importante

resaltar esta caracteristica y posibilidad de la poesia popular.

11. (Las ha ensenado a otras personas? (A quién o a quiénes?

—En una institucion educativa de secundaria donde yo estudié, he ensenado a
los ninos poesia popular. Empecé con el romance, porque lo considero mas
sencillo por la rima asonante en los versos pares. También les he ensefiado la
melodia de “La decimera” para ayudarles con la métrica en los romances que
aprendian, porque la melodia ayuda bastante en eso y pueden darse cuenta
donde faltan y donde sobran silabas. Mas adelante, pienso ensenar la décima
y la melodia, porque considero que es importante poner a disposicién esta
posibilidad, ya sea que la utilicen como herramienta para encontrar el
octosilabo o para cantar las décimas. Y los que no quieran cantar, pueden
declamar o recitar y quiza la melodia haga que algunos, a los que no les gusta
la décima, terminen gustando de ella.

12. (Conoce a otras personas que todavia practiquen o cultiven la
décima cantada? ;Quiénes son? ;Sabe qué melodias o qué estilo
utilizan?

—Ivan, le pone un fondo musical porque es musico criollo, pero no la canta

mucho.
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ANEXO N° 15

ENTREVISTA OMAR CAMINO

1. Nombre completo: Omar Camino Paredes

2. Lugar y fecha de nacimiento: Lima, 11 de enero de 1976 (41 anos)

3. Lugar actual de residencia: Surco, Lima.

4. (A qué se dedica actualmente?

—Soy compositor, intérprete, decimista, docente y gestor cultural

5. {Como lleg6 a las décimas?

—Llegué a la décima por una reunién de compositores criollos a la que me
invitaban a participar semanalmente. En estas reuniones se turnaban la
guitarra, se mostraban las composiciones y se hacia critica productiva,
positiva. En una de esas reuniones invitaron a dos decimistas, al sennor David
Alarco y al senior Velasquez, octogenario. Me quedé sorprendido porque el
senor Velasquez hizo su propia version de “La pelona”, usé la misma cuarteta
de pie forzado de Nicomedes, pero el desarrollo de las cuatro décimas lo hizo
él y me sorprendié. Luego David Alarco improvis6é décimas haciendo bromas
sobre los participantes de la reunion. Entonces recordé algo que hacia en mi
ninez: el octosilabo, que habia intentado escribir en el colegio, atin sin saber
nada. A partir de entonces empez6 una busqueda que se inici6é con el Taller
de la Kontroversia. Aprendi la estructura de la décima y la técnica de la
1mprovisacion, pero al principio participé sélo como intérprete declamando
décimas de otros. Esa experiencia me ayudd a entender la composiciéon de
canciones y luego empecé a escribirlas. El 2009 abandono el taller después de

organizar un festival de decimistas y repentistas. Para entonces ya habia
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escrito algunas cosas. Alli inicio a conciencia una carrera de decimista y
escribo continuamente historias en décimas y algunas a manera de epigrama,
para decir algo concreto en ese género. El 2011 me sumo a una campana del
diario La Primera haciendo décimas de humor politico. Al finalizar sigo
publicando periddicamente décimas en las redes y en el 2013 publico un libro
que se llamoé Todo lo llevo en el canto, con las mejores décimas que habia
hecho.

6. (Cultiva la décima cantada, rezada o ambas?

—Cultivo la décima rezada, narrada, declamada. He grabado dos décimas
cantadas. La primera con una melodia tradicional y la otra con una melodia
mia. Ahora estoy escribiendo algunas décimas para ser actuadas. Es un
proyecto en camino, décimas dramaturgicas.

7. {Como surgio ese interés por la décima cantada?

—Por mi naturaleza de cantor. Vi la musica que se hacia en otros paises y me
acerqué a los cantautores que habian hecho décimas y empecé a componer las
mias. Ademas, aprendi algunas tonadas creadas para cantar décimas en el
Taller de la Kontroversia. El taller llevaba a sus integrantes a esa practica,
que me parecia genial, y que los diferenciaba de otros decimistas que se
habian quedado con la décima rezada, la cual muchas veces era sélo leida. En
ese sentido, creo que la décima habia perdido mucho. Pienso que el aporte del
Taller de la Kontroversia es que se atrevio a improvisarla, a cantarla y a hacer
las dos cosas a la vez. Eso ya es una renovacion de la décima. Por mi lado, el
del cantautor, compongo melodias especificas que incluso no tienen relacién

con la tradicién directamente.
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8. (Cultiva la décima creada o la improvisa?

—Creada, mas que todo, pero a veces improviso en mis presentaciones
musicales.

9. ({Qué estilo o género musical utiliza para sus décimas? ;emplea
alguna melodia especifica para improvisar?

—Las melodias que hice son “poperas”. Creo que a esas décimas les he
atribuido su propia melodia para unir el sentido de ésta con la letra.
Generalmente improviso coplas o cuartetas. Pero cuando improviso décimas
lo hago sobre la melodia que me pongan. Alguna vez estuve con Christian
Campina, de Puerto Rico. Yo habia tocado un huayno ayacuchano que
compuse y él improvisé sobre esa melodia, asi que tuve que hacer lo mismo.
También se puede improvisar décimas en huayno, en landé, zamacueca y en
festejo, pero éste es un poco mas complicado porque te apura y todo lo que
apura puede resultar dificil.

10. (Cuando canta sus décimas y con qué frecuencia lo hace en la
actualidad?

—Siempre, siempre estoy cantandolas. Canto en privado como en publico. Me
presento, como minimo, una vez al mes con décimas y canciones.

11. (Las ha ensenado a otras personas? ;A quiénes?

—Empecé haciendo talleres, primero particulares, después en el CEMDUC,
luego en la Casa de la Literatura, la Escuela de las Palabras y hasta la fecha
doy talleres o clases maestras en universidades y otros espacios.

12. (Conoce a mas cultores de la décima cantada? (sabe que

melodias o qué estilo utilizan?
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—Creo que el mas fructifero es Fernando Renteria. Ha hecho décimas en rap,
landé, vals, zamacueca y huayno. Alli tenemos varios estilos. También esta
mi trabajo y el tuyo, que te he escuchado hacerlo en varias tonadas. No

conozco otros cultores.

13. En el caso de sus décimas “Todo lo llevo en el canto”, ;Como
eligio esa melodia de socabon?

—Porque es la primera que aprendi, es la tonada con la que Nicomedes cantaba
“A la muerte no le temas”, que después escuché con algunas variantes en “El
canto del pueblo”. Y entonces, al aprenderme esta melodia y al escribir estas
decimas “Todo lo llevo en el canto”, senti filiacion entre el texto y la melodia
y empecé a cantar la tonada, pero a mi estilo. Yo creo que siempre le hago
variantes. Primero, porque mi décima no es glosada y las décimas que solia
cantar Nicomedes eran glosadas. Pero hay un patrén melddico que yo a veces

cumplo y a veces no y que me parece bien porque para eso estan las tonadas.
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ANEXO N° 16
ACOMPANAMIENTO INSTRUMENTAL DEL SOCABON

“Toques de socabén que Augusto Ascuez recuerda que se tocaban en las casas de
Mateo Sancho Davila y Santiago Villanueva. Fueron grabadas por W.D. Tompkins y
Guillermo Durand A. en 1975. Luego son presentadas en el programa televisivo El
Festejo de Belén, conducido por José Durand, ejecutados por los guitarristas Vicente

Vasquez y Carlos Hayre.”?39
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139 William D. Tompkins, Las tradiciones musicales de los negros de la costa del Perti, Lima,
Centro de Musica y Danza de la Pontificia Universidad Catélica del Pert CEMDUC y Centro
Universitario de Folklore de la Universidad Nacional Mayor de San Marcos, 2011, p. 81.
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ANEXO N° 17

Cultores de décima cantada

De los ejemplos pertenecientes a la muestra de éste trabajo:
e Alejandro Bisseti Pinedo (nc. 1957 - ..., Lima)
e Alejandro Mendoza Avila (sf. Mala, Canete, Lima)
e Augusto Ascuez Villanueva (1892 — 1985, Lima)
e David Alarco Hinostroza (nc.1954 - ..., Lima)
¢ Fernando Renteria (nc.1959 - ..., Lima)
e Miguel Reinoso Cérdova (nc. 1964 - ..., Piura)
e Nicomedes Santa Cruz (1925, Lima — 1992, Espana)

¢ Omar Camino Paredes (nc.1976 - ..., Lima)

Victor Gamarra Gil (sf. Zana, Lambayeque)
Otros cultores y/o cantores en la actualidad (no mencionados en la
muestra de la investigacion):
e Adolfo Zelada Arteagal40
e Octavio Santa Cruz Urquietal4l
e Maria Haydeé Guerra Berrios
Fallecidos:
e Marino Mendoza Yaya (Mala, Canete,Lima),Victor Gamarra Mechan

(Zana, Lambayeque), Carlos Carrién!42, Juan Urcariegui.l43

140 “Chalena” Vasquez en un velorio lo escuchd cantar “en una melodia muy triste” que sélo
se interpreta en momentos como el que refiere [comunicacién personal, febrero, 2016].

141 Con el estilo de socabén de Nicomedes Santa Cruz.

142 César Huapaya, comunicacién personal, 2016.

143 Jdem.
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e Eduardo Oyarzabal, Salomén Zurita, Simén “el blanco”, A. Parraga
(padre de Augusto), Eleuterio Munoz, Marcelino Vasquez Aparicio,
Elias Boza, Mariana Anchante, Clara Boceto, Mateo Sancho Davila,

entre otros.144

144 Augusto Ascuez Villanueva refiere que estas personas eran cantores de décima.
[Manuscritos proporcionados por Guillermo Durand a David Alarco Hinostroza, usados con
autorizacion.]

Tesis publicada con autorizacion del autor
No olvide citar esta tesis




164

ANEXO N° 18143
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145 Imagen del archivo personal de Cesar Huapya Amado, usada con autorizacion.
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ANEXO N° 1946

. | Encuentro Internacional de la Décima y el Verso Improvisado §
.~»—v~~»‘u¢v»—~\~4‘ . -! — — ?*<.~. S

ECUADOR

146 Imagen del archivo personal de David Alarco Hinostroza, usada con autorizacion.
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ANEXO N° 20

Del 14 al 27 de agosto de 2016 GOBIERNO DEL ESTADO DE QUERETARO
INSTITUTO QUERETANO DE LA CULTURA Y LAS ARTES
" ’ wia Ocal MUSEO HISTORICO DE LA SIERRA GORDA

W ;A0S Y Joévenes _

de etas Troveros‘
re y Versadores S

1

Dedicada a “La Mannera Limefia de Pera
ia, Puesto Rico, Venezuela, Chile, Agentina, Pats Vaseo, Pesn g Wisio
Lo de Wt - P

 Xichd * Pelomas
« & Refgio* Ria Verde * San Cooy

INSTITUTO QUERETANO Sicasmela
g DE LA CULTURA HSG@ ‘SLP‘ Cutrusa

Y LAS ARTES

"

Passes invitados: Panama, Cuba, Colon
Queritars * Puisima de Ahista * Jalpan ¢ If_»l,.vm/,f~L7‘-I.ww[’a.,,\imjmw.z.u
y Arajea
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Ghecin m‘m Y
C‘je'A" Va¥ /s Gg

de @a{iﬂoaﬂze’ﬂk‘a y e Earibe

Ciudad Valles, S.L.P.,, México
25 al 27 de agosto, 2016

Puerto Rico Panama Venezuela Argentina Chile
Pais Vasco Peri Colombia Cuba México

CULTURA
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