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RESUMEN

La guitarra andina solista viene tomando mayor presencia en las ultimas décadas debido a la
labor de los musicos cultores del instrumento, la cual se hadiversificado en cuanto a
interpretacion, sistematizacion de la ensefianza y aprendizaje y al campo laboral artistico en el
cual se desenvuelven. La presente investigacion analiza los aspectos sustanciales de la
formacioén de la técnica dela guitarra andina de concierto, con el propdsito de proponer bases
para el estudio y el reconocimiento de esta practica instrumental y sus intérpretes. En la
primera parte, se analiza el proceso por el cual la guitarra andina ha ido tomando presencia y
vitalidad en los &mbitos de concierto. Para ello, se revisan aspectos historicos de la llegada de
la guitarra al territorio andino peruano, el desarrollo del formato solista y la sistematizacion
de los conocimientos que se generaron en este proceso, el cual ha sido plasmado en obras,
repertorios y métodos de ensefianza y aprendizaje. En la segunda parte, se analizan los
aspectos propiamente guitarristicos de la formacion del bagaje de técnicas aqui denominado
guitarra andina, entre estos, la ergonomia con respecto al instrumento, la cual involucra
aspectos de postura corporal y el posicionamientode ambas manos, aspectos de la produccion
sonora y formas de articulacion, aspectos de motricidad y adiestramiento en cuanto a la
coordinacion motora de la mano derecha por medio de ejercicios y estudios. Se devela de esta
manera,la existencia de un proceso de profesionalizacion de los concertistas de guitarra
andina, basado en su formacion técnica interpretativa y en la visibilizacioén de su produccion
artistica.
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ABSTRACT

The Andean solo guitar has been gaining more presence in recent decades due to the work of
the musicians who practices the instrument, which has diversified in terms of interpretation,
systematization of teaching and learningand the artistic work field in which they develop. The
present research analyzes the substantial aspects of the formation of the Andean concert
guitar technique, in order to propose theoretical bases for the study and recognition of the
practiceof the instrument and its interpreters. In the first part, the process by which the
Andean guitar has been gaining presence and vitality in concert is analyzed, for this,
historical aspects of the arrival of the guitar to the Peruvian Andean territory,the development
of the soloist guitar format and the systematization of the knowledge that was generated in
this process are reviewed, which has been particularly guitar aspects in musical pieces,
repertoires and teaching-learning methods. In the second part, the guitar aspects of the
formation of the techniquecalled Andean guitar are analyzed, among these, ergonomics with
respect to theinstrument, which involves aspects of body posture and the positioning of both
hands, aspects of sound production, forms of articulation, motor skills and trainingin motor
coordination of the right hand through exercises and studies. In this way,it's revealed the
existence of a process of professionalization of Andean guitar musician soloists based on
their interpretive technical training and artistic production.

Keywords: guitar technique, Andean music, concert, soloist.
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INTRODUCCION

La guitarra andina es una de las formas expresivas mas importantes de lapractica del
instrumento en el Perti, surgiendo de la adaptacion de los instrumentos de cuerda europeos a la
praxis social y cultural de las comunidades sur-andinas. Durante dicho proceso de adaptacion,
la guitarra es empleada como instrumento integrado a casi todas las tradiciones musicales
populares es, por tal expansion y presencia en la vida musical del pais, que se empez6 a dar
importancia a su estudio como carrera artistica, y a la comprension teoérica de sudesarrollo
como expresion musical propiamente solista.

El presente trabajo surge desde mi experiencia como guitarrista clasico, al presenciar
la depurada interpretacion de concertistas de guitarra andina, la cual develaba un gran
desarrollo técnico y performativo. Observé que un recurso sonoro importante de la mano
derecha es el ataque con las ufias, evidenciando asi la clara matriz sonora de la escuela
guitarristica clasica espafiola; esta importante observacion me planteo la idea de comprender
como ha sido el proceso de apropiacion cultural del instrumento en los andes, el cual diera
paso a un siguiente nivel de asimilacion, cual es la formacion de un cumulo de técnicas
particulares que constituyen lo que se reconoce propiamente, como la guitarra andina.

En este sentido, llegué a plantear la siguiente pregunta: ;como se formo la técnica de
la guitarra andina de concierto? Para responderla, en esta investigacion, he repasado aspectos
historicos de la guitarra en el territorio andino peruano, asi como, he analizado sus aspectos
técnicos interpretativos, haciendo para ello una revision de las transcripciones realizadas por
los guitarristas Javier Echecopar, Camilo Pajuelo y Rolando Carrasco, los cuales contienen
informacion sustancial en cuanto a bases historicas y a recursos particulares de la técnica en
la guitarra andina solista en el Peru. Asimismo, revisé el trabajo de investigacion titulado La

guitarra en el Perii: Bases para su historia realizado por Octavio Santa Cruz, del cual obtuve



importantes puntos de partida.

Actualmente, la guitarra andina ha alcanzado niveles muy altos en lo que respecta a
recursos técnicos y diversidad de repertorios. Son algunos de sus recursos originales: el
chasquido, el rasgueo y el pizzicato andino, asimismo, la técnica de la mano derecha evidencia
un desarrollo de coordinacion motriz capazde ejecutar varias voces simultaneas en sus
distintos modos de polifonia. Es, desde el reconocimiento de estos recursos y su gran efecto
expresivo-musical, que la presente investigacion se enfoca en el proceso de formacion de la
técnica de la guitarra andina concertante, con respecto al accionamiento de ambas manos y a
la sujecion del instrumento, aspectos que determinan el resultado estético sonoro que los
guitarristas andinos tienen hoy integrado a su musicalidad, notable en sus ejecuciones que
alcanzan niveles de excelencia artistica y profesionalismo.

Finalmente, espero con este trabajo de investigacion, propiciar en la amplia
comunidad de guitarristas la reflexion y el reconocimiento de la importancia que adquiere en
nuestro pais multicultural, esta forma de practica musical denominada guitarra andina de

concierto.



ESTADO DEL ARTE

En las ultimas décadas, la investigacion acerca de la guitarra andina ha ido
aumentando paulatinamente, asi como, los recursos didacticos para el instrumento; ya sea
mediante investigaciones, transcripciones, métodos para la técnica de la guitarra solista de
concierto y para la guitarra de acompafiamiento para el canto. Todo esto es resultado de los
nuevos parametros de profesionalizacion musical de los guitarristas y a las nuevas formas de
produccion artistica, las cuales se reflejan en el repertorio y la concepcidn del ejecutante.

Uno de los primeros trabajos de investigacion que estudia esta transformacion de la
guitarra andina, es el libro de transcripciones de Javier Echecopar (1988), Musica para
guitarra del Peru, €l cual sitia un breve panorama histérico musical peruano, describiendo
la llegada de los instrumentos de cuerda europeos al Perti y la importancia de la vihuela, o
guitarra en transicion, en la asimilacion e intercambio de ambas culturas musicales. Sin
embargo, el autor declara que hay muy poca informacion en cuanto a la transicion hasta la
guitarra moderna que hoy en dia conocemos. La asimilacion de la guitarra al territorio
peruano ha sido peculiar, debido a las sonoridades que obtiene como resultado de la
motivacion y la busqueda de hacer sonar el instrumento en un lenguaje propio, dando paso al
desarrollo de técnicas y sonoridades originales las cuales han sido aporte de los musicos
cultores del instrumento, sentando asilas bases de una tradicion guitarristica.

Para complementar el panorama del instrumento en cuestion en nuestro pais, la obra
de Octavio Santa Cruz (2004), La guitarra en el Peru: bases para suhistoria, presenta una
amplia informacion sobre proceso de adaptacion de la guitarra en el Perti y complementa la
informacion de dicho proceso con el seguimiento de la escritura para guitarra en el pais, los
musicos cultores del instrumento y los espacios de produccion musical, factores que en

conjunto nos dan una vision amplia del desarrollo del instrumento en el pais.



Siguiendo la busqueda de los inicios de la guitarra andina, Camilo Pajuelo (2005) en su
tesis magistral Raul Garcia Zarate fundamentos para el estudio de su vida y obra, concuerda
con Javier Echecopar (1988) en la falta de informacion de la transicion de la vihuela a la
guitarra de seis ordenes, asimismo, afiade la importancia de la estudiantina, actividad grupal
en la cual los musicos intercambiaban conocimientos y hacian difusion de la practica de
instrumentos musicales de cuerda en el Peru. Tal difusion fue mayor en el departamento de
Ayacucho, cuna de reconocidos constructores de guitarra y guitarristas que se desenvolvieron
como intérpretes solistas y acompanantes. En especifico, la provincia de Huamanga resalta
por la acogida de la poblacion mestiza y por ser la cuna de diversos musicos reconocidos,
entre ellos Raul Garcia Zarate, quien marco un hito en la historia de la guitarra andina,
aportando sustantivamente a la insercion de la guitarra andina a las salas de concierto como
instrumento solista, al tomar elementos de técnica y ergonomia de la guitarra clasica. En el
mismo afio, Rolando Carrasco (2005) publica el libro de transcripciones Partituras de
musica andina para guitarra. El autor resalta la importancia de Garcia Zarate en la
concepcion del concertista de guitarra andina, asimismo, plasma de una manera mas organica
la notacién musical la cual impulsa el abordaje de nuevos acercamientos académicos en
cuanto a sistematizacion e interpretacion de repertorios para brindar la comodidad requerida
para ejecutar el instrumento de manera 6ptima. Cabe mencionar que, con la sistematizacion de
los conocimientos con respecto a la guitarra andina, esta se aleja del prejuicio de musica no
cultivada y pasa a ser reconocida como instrumento solista.

En paralelo, Ramonet Rodriguez (2015), en su articulo Técnicas de ejecucion de la
guitarra flamenca. Historia, desarrollo, aporte y mecanismos, describe como a fines del
siglo XIX y principios del XX, la concurrencia de guitarristas flamencos con guitarristas
clasicos impulsa el perfeccionamiento y refinamiento técnico, la ergonomia para la

comodidad en el instrumento utilizando banquitos para la pierna izquierda o derecha. Se



busca también la adquisicion de prestigio y alejarse de la posicion de menosprecio y pobreza
técnico — musical, asimismo, lan Scionti (2017) refuerza dicha convergencia de estilos de
tocar la guitarra, tomando el toque barbero rasgueado y el toque punteado de la guitarra
académica, estableciendo una guitarra flamenca de concierto y dando paso a nuevos aportes
técnicos tales como el trémolo flamenco, el alzapua y los rasgueos mas complejos. Tal
proceso es semejante al de la guitarra andina en nuestro pais.

A partir de la grabacion de Raul Garcia Zarate Ayacucho en 1966, Luis Salazar Mejia
(1988) publica Método de guitarra andina peruana, el cudl es el primer método que se
conoce en la historia de la guitarra andina, concordando con la figura de Ratl Garcia Zarate
como impulsor de la aplicacion de recursos técnicos de la guitarra clasica, pero, sobre todo,
sistematizando el aprendizaje de la guitarra andina mediante elementos basicos de posicion
del instrumento y adiestramiento de la mano derecha e izquierda, tomando como base tedrica
a su investigacion de lo propuesto por el argentino Abel Carlevaro, guitarrista y teérico de la
guitarra clasica, quien fue creador de un completo compendio de técnica.

Un afo después, el guitarrista y compositor cusquefio Pablo Ojeda Vizcarra (1989)
continua la labor de la creacion de métodos para guitarra, curiosamente su método lleva el
mismo nombre que el de Luis Salazar; sin embargo, afiade el aprendizaje compositivo a la par
del aprendizaje técnico, ya que los cultores del instrumento deben aportar sus propios sentires
al conocimiento adquirido, tal y como se hacia en la tradicion oral. En cuanto a los
mecanismos técnicos del instrumento en estos métodos, se pueden observar lapresencia de
elementos que ya se hacian propios de la guitarra andina, los cuales son los trinos, rasgueos y
arpegios. El autor afirma que, si bien la técnica y la comprension de la ergonomia
instrumental son factores importantes, ain mas es el conocimiento de la tradicion oral de la
musica andina, ya que sin esta es imposible obtener una interpretacion de los aires andinos en

general, que sea fidedigna y comprensible para el intérprete y oyente.



Por ultimo, Martin Pedreira (2014) en su libro Ergonomia de la guitarra, da a conocer
las cualidades del funcionamiento y comprension del instrumento desde su historia y sus
aspectos mas basicos con relacion al cuerpo para una ejecucion comoda, la cual plantea con
respecto a lo propuesto por Abel Carlevaro en 1966 con la publicacion de su serie didactica.
Esta investigacion, a cargo de Martin Pedreira, expone los diferentes cambios que se han
hecho en lacjecucion de la guitarra clasica y las implementaciones de aditamentos que
mejoran el desempefio guitarristico, es también importante el apéndice dedicado al tema de la
produccion sonora, el estudio de la forma de ataque y la postura dela mano izquierda, la cual
servira para analizar las cualidades sonoras en las ejecuciones modernas.

En conclusion, el estudio de la guitarra andina, a partir de las ultimas décadas, ha sido
enfocado al ambito historico, social y didactico. Sin embargo, con relacion a su proceso de
formacion de una técnica instrumental, es un tema atin poco analizado, el cual se ahondara en

la presente investigacion.



CAPITULO 1: LA GUITARRA ANDINA DE CONCIERTO: PROCESO Y

PRESENCIA

1.1 Presencia de la guitarra en la cultura andina

La musica en el Peru se inicia mucho antes de la conquista espafiola. Fue desde
tiempos remotos, una practica colectiva anexa a las actividades productivas y sociales,
desarrollando su propia estética, lo cual, como sefiala Chalena Vasquez, tuvo como
consecuencia la creacion de instrumentos de viento y percusion (citado en Pajuelo, 1996,
p.5). De igual forma, Javier Echecopar (1988) considera a la musica como complemento a las
actividades productivas sociales y comunitarias, agregando ademas que la cultura musical
propia, forma parte de la identidad cultural (p.3) de un pueblo.

En el aspecto musical, la conquista espaiola tuvo como hecho importante la
introduccion de los instrumentos de cuerda, a través de un proceso de asimilacion de este
nuevo universo sonoro al bagaje que acompanaria a las antiguas y nuevas funciones sociales
de la musica, produciéndose una indigenizacion de dichos instrumentos (citado en Pajuelo,
1996, p.5). Por otrolado, la vihuela fue uno de los primeros instrumentos de cuerda que
llegaron a la colonia peruana siendo reinventada y asimilada por la poblacion mestiza y criolla,
transformando su uso y su forma a los canones de la estética local. Se conoce poco sobre la
transformacion morfologica del instrumento hasta su forma actual,sin embargo, es evidente
que hubo transformaciones en la vihuela y la guitarra barroca para dar origen a otros
instrumentos, tales como el tres cubano, el cuatrovenezolano, el charango, entre otros
instrumentos analogos. (Pajuelo, 2005, p.20).

Es evidente que existe poca informacion referida a la adaptacion de la guitarra a las
comunidades andinas, sin embargo, Chalena Vasquez afirma quela diversidad cultural, que se

perfilaba en el mundo andino con la llegada de espaioles y la creacion de ciudades mestizas,



promovieron la transmision de saberes musicales por medio de la imitacion y la practica
directa, en este caso de la guitarra, sustentado en la oralidad de la cultura prehispanica (citado
en Carrasco, 2005, p.6).

Por otro lado, Octavio Santa Cruz se refiere al papel importante que tuvo la
estudiantina, como agrupacion instrumental costefia, en el impulso a lapractica y desarrollo
de la guitarra criolla. Asi mismo, Pajuelo afade que la estudiantina, al igual que en la costa, se
arraigo en las ciudades mestizas en los Andes debido a la convergencia de culturas, tanto
ibérica como andina (2005, p.21).

La difusion de la guitarra en el territorio peruano fue grande, aun cuando hubo
restricciones en cuanto a su practica, como fueron las prohibiciones o prejuicios sobre el uso
de aquel instrumento de cuerda pulsada por parte del poder eclesial; al respecto, José Maria
Arguedas sefiala que al ser la guitarra un instrumento sensual, la iglesia prohibi6 su ensefianza
a los indios ya que seria privilegio de los sefiores y mestizos. Similar relato ofrece André Sas
sefalando que, en las constituciones proclamadas en Lima en 1613, la practica de la vihuela
estaba asociada a los cantos profanos, y que, por tanto, su ejecucion era castigada con la
prision y decomiso del instrumento (citado en Echecopar, 1988, p.3). Es, por ello que la
practica popular de la guitarra tuvo mayor arraigo en las ciudades mestizas del interior, tal es
el caso de las ciudades, villas y localidades del departamento de Ayacucho, donde se
desarrollan rasgos estilisticos propios y nuevas formas de interpretar la musica, ya sea como
acompafante o solista (Pajuelo, 2005, p.23).

Es, asi como, la guitarra de proveniencia espafiola adquiere una sonoridad propia
producto de adaptaciones morfologicas y acusticas desarrolladas por constructores locales del
area andina del pais, y a su vez, por parte de musicosintérpretes los cuales a través de la
creacion de un repertorio de musica andina para ser ejecutado expresamente en este

instrumento, generaron asi una gamade estilos propios que, de manera general, se diferencian



estéticamente de otrosestilos musicales guitarristicos del Perq.

1.2 La guitarra andina solista

Debido al arraigo de la guitarra en Ayacucho, se perfilé un desarrollo técnico e
interpretativo del instrumento aparte de su rol participativo en agrupaciones o de
acompafiamiento al canto, dando inicios a su desempefio solista. Se conoce poco de los
primeros cultores de aquella vertiente guitarristica, pero sobresalen figuras como Osman del
Barco, Maximo Pariona y Bernardino Aguilar, quienes desempefiaban la ejecucion de la
guitarra solista llegando a concursar y ocupar los primeros puestos en certamenes de
ejecucion solista (Carrasco, 2011, p.5).

Asimismo, la presencia de guitarristas en el territorio andino peruano se consolido
fuertemente en ciudades mestizas importantes o urbes andinas, tal esel caso de Huamanga, que
al ser una urbe de gran contacto intercultural, permiti6 el acceso a técnicas sistematizadas
provenientes de otras culturas, formando asi una importante tradicion guitarristica solista, la
cual aportaba a los ejecutantes una practica instrumental de mayor nivel técnico (Pajuelo,
2005, pp.13-24). En este contexto, se evidencia la fuerte presencia de la guitarra en el
departamento de Ayacucho, al difundir la practica de la guitarra solista y de la adaptacion y
composicion para dicho instrumento.

Aquel legado guitarristico fue motivacion para Raul Garcia Zarate, quien marcaria un
hito en la ejecucion solista instrumental andina, debido a la pulcritud de su ejecucion y a su
desarrollo técnico, al realizar arreglos de la musica tradicional andina valiéndose de recursos
técnicos y posturales para optimizar la polifonia instrumental, estableciendo un canon para las
siguientes generacionesde guitarristas y estableciendo los inicios para el concertismo de la
guitarra andina (Pajuelo, 2005, pp.88-89).

A partir del trabajo de Garcia, en pro del concertismo y con la grabacion del LP



Ayacucho en 1966, surge el interés por parte de los ejecutantes y el publico, para establecer
nuevos medios artisticos para la guitarra andina solista.Figuras como Gaspar Andia Fajardo,
Daniel Kirwayo, Manuelcha Prado, entre otros, aportaron a la guitarra solista, mediante la
grabacion, la elaboracion de arreglos para guitarra sola y la produccion de conciertos,
propiciando un interés por la apreciacion y estudio del instrumento, trazando el camino hacia
nuevos intereses en la practica guitarra andina, tales como la transcripcion de los arreglos de
Garcia Zarate hechos por Bernd Stahl en 1986, las transcripciones de Javier Echecopar en
1988 (p.81) y un ejemplo reciente, la publicacion de la transcripcidon concerniente a la obra
Flor de los glaciares compuesta por Manuelcha Prado, hecha por Camilo Pajuelo y publicada
el 2014 en la revista Cuadernos de musica (pp.94-98), por citar algunas. Dichos aportes de
escritura musical evidencian la interculturalidad que enmarca la practica de la guitarra andina
conciliando saberes tradicionales y académicos.

La experiencia intercultural en la de la nueva generacion de concertistas se convierte
en una condicion para la profesionalizacion de la practica instrumental y artistica,
conllevando a la creacion de métodos de ensefianza y aprendizaje para la sistematizacion de la
guitarra andina concertante. Es por ello que, surgen las primeras instituciones de ensefianza
profesional de la especialidad de guitarra andina, siendo la primera de ellas la Escuela de
Musica y Danza Folclérica Peruana en 1967, que pasaria a ser luego la Escuela Nacional
Superior de Folklore Jos¢ Maria Arguedas o ENSFIMA. Asimismo, se concibenlos primeros
métodos de guitarra andina peruana realizados por Luis Salazar y Pablo Ojeda en 1988 y
1989 respectivamente. Ambos métodos cuentan con composiciones en forma de estudios y
obras para desarrollar y enriquecer el proceso de formacion técnica de la guitarra andina
concertante, agregando la composicion escrita y la plasmacion de técnicas tradicionales a la
escritura musical, adaptando recursos técnicos de la practica académica.

De igual forma, los cultores tradicionales del instrumento componen para el contexto
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del concierto, como por ejemplo la composicion de Manuelcha Prado, la cual cuenta con los
movimientos preludio, pasacalle y chuscada, evidenciando la toma de formas de composicion
académica en la musica tradicional, dando aconocer una nueva concepcion de la musica para
guitarra solista, la cual es enfocada para el aspecto contemplativo y artistico.

En la actualidad, se ha consolidado la figura del concertista de guitarra andina solista,
la cual a partir de Garcia Zarate y a los aportes de las nuevas generaciones de guitarristas, se
desenvuelve en nuevos espacios de ensefianza,aprendizaje y de produccion artistica
concertante para el aspecto contemplativo,desarrollando una estética distinta, asimismo, se
logra una interculturalidad en elestilo propio de cada intérprete.

Entre los més destacados en la escena local y quienes se desempefian como
concertistas de guitarra andina solista encontramos a Rolando Carrasco Segovia, quien es
egresado de la Escuela Nacional Superior de Folklore José Maria Arguedas y de ahora
Universidad Nacional de Musica, se desempefia como concertista de guitarra peruana, siendo
el género andino, su mayor fuente de repertorio. Asimismo, Abel Velasquez egresado de la
Universidad Nacional de Musica con la especialidad de guitarra, ha desarrollado un
repertorio que denomina guitarra cajamarquina de concierto, adaptando recursos de su
formacion académica a la musica tradicional de Cajamarca.

Es importante mencionar también a Ricardo Villanueva, Riber Oré, Braulio
Choquehuanca y David Vega, quienes se desenvuelven como concertistas de guitarra andina
y cuya labor es fundamental para evidenciar el arraigo del concertismo y las nuevas

producciones artisticas de la guitarra andina solista.

1.2.1 El concepto de arreglo y la incursion en espacios de concierto
El concepto de arreglo refiere universalmente a una adaptacion de alguna musica para

ser tocada por otro instrumento diferente al que fue creado originalmente, sin embargo,
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también viene acompafiado del término transcripcidn en el cual se plasma la musica en
notacion musical escrita. (Latham, 2009, p.115)

La primera parte del concepto en el cual se refiere a la adaptacion musical de un
instrumento a otro corresponde con lo realizado por los guitarristas andinos, quienes
analogamente a este concepto adaptaron la musica tradicional de diferentes pueblos a la
guitarra, memorizando dichas versiones que creaban para su futura ejecucion. Ante la
creciente labor de crear versiones de musica tradicional para la guitarra solista, los musicos
adoptaron el término de arreglo para hacerse de un 1éxico particular a la hora de exponer su
labor instrumental.

A continuacion, Garcia Zarate expone su labor de adaptacion instrumental mediante el
uso del término arreglo: “todas las vacaciones, en diciembre mi hermano viajaba a Lima
trayendo el repertorio, lo ensayabamos, yo hacia los arreglos necesarios para las fugas, etc.”
(Entrevista a R. Garcia, extraida de Pajuelo 2005 p.38)

Un término mas especifico para este proceso seria el de head arrangement, o arreglo
mental, término el cual es usado frecuentemente en el jazz debido a la no-escritura de la
improvisacion o la transmision oral de alguna pieza adaptada para un instrumento diferente al
que fue compuesto originalmente. Laurent Cugny (2019) propone que se desligue la
definicidn de arreglo de la composicion escrita debido a que la estructuracion sonora que
comprende el arreglo consiste en mas aspectos los cuales son los cddigos, reglas de practica
instrumental, eleccion de la instrumentacion o la improvisacion, conceptos aparte de la
escritura, la cual puede ser prescindible, es por eso que limitar la definicion de arreglo
potencialmente a la escritura musical no es precisa (pp. 38-73).

Los guitarristas andinos adaptan diversas y multiples expresiones de su tradicion
musical a la guitarra haciendo reducciones basicamente, a su vez la labor de composicion se

hace presente creando nuevas lineas, aplicando recursos armoénicos a un canto monofénico,
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afnadiendo texturas, etc. (Pajuelo, 2005, p. 67). Bajo este concepto primario, fueron
realizadas las producciones de guitarra andina solista en el Pert dando como resultado, la
incursion de la guitarra andina en los distintos medios, tal es el caso, de la primera grabacion
de una adaptacion de una melodia tradicional a la guitarra solista realizada por Alejandro
Gomez Mordn para la disquera Victor en 1913, dando asi a conocer la tendencia que surgia como
guitarra andina mediante la reproduccion de discos de carbono y fomentando atin mas el
interés.

Segun Luis Salazar (2014), luego de la incursion en las grabaciones, la guitarra andina
solista se hace presente en la capital limefia por medio del Concurso de Musica y Bailes
Nacionales llevado a cabo por la municipalidad deldistrito del Rimac en conmemoracién de
las fiestas de San Juan de Amancaes.Dicho concurso era llevado a cabo en las pampas de
Amancaes, en donde participaban conjuntos musicales, solistas y danzantes. En la edicion de
1930, en la categoria de solistas primo la participacioén de guitarristas a comparacion de otros
instrumentistas, situando a la guitarra andina como un importante exponente en dicha
categoria. Se presentaron al concurso siete guitarristas procedentes de Ayacucho, Junin,
Apurimac y Cuzco, cuyo repertorio fue andino en mayor medida y ocuparon el primer,
segundo y tercer lugar los guitarristas: Miguel Angel Casas, Maximo Pariona y Osman del
Barco, respectivamente. Salazar resalta ademas que los musicos solistas que participaron en
dicho concurso, a diferencia de los danzantes o algunos conjuntos musicales, vistieron
elegantes ternos, caracterizando el ideal de concertista que se conocia en la época.

Garcia Zarate consolido la imagen concertante del guitarrista andino con el
acercamiento personal que tuvo con concertistas de guitarra clasica en la urbe limefia, cuyas
caracteristicas de profesionalizacion contaban con ciertos estandares de preparacion y
parametros de performance distintos a los que fuese concebida la guitarra andina. Su

produccion serviria como inspiracion para €l en llevar la guitarra andina a espacios que no
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fueron contemplados antes y aplicar nuevos parametros comprendiendo la actitud corporal, la
produccion sonora y la utilizacion de instrumentos de una construccion mas fina, impulsando
asi la entrada de la guitarra a los espacios de concierto, recintos en los cuales se requeria de
estas cualidades para una buena aceptacion contemplativa.

Un proceso similar de interculturalidad se llevé a cabo a finales del siglo XIX y
principios del XX en Espafla en cuanto a la guitarra flamenca, la cual adopt6 elementos
de la guitarra clasica, ya que los intérpretes de ambas vertientes confluian en espacios de
concierto. Debido al vasto repertorio solista,la amplitud de recursos técnicos y el prestigio
que poseia la guitarra clésica, los guitarristas flamencos que provenian de la tradicién
buscaron adaptar y hacer propios dichos recursos que llevarian a una nueva guitarra flamenca
solista de concierto, la cual la enalteceria y la alejaria del estatus de inferioridad musical en el
que se encontraba (Rodriguez, 2015, p.217).

Debido al arraigo de la guitarra andina en la urbe, la cual, en parte, se debi6 a la
difusion de los medios de comunicacion masivos, surgen al final de ladécada de 1980 los
festivales de guitarra en donde confluyen diversos estilos de guitarra en Lima. Dichos espacios
de concierto promueven la interculturalidad delos intérpretes, quienes comparten escenario y
clases maestras dedicadas a los estudiantes del instrumento, asimismo brindaron, en sus
primeras ediciones, un nuevo espacio para los guitarristas andinos solistas quienes mostraron
en sus interpretaciones una calidad de ejecucion equiparable a la de otros estilos,
consiguiendo asi nuevas oportunidades y espacios para presenciar la musica andina para
guitarra.

Aquellos nuevos espacios de concierto fueron auditorios, centros culturales, museos,
salones, teatros y salas de concierto. Dichos recintos, en la mayoria de los casos ofrecen,
cualidades de construccion que benefician el resultado sonoro de la interpretacion solista de

guitarra con una reverberacion actstica amplia o sistemas de amplificacion sonora, asimismo,
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incentivan en el espectador una actitud contemplativa al tener en su campo visual central al
ejecutante.

Asimismo, a través de la creacion de instituciones reconocidas de ensefanza musical
y el propio interés de los cultores del instrumento, se incorpord a la profesionalizacion de los
concertistas de guitarra andina el factor académico que complementaba los saberes
tradicionales, gracias a ello, la nueva generacion de intérpretes es capaz de plasmar sus
adaptaciones y composiciones de musica andina en partituras, a la par de la practica
instrumental.

Aquella trascendencia de la guitarra andina concertante a nuevos espacios de
concierto y el interés por la complementacion académica brind6 nuevas oportunidades de
profesionalizacién a los concertistas, generando giras nacionales e internacionales,
incremento de producciones discograficas y de literatura para la guitarra diversificando asi el

crecimiento profesional de la nueva generacion de guitarristas andinos.

1.2.2 Realizacion de transcripciones de musica tradicional

Como consecuencia del surgimiento de las adaptaciones para guitarra andina solista
de musica tradicional y, por consiguiente, la grabacion de dichas interpretaciones, se amplid
el interés por la interpretacion de musica andina en guitarra solista. Sin embargo, la practica
de la guitarra andina permanecia en unambito de tradicidn oral, ya sea por ensefianza de
maestro a discipulo o por la escucha de las grabaciones.

No es hasta los afios ochenta que surgen las primeras transcripciones delos arreglos de
Garcia Zarate en los cuales se plasma sus interpretaciones para la reproduccion de estas,
enseflanza escrita y preservacion de su obra. El pionero fue Bernd Stahl en 1986, publicando
en Alemania las transcripciones de cinco piezas, seguido por Javier Echecopar en 1988 quien

public6 una minuciosa transcripcion de seis obras, las que fueron motivo de critica por la
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complejidad yel exceso de informacion que contenia la partitura. En 1995, Melvin Taboada
publicd a través de la revista Cuadernos de Musica Peruana N°7 parcialmente la transcripcion
de Ramis y Flor de sancayo y margarita. En 1996 Camilo Pajuelo publico la transcripcion de
la version solista de Negra del Alma, ademads de las versiones para duo, trio, cuarteto, quinteto
y sexteto de guitarras, indicando que se trata de una ordenacion de materiales para la mejor
comprension de la interpretacion de la guitarra solista mediante la lectura de partituras,
haciendo que el lector pueda visualizar los distintos tratamientos texturales de la guitarra
desglosandolos desde duos hasta sextetos, dando pie al lector para el conocimiento de las
distintas voces que engloba la guitarra solista (p.81).

En 2005, Rolando Carrasco publico la transcripcion de las piezas Carnaval de
Arequipa, Waytallay rosasllay — Tuyaschay, Pirwalla Pirwa, Bajo el cielo de los incas,
Pukllay taky y Mauka zapato. En dicha publicacion se resaltala practicidad del planteamiento
de escritura de Carrasco, que si bien es basada en los arreglos de Garcia Zarate es bastante
modesta en cuanto a detalle, haciendo hincapié en la facultad de cada interprete para realizar
una ejecucion tomando como guia la partitura a su vez dejando espacio para la creacion de
cada interprete en cuanto a la afiadidura de elementos como adornos, articulaciones y
expresividad (Vasquez, citado en Carrasco, 2005).

A raiz de tales publicaciones, surge un interés aun mayor por parte de los concertistas
de plasmar sus interpretaciones en escritura musical,complementando la produccion
discografica. Concertistas como el ya mencionado Rolando Carrasco, Ricardo Villanueva,
Riber Oré y Abel Velasquez,publicaron, desde el afio 2011 hasta la actualidad, como
complemento a sus lanzamientos discograficos, libros de partituras en los cuales plasman las
adaptaciones hechas por Garcia Zarate, quien fuese maestro de los cuatro, asi como sus
propios arreglos y composiciones, ahondando en el aprendizaje, ensefianza, difusion y

preservacion de la musica para guitarra andina solista de concierto.
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Asimismo, ellos han trascendido al concepto de arreglo mental, llegando en la
actualidad a una profesionalizacion del concertista, transcribiendo sus arreglos como algo
inherente a su labor de adaptacion de la musica tradicional para la guitarra, afiadiendo el

recurso escrito a la labor de adaptacion que ejercen.

1.2.3 Sistematizacion de la ensefianza-aprendizaje
En sus inicios, la ensenanza de la guitarra andina fue transmitida mediante las
practicas colectivas y de manera oral a través de la relacion maestro — discipulo. Dicha
ensefanza y aprendizaje permanecio de esa forma hasta la oficializacion de la primera
institucidon de ensefianza musical conmencion en musica peruana en 1949 denominada
Escuela de Musica y Danza Folklorica Peruana, donde se sistematiz6 la ensefianza de musica
peruana, mas adelante, en 1963 la institucion adquiere la categoria de Escuela Nacional y es
encomendada a la tarea de preservacion y conservacion a través de la formacionde
profesionales y docentes en la especialidad de folklore musical y dancistico. Sin embargo, en
1969, la Escuela Nacional perderia su categoria de formacion profesional, no obstante,
continu6 brindando cursos de formacion artistica y docente hasta el afio de 1988 en el cual
recupera su capacidad de formacion profesional y se convierte en la Escuela Nacional
Superior de Folklore Jos¢ Maria Arguedas, institucion en la cual se forman artistas
profesionales y profesores con mencion en musica y danza tradicional del Pera (ENSFIMA,
prospecto, 2018).
A continuacion, se muestra el perfil profesional del egresado del ProgramaAcadémico
de Artista Profesional:
Perfil profesional del egresado de la mencion Musica del PAAP
e Es un profesional con un amplio panorama en el campo del folklore,

y valora la trascendencia de trabajador del arte musical universal y peruano.
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e Evidencia un alto y amplio nivel cultural. Conoce los enfoques
conceptualesque sustentan y explican el hecho artistico musical tradicional del
Peru y losfundamentos filosoficos del arte musical.

e Es un artista profesional de éxito y calidad reconocidos. Ejecuta e interpreta
con un alto nivel la musica tradicional peruana.

e Tiene una formacién profesional que le permite desempenarse como
compositor, director, arreglista, intérprete, ejecutante y solista en el area de
la musica tradicional (ENSFIMA, 2018, p.15).

Asimismo, el Instituto de Arte de la Universidad San Martin de Porres, brinda la
carrera profesional de interpretacion musical con especialidad en distintos instrumentos, entre
ellos, guitarra andina. La USMP ofrece una ensefianza musical con enfoque del
perfeccionamiento técnico, el concertismo y la docencia como podemos observar a
continuacion:

Objetivos generales:

a) Formar profesionales en la Musica con mencién en Guitarra Andina y
Criolla, como concertistas y pedagogos, con una so6lida formacion que
permite su competitividad a nivel nacional e internacional.

b) Lograr que nuestros egresados satisfagan la necesidad de educadores
musicales de alto nivel en todo el territorio nacional.

¢) Relacionar la formacion musical con los aspectos €tico y social, que
permitan el involucramiento del egresado en el desarrollo cultural de nuestro
pais.

d) Proporcionar al pais musicos profesionales capaces de recoger y dar a
conocer la pluralidad musical étnica y tradicional de Pert, haciéndola

transmisible de manera artistica y académica (USMP, 2015,p.2).
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Cabe resaltar que ambas instituciones, en la mision que llevan a cabo, contienen un
apartado importante el cual es la formacion de concertistas o intérpretes solistas, evidenciando
una ensefanza y aprendizaje de la guitarra poliféonica acompafniada del conocimiento y la
investigacion, tanto académica como tradicional, las cuales son transmitidas a través de sus
ejecuciones.

Debido a la creacion de instituciones educativas de ensefianza artistica fue necesaria la
investigacion académica y la aplicacion de métodos de ensefianza semejantes a los
conservatorios de la época para una sistematizacién adecuada de la ensefianza y del
aprendizaje, es por ello que la creacion de literatura para guitarra fue de suma importancia
para llevar a cabo dicha labor.

Las transcripciones de arreglos para guitarra andina solista fueron material de estudio
importante, ya que promovian la aplicacion del conocimiento del lenguaje musical, sin
embargo, debido a la complejidad de los arreglos, la ensefianza resultaba dificil para los
nuevos estudiantes que no tenian conocimientos previos de lenguaje musical. Es por ello que
surgieron los primeros métodos de guitarra andina publicados en 1988 y 1989 por Luis Salazar
Mejia y Pablo Ojeda Vizcarra respectivamente. Dichos métodos ahondaban desde los
primeros acercamientos al lenguaje musical hasta la ejecucion de obras completas como parte
final del método, meta alcanzable mediante una transicion gradual técnica que comprende los
recursos de digitacion, articulacion,polifonia e interpretacion. Dicho formato, permite al
estudiante una transicion adecuada desde el inicio del aprendizaje, hasta la ejecucion de obras
complejas acompanadas de la lectura de notacion musical la cual se implementaba
recientemente al estudio de la guitarra andina.

A partir de la incursion de la guitarra andina en el campo académico y artistico
contemplativo, surgen nuevos espacios en los cuales la practica musicaltradicional se

complementa con el ideal de fomentar la practica del arte como derecho cultural de la
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humanidad (Asamblea general de la ONU, 1948). Es por ello que instituciones como la
Pontificia Universidad Catoélica del Peru crea en 1992 el Centro de Musica y Danza de la
Universidad Catdlica, organismo dirigidoa la comunidad universitaria de la PUCP que
fomenta la practica artistica por aficion. El CEMDUC, especificamente la rama musical, ofrece
a sus participantescomo complemento a las practicas colectivas talleres de técnica instrumental,
las cuales son llevadas a cabo bajo la tutela de reconocidos maestros del ambito musical
peruano. Especificamente, el departamento de técnica instrumental de guitarra andina ha sido
dirigido por reconocidos concertistas de guitarra tales como Marino Martinez, Rolando
Carrasco, Percy Bravo, entre otros. Dichos talleres comprenden aspectos técnicos
instrumentales, teoria musical, formas yestilos e interpretacion, complementando asi la
formacion artistica de los participantes.

Mas adelante, el musico e investigador Camilo Pajuelo publicé en 1996 Guitarra
andina cuadernos de estudio Vol.1 Negra del alma, en el cual se presenta de manera
didactica la transcripcion del arreglo de Raul Garcia Zaratedel huayno Negra del alma, el cual
es también adaptado para duo hasta sextetode guitarras, ampliando la experiencia visual e
interpretativa en la que acttia la guitarra andina, ya que al visualizar la version solista
desglosada en varias partes amplia la capacidad de reconocer los elementos polifonicos de la
musica.

Asimismo, en el afio 2013, Pajuelo publicé en formato de DVD el método interactivo
La guitarra andina: sus técnicas y afinaciones. Dicha obra revolucioné el método de
ensefanza de la guitarra andina, ya que adiciona el elemento audiovisual y vivencial al
aprendizaje a distancia del instrumento, debido a la capacidad de poder aprender los recursos
técnicos y musicales desde cualquier plataforma audiovisual. Cabe resaltar que las lecciones
son expuestas por Raul Garcia Zarate, quien es el maestro guia de cada sesion del método,

agregandoasi una experiencia excepcional debido a la capacidad de aprender recursos que
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resultan dificiles de plasmar en escritura musical y a su vez experimentar el aprendizaje de un
icono de la guitarra andina de concierto.

Un trabajo reciente, en cuanto a la ensefianza sistematizada de la guitarra andina, se
encuentra plasmado en la obra Guitarra de los andes para niios, escrita y publicada por
Rolando Carrasco en el afio 2020. Dicho método de ensefianza se encuentra focalizado y
orientado a nifios, resaltando la simplicidad de conceptos y la orientacion a crear una memoria
musical desde una temprana edad. No obstante, el método consta de un gran potencial para la
ensefianza de la guitarra andina solista debido a su escala gradual desde la digitacion de
melodias asociadas al canto hasta el desarrollo de la polifonia técnica de la mano derecha para
ejecutar piezas solistas.

Hoy en dia, se siguen implementando nuevos recursos tecnologicos a la ensefianza de
la guitarra andina debido a la incursion en el campo tecnoldgico en el cual los cultores del
instrumento buscan nuevos espacios de transmision de sus saberes tanto académicos como
tradicionales, llegando a diversificar los espacios de ensefianza y aprendizaje musical

generando nuevas oportunidadesartisticas y laborales.

1.2.4 Surgimiento de composiciones para guitarra andina solista

Se tiene pocos registros en partitura o en grabaciones de las primeras composiciones
para la guitarra andina solista, sin embargo, existen menciones acerca de las obras
primigenias del repertorio guitarristico los cuales evidencianla labor de composicion
propiamente dicha, aunque no existan datos pautados osonoros.

Se menciona en el articulo de Luis Salazar (2014b) acerca del Concursode Musica y
Bailes Nacionales realizado en las pampas de Amancaes en 1930,en el cual se presentaron
concursantes en calidad de solistas de guitarra, para lo cual ademas de ejecutar adaptaciones

de musica tradicional interpretaron suspropias composiciones para guitarra andina solista.
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Asimismo, hubo ediciones desde el ano 1927, en los cuales también participaron
guitarristas como Maximo Pariona quien desarrollaba la guitarra andina solista, suponiendo
que la composicion ya estaba desarrollada en la practica instrumental (Salazar, 2014b).

Debido a la escasez de registro sonoro y escrito se opto por analizar los titulos y
géneros de las composiciones en las cuales sobre sale por una parte la forma de preludio en el
caso de yaravi o triste, seguido por el huayno como obra contrastante. El guitarrista Osman
del Barco hace uso de las formas clasicas tales como preludio y madrigal, haciendo evidencia
la convergencia de saberes tanto externos a la cultura andina como intrinseco a ella.

El legado que dejaron aquellos antiguos guitarristas polifonicos repercutioen las
siguientes generaciones de méisicos de entre los cuales sobre sale Daniel Quirhuayo Alvarez o
Daniel Kirwayo como se le conocia, quien desempeio las labores de concertista de guitarra,
compositor y lutier. Quirhuayo nacié en 1942 en Lima, a diferencia de sus contemporaneos
cultores de la guitarra andina solista, sin embargo, su ascendencia ayacuchana y su
convivencia con su entorno vecinal, inmigrantes de Parinacochas, inspir6 su vena artistica
creativa (Fernandez, 2013).

Kirwayo realizé producciones discograficas desde 1959 y, segtn la busqueda en el
portal de SACEM o Société des Auteurs, Compositeurs et Editeurs de Musique, Quirhuayo
registra 27 obras propias. Entre las obras propias de Quirhuayo encuentran Manchay wasi,
Pacto de sirena, Yawar Mayu,Pacucina conejoy, Waylia Jia entre otras.

Al igual que sus predecesores, Quirhuayo realiza texturas polifonicas en sus arreglos,
sin embargo, agrega un enriquecimiento estructural y armonico a sus composiciones, como es
el caso del tema Yawar Mayu, en el cual se desarrolla una estructura poco convencional para
la época, ya que empieza con un yaravi en aire lento el cual desarrolla acordes cuatriadas en
forma de puente para el huayno en aire rapido que deviene luego como contraste al yaravi.

Sin embargo, el huayno no es la fuga y la pieza finaliza con el retorno al yaravi. Quirhuayo
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describe la obra como cancion, y se podria comparar con obras pianisticas pequefias que
utilizaban la forma ternaria ABA. Latham (2008) describe la forma ternaria y secunda la
decision de Quirhuayo con lo siguiente: “la forma ternaria también se us6 con frecuencia
como estructura basica de muchas obras pianisticas del siglo XIX, piezas cortas en particular.
Muchas Liederohne Worte o canciones sin palabras, de Mendelssohn,tienen formas ternarias
simples” (p.611).

En el ano 1989, Pablo Ojeda Vizcarra, compositor y guitarrista, publico ellibro
Treinta composiciones para guitarra andina. Las composiciones de Ojeda evidencian un
tratamiento guitarristico de corte académico, puesto que inici6 sus estudios de composicion
con su padre Roberto Ojeda Campana, quien fuese compositor académico y posteriormente
estudio guitarra cldsica a cargo de Juan Brito, no obstante, su interés por la guitarra andina
solista y la admiracidén que tenia hacia sus ejecutantes, en medida que lograban insertar el
sentir andino en dicho instrumento de origen espafol hace que plasme en sus composiciones
dicha convergencia de estilos, el académico y el tradicional (Ojeda, 2011).

Garcia Zarate en menor medida a su labor de intérprete, arreglista y recopilador
compuso dos obras para guitarra andina solista, las cuales fueron la marinera Homenaje a
Ayacucho y el huayno Recuerdos de Puno, ambas obras se grabaron en el afio 2000 como
parte del disco Guitarra del Peru Andino. En ambas composiciones se evidencia un trabajo
depurado con respecto a la polifonia musical y a la técnica, debido a que Garcia fue uno de
los primeros guitarristas, que provenian de la tradicion, en intercambiar saberes con
guitarristas académicos clasicos en cuanto a técnicas de ejecucion guitarristica,produccion
sonora y estética postural.

Uno de los grandes pilares de la guitarra andina solista es Manuel PradoAlarcon,
musico concertista de guitarra andina y cantautor. Manuelcha Prado, como se hace llamar en

el ambito artistico, es creador de piezas icOnicas para guitarra solista, guitarra y voz, conjunto
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musical electronico y estudiantina. Sus obras y arreglos poseen recursos técnicos de
ejecucion muy elaborados y técnicas extendidas las cuales producen efectos sonoros
particulares, los cuales emulan las sonoridades de los paisajes del territorio andino peruano.
Entre sus numerosas composiciones, se destaca la obra titulada Flor de los Glaciares, la cual
presenta una estructura tripartita, comprendidas en preludio, pasacalle y fuga de chuscada.
Cabe resaltar que dicha obra fue arreglada para guitarra sola y orquesta sinfonica por el
compositor peruano Nilo Velarde, siendo puesta en escena por el mismo Manuel Prado y la
Orquesta Sinfonica Nacional el primero de abril de 2018 en el anfiteatro del parque de la
exposicion.

Por consiguiente, la nueva generacion de concertistas de guitarra andina ha sabido
preservar el legado de sus antecesores, realizando recreaciones de los arreglos de los antiguos
maestros de la guitarra polifonica peruana, rescatando repertorios e investigando en favor de
ampliar el conocimiento del corpus guitarristico andino. Asimismo, han publicado a la par de
arreglos de musica tradicional, sus propias composiciones, ampliando y renovando el
repertorio concertista. Rolando Carrasco, joven concertista de guitarra, ha publicado entre los
afnos 2014 y 2020, diez obras originales para guitarra sola, cinco de las cuales pertenecen a su
reciente libro Guitarra de los andes para nirios. Cabe resaltar que dichas piezas en forma de
estudios son expuestas enlos distintos capitulos del libro, empezando desde exponer solo la
linea melodicade manera monofonica y en el capitulo siguiente se agrega la linea del bajo
cantante, asi el estudiante puede asimilar y aprender las partes que conforman la polifonia al
ser interiorizadas por partes a medida que se van agregando y complementando.

Asimismo, Riber Oré publicé en el afio 2016 tres obras originales para guitarra sola en
su libro Guitarra andina contemporanea. Debido a la amplia gama de influencias con las que
cuenta Oré¢, sus arreglos y composiciones contienen diversos recursos armonicos y técnicos

de estilos externos a laguitarra andina tradicional. Armonias ricas en acordes con tensiones y
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técnicas de la guitarra flamenca sobresalen en la obra de Oré, no obstante, el sentir tradicional
también se hace presente en las cadencias y floreos logrando una fusiéon que evidencia la
continuidad de la creacion de repertorios para guitarra andina solista.

En el afo 2017, Ricardo Villanueva publicé el libro Guitarra Andina del Peru —
Arreglos y composiciones como complemento de su produccion discografica del 2015 Fiesta
en los andes. El libro de partituras, asi como el disco, consta de arreglos propios y dos
composiciones originales para guitarra andina solista, una de ellas titulada E/ adios del
chilalo, dedicada a Chalena Vasquez, quien fuese en vida etnomusicéloga y promotora
cultural a quien Villanueva le dedica aquel yaravi de su propia inspiracion.

Es gracias al entusiasmo y compromiso de los cultores del instrumento que se ha
preservado el legado de los maestros primigenios de la guitarra andina, ahondando en los
saberes tradicionales y agregando recursos compositivos en base a la sistematizacion de lo
oral, preservando técnicas instrumentales que fueron transmitidas oralmente de generacion en
generacion para ser llevadas a la historia al ser pautadas y documentadas, esto incentiva la
reinterpretacion y a la creacion de nuevas obras para el instrumento de cuerda pulsada que

hoy en dia sigue sonando con voz propia.

1.2.5 Principales guitarristas andinos de concierto en el siglo XXI

El arte de tocar guitarra andina de concierto viene floreciendo en los tltimos afios
debido a la trascendencia lograda por los cultores del instrumento y su interés por diversificar
los espacios en los cuales mostrar los saberes aprendidos de los maestros de la guitarra andina.
Raul Garcia Zarate, Manuelcha Prado, Daniel Kirwayo, Alberto Juscamaita Raktako, Manuel
Silva Pichinkucha, son algunos de los pioneros de la guitarra andina quienes establecieron las
bases para la formacion de una escuela guitarristica polifonica y solistica.

El guitarrista Abel Velasquez Zavaleta, nacido en Cajamarca, relata que sus primeros
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acercamientos a la guitarra andina fueron a través de la audicion de las producciones

discograficas de Raul Garcia e indicé lo siguiente respectoa la polifonia que escucho:
Raul Garcia Zarate (...) fue a quien siempre escuché desde nifio y que siempre
me llamo la atencion (Como logra esos sonidos en una guitarra?... yo cogia la
guitarra y era imposible el como lograr esos efectos, esos acompafiamientos, la
verdad que hasta en un momento llegué a pensar que eran varias guitarras. ..
mi sorpresa fue grande cuando me enteré que era una sola. (Velasquez,
comunicacion personal, 16 de noviembre de 2018)

En este relato de sus primeros acercamientos a la guitarra de Garcia Zarate, se
manifiesta como los jovenes guitarristas emprendieron un camino musical en busca del
tutelaje de aquellas personalidades de la guitarra. Velasquez tuvo formacion como guitarrista
clasico en la carrera de guitarra del entonces Conservatorio Nacional de Musica y
paralelamente estudi6 guitarra andina con Ratl Garcia, Manuelcha Prado y Julio Humala,
complementando su formacion como guitarrista andino.

Las formas, estilos, recursos técnicos y de interpretacion de la guitarra andina, fueron
saberes esenciales para desarrollar su propio estilo de guitarra cajamarquina de concierto, en
el cual vertid sus todos sus conocimientos. Cabe resaltar que Velasquez es el pionero de su
natal Cajamarca en proponer la guitarra cajamarquina de concierto con recursos ritmicos y
texturales de la musica tradicional cajamarquina, ya que los pocos cultores de la guitarra
solista que interpretaron musica cajamarquina utilizaban afinaciones y formas de
acompafiamiento de la guitarra ayacuchana.

Asimismo, Rolando Carrasco Segovia estudio con reconocidos maestros de la guitarra
andina tales como Alberto Juscamaita, Julio Humala y Raul Garcia al igual que Veldsquez.
Sin embargo, ahonda en otros estilos de guitarra peruana, ya que tuvo también como maestros

a Felix Casaverde, Octavio Santa Cruz, Sergio Valdeos, entre otros. Es por tal diversidad de
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conocimientos guitarristicos que Carrasco elabora un repertorio variado, siendo la guitarra
andina su mayor eje performativo. A la par de su carrera concertista, Carrasco se dedica a la
labor investigativa musicologica y didactica.

Debido a la diversidad de estilos de guitarra andina, surgen representantes de los
estilos de diversas localidades del territorio andino, tal es el caso de David Vega Rivera,
nacido en Cajatambo, quien aun siendo difusor de la musica y la guitarra especificamente
cajatambina, emprende un viaje migratorio a la capital limefia, inspirado por las
interpretaciones de los maestrosde la guitarra andina quienes se desarrollaban
profesionalmente en los escenarios limefios. Vega narra dicha inspiracion en la siguiente cita:

A los 16 afos, terminando la secundaria, [viajé¢] a Lima en busca de los
grandes maestros que uno conoce. De pequefio tenia admiracion por
Manuelcha Prado y otros guitarristas mas que se conoce. Don Raul Garcia
Zarate, etcétera (Vega, entrevista al programa de television MiskiTakiy, 2014)

La particularidad de David Vega es que desarrolla el estilo de guitarra cajatambina, el
cual es propiamente de textura solista, ya que consiste en ejecutar melodia y
acompafiamiento simultdneamente, aunque la guitarra se encuentre acompafiada de otros
instrumentos. El estilo de la guitarra cajatambina solista se caracteriza por su
acompafiamiento armoénico con bajo ostinato en corcheas siempre constante a lo largo de la
pieza musical.

Aligual que los anteriores guitarristas, Ricardo Villanueva Imafuku, nacido en Lima, es
motivado por las diversas expresiones guitarristicas que emanabande los maestros de la
guitarra andina solista, es por ello que desde los dieciséisafios empieza su camino
guitarristico ahondando en sus raices andinas encontrando en Raul Garcia las bases del
conocimiento artistico y en José MariaArguedas el interés por la investigacion de la musica de

los pueblos. Su afan de continuar la labor de su maestro Raul Garcia, por investigar y crear
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nuevos arreglos y composiciones de musica tradicional para guitarra solista se debe también a
su formacion en sociologia y musicologia.

Otro referente importante de la escena guitarristica nacional es Riber Oré,nacido en
Lima, cuya herencia ayacuchana por parte de sus padres se refleja en su predileccion por la
guitarra andina. Oré fue tutelado, con respecto a la guitarra,por su padre a muy temprana edad
siguiendo asi sus estudios posteriores con los maestros Manuelcha Prado, Amilcar Gamarra y
Raul Garcia, asi también explord otros estilos guitarristicos con Carlos Hayre, Alvaro Lagos,
Antonio Rosas, entre otros. Debido a dicho amplio bagaje musical y cultural, Oré incorpora
elementos técnicos, estilisticos y armonicos de musicas externas a la andina, proponiendo una
fusion a la que denomina guitarra andina contemporanea. Al igual que sus contemporaneos,
Oré¢ desarrolla la ensefianzade la guitarra y ha publicado un libro de arreglos y composiciones
de guitarra andina solista.

En lo que va del siglo XXI, una nueva generacion de guitarristas surge tanto en el
interior del pais como en Lima, cuyos procesos de formacion son similares a sus
predecesores. Entre los nuevos guitarristas andinos de conciertose encuentran a Felipe
Moreno de Huaraz, Oscar Quenta de Tacna, Rony Bohorquez de Ayacucho, entre otros,
quienes desarrollan el concertismo de guitarra andina, asi como la docencia instrumental de
manera convencional y a su vez aplicando los nuevos entornos virtuales.

Es asi como la nueva generacion de guitarristas andinos continua creandosu propia
identidad recopilando, grabando, registrando en transcripciones y creando nueva musica que
agranda el repertorio guitarristico. Como podemos observar, los guitarristas andinos son
provenientes de localidades andinas, asi como también, nacidos en Lima con raices andinas,
que construyen y difunden sus estilos musicales locales y nacionales que en su proceso
formativo se inspiraron en el legado de los maestros para difundirlo y preservarlo, asi como

para créar uno nuevo.
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CAPITULO 2: LAFORMACION DE LA TECNICA. ASPECTOS

GUITARRISTICOS

2.1  Aspectos de la postura y ergonomia

2.1.1 Postura corporal

A partir del interés, por parte de Ratl Garcia Zarate, de promover el concertismo en la
guitarra andina solista, surgen parametros de ejecucionimplementados a partir sus formas de
actuacion. Raual Garcia adopto estas formas a través de su concurrencia en calidad de oyente a
conciertos y clases que impartian concertistas de guitarra clasica en la capital limefia; tomando
como punto de partida la postura sentada del ejecutante y el uso del banquito para la pierna
izquierda, adapta los recursos técnicos de la guitarra cldsica para la ejecucion de la guitarra
andina de una manera funcional, asi mismo, a partir de aquellos referentes visuales y
técnicos, Garcia consigue optimizar la posicion de la guitarra con respecto al cuerpo,
diferenciandola luego de la postura de aquellos guitarristas clasicos, quienes provenian de la
escuela de guitarra clasicaespaiiola, la cual consistia en posicionar la guitarra casi
horizontalmente con respecto al cuerpo y sin dejar que el clavijero sobrepase la linea de los
hombros(Pajuelo, 2005, pp.88-89); Garcia adapta esta postura posicionando la guitarra de
forma sesgada, propiciando de esta manera un equilibrio del cuerpo con el instrumento,
favoreciendo a una ejecucion Optima y relajada (Pedreira, 2014, p.17) como se observa a

continuacion:
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llustracion 1: Andrés Segovia, demostrando el posicionamiento instrumental de la escuela clasica espariola.

Fuente: https://www.weinerelementary.org/andre-segovia.html

Hlustracion 2: Adopcion de la postura clasicapor parte de Raul Garcia Zarate

Fuente: https://www.youtube.com/watch?v=0GjmOWwWaVc

Abel Velasquez secunda la importancia que tuvo la adopcion de esta postura para
formar un standard respecto a la ejecucion de la guitarra peruana solista:
Desde [el aporte de] el maestro Ratll Garcia para adelante, creo que la gran
mayoria de guitarristas de la musica peruana tradicional usamos esta postura,

que es de la guitarra clasica... Garcia Zarate fue el primeroen llevar [a la
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praxis] esta posicion (Veldsquez, comunicacion personal, 16 de noviembre de
2018).

Dicho aporte fue un punto de partida en la ejecucion solista de la guitarra andina que
iria evolucionando segun el estudio corporal y la praxis de la guitarra concertante solista,
mejorando cada vez el desempefio motriz a favor de la musica en si misma. A partir del
primer acercamiento a la postura con el uso del banquito, podemos evidenciar el primer
obstaculo que los concertistas tuvieron que superar, la inclinacion hacia delante de la caja
toracica con respecto al hombro derecho del ejecutante, la cual provoca una deformacion de
la postura natural del cuerpo. Dicho problema se origina en la poca separacion de la pierna
derecha del ejecutante y la manutencion de la caja de manera vertical con respecto a la pierna
1zquierda.

La nueva generacion de guitarristas, quienes, en busqueda de una ergonomia con el
instrumento, asumen el posicionamiento de la guitarra con el banquito adicionando un nuevo
paso a la colocacién de la guitarra. La nueva postura resultante propone una inclinacion de la
caja, creando un espacio entre el vientre y el fondo de la guitarra, como se puede observar en la
siguiente ilustracion, permitiendo que el antebrazo derecho soporte firmemente la guitarra, la
respiracion abdominal sea libre, haya una mejor visibilidad del diapasén y los
desplazamientos del torso sean mas faciles de controlar, favoreciendo asi el desenvolvimiento
técnico, psiquico y emotivo del ejecutante. (Pedreira, 2014, pp.18-20). Guitarristas como
Abel Velasquez Zavaleta, Rolando Carrasco Segovia, David Vega Rivera, entre otros,

utilizan dicha inclinacién de la caja al ejecutar la guitarra de manera solista.
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llustracion 3: Inclinacion de la caja con respecto al torso

Fuente: Elaboracion propia

2.1.2 Ubicacién de la mano derecha sobre la caja y las cuerdas

La estandarizacion de la posicion sentada del ejecutante y la colocacion de la guitarra
de forma sesgada, como implement6 Garcia Zarate en comparacidn a sus antecesores como
Segovia, propicid la accion alineada con respecto a mano—antebrazo derecho evitando la
torsion de la mufieca que presentaban los guitarristas clasicos, asumida por imitacion de
escuelas guitarristicas antiguas y de la colocacion casi horizontal del instrumento (Pedreira,
2014, p.29).

Aquel posicionamiento alineado en cuanto al mecanismo del brazo derecho permitio6 a
Garcia una ejecucion del instrumento libre de torsion de las muiiecas, evitando las
contracciones y bloqueos en estas articulaciones y propiciando la fluidez de la movilidad
(Hernéndez, 2009, p.67). Dicho accionamiento favorecid a la ejecucion instrumental al
propiciar un punto de apoyo libre de tension y 6ptimo para desarrollar una técnica depurada,
un sonido refinado, variedad de matices sonoros y un desenvolvimiento escénico eficiente
basado en la comprension biomecanica del cuerpo.

Hoy en dia, se evidencia que las nuevas generaciones de concertistas de guitarra

32



andina y clasica optaron por aquel accionamiento alineado, alternando con un nuevo
accionamiento llamado intermedio, el cual consiste en flexionar ligeramente la muiieca
evitando una torsidn mayor para evitar el cerdeo de las ufias en las cuerdas entorchadas,
dejando a la actitud/accionamiento frontal, cuya torsion resultaba incomoda, totalmente en
desuso. Asimismo, el accionamiento alineado favorece mecanicamente la articulacion de los
dedos indice, medio y anular de la mano derecha, sobre todo de las falanges proximales,
obteniendo por tanto una mayor proyeccion de sonido y distension muscular, debido a la
curva natural de la mano al cerrarse y formar un pufio. A continuacion, se presenta el

posicionamiento intermedio desde una vista frontal y una vista desde arriba:

Hlustracion 4: Actitud intermedia desde una vistafrontal

Fuente: Elaboracion propia
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Ilustracion 5: Actitud intermedia vista desde arriba

Fuente: Elaboracion propia

2.1.3 Posicionamiento de la mano izquierda en el mango
Los guitarristas andinos, en mayor parte, utilizan una postura sesgada en el
posicionamiento de la mano izquierda con respecto al mastil. Esto es debido a que, al tener
contacto con la escuela tradicional, fueron guiados por la ergonomia del instrumento y su
accionamiento con respecto a la interpretacion. Asimismo, la convergencia de otros
instrumentos en las estudiantinas y conjuntos instrumentales de los cuales los guitarristas eran
participes devinieronen otras formas posturales como se data a continuacion:
Lo que en la guitarra se trata de imitar son los acordes y bajos del arpa, porque el
arpa y el violin han sido los instrumentos privilegiados de los campesinos.
Ellos incorporaron estos instrumentos en sus melodias, en sus canciones y
danzas. (Documental Retratos, citado en Pajuelo, 2005)
Dicha postura sesgada, se asemeja a la postura realizada por los violinistas con
respecto a la mano izquierda, sin embargo, mantener dicha postura para todo el ancho del
diapason, resulta antinatural y se opta por alinear la mano a medida que se sube por las cuerdas

hasta llegar por ejemplo a la sexta cuerda, en donde mantener una posicion sesgada impediria
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el accionamiento libre del ejecutante.

La posicion sesgada de la mano izquierda sobre las cuerdas proporciona un
movimiento libre y se asemeja a la forma natural de la mano al ser accionadapor medio de la
supinacion, estableciendo comodidad y relajacion por medio dedistenciones precisas al
momento de pulsar y trasladar la mano mediante el diapason (Pedreira, 2014, pp.78-81). A su
vez, ofrece un resultado agradable a la vista del espectador, ya que puede visualizar al
concertista ejerciendo una interpretacion musical y corporal libre de impedimentos. En la
siguiente ilustracion se observan los posicionamientos descritos por Pedreira en forma de

comparacion para su mejor comprension:

Ilustracion 6: Posicionamientos de la mano izquierda en el mastil. Alineadaversus sesgada

Fuente: Pedreira 2014: p. 79

2.1.4 Uso de aditamentos ergonémicos

Con la implementacion de nuevos métodos y aditamentos para la sujecionde la guitarra
en la musica clésica, posteriores generaciones de guitarristas adoptan el uso de soportes
ergonomicos creados para reivindicar la posicion natural del cuerpo al permanecer sentado,
logrando colocar el instrumento sin deformar dicha postura natural, ya que existen estudios
que han indicado que el uso del banquito para la pierna izquierda desnivela la cadera y tensa
la region lumbar.

Al reducir la tension, los efectos psicofisiologicos en el ejecutante solista son muy
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favorecedores, ya que el exceso de tension afecta directamente al desenvolvimiento técnico y
emotivo del intérprete, y, ante situaciones emotivas de preocupacion o riesgo, el cuerpo
manifiesta reacciones fisicas como el agarrotamiento muscular. En tal caso las tensiones
musculares actian a la inversa, evocando efectos tales como preocupacion o nerviosismo
(Pedreira, 2014, pp.18-19).

Algunos de estos aditamentos son los soportes patentados llamados Ergoplay, los
colgantes para ser colocados con sujeciones afiadidas a la guitarray en menor medida la
transformacion morfoldgica del instrumento por medio del llamado cutaway, aplicado para
pulsar mejor las cuerdas al sobrepasar el traste doce, sin embargo, este recurso alin se
encuentra en discusion por el temor de afectar la resonancia de la guitarra.

Como alternativa al cutaway, el lutier estadounidense Thomas Humphrey desarrollo el
modelo Millenium, el cual consistia en darle una inclinacion a la tapaarmonica en la zona del
mastil (Romero 2006, p. 18). Dicho modelo brinda mascomodidad para alcanzar los agudos a
partir del doceavo traste ya que el diapason queda elevado con respecto a la tapa armonica,
asimismo, ofrece una tension cordal diferente, potenciando el volumen y la proyeccion
sonora.

Por consiguiente, la nueva generacion de guitarristas opta por utilizar los nuevos
aditamentos y guitarras de construccion moderna para aprovechar la optimizacioén
ergondmica y sonora que se consigue. Tal es el caso de Abel Veldsquez, quien hace uso de
una guitarra modelo Millenium fabricada por el lutier argentino Fernando Mazza. Velasquez
afirma que los resultados obtenidos por la nueva generacion de lutieres han sido exitosos y
han proporcionado nuevos recursos para los concertistas de guitarra, ya que se aprovecha al
maximo la ergonomia del instrumento logrando mayor concentraciéon y aprovechamiento
de la energia por parte del ejecutante. A continuacion, se presenta una fotografia del

concertista antes mencionado haciendo uso de una guitarra modelo Millenium ademas del
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soporte Ergoplay:

Ilustracion 7: Fotografia del concertista de guitarraandina Abel Veldsquez

Fuente:
https://www.facebook.com/photo.php?fbid=8393
36819436709&set=a.144592958911102&type=3
&theater

2.2 Aspectos sonoro-musicales

2.2.1 Variedades del ataque en la produccion del sonido pulsado

Debido a la estandarizacion de la pulsacion de las cuerdas con las ufias,el guitarrista
andino se favorece de la sonoridad brillante que emite este tipo depulsacion, haciéndose una
caracteristica que sintoniza con las sonoridades agudas de la musica de los Andes (Pajuelo,
2005, p.91).

Asimismo, las ufias, al ser parte esencial en la produccion sonora del guitarrista
polifonico, han sido objeto de estudio para el mejoramiento del rendimiento en materia de
calidad de sonido y eficacia en la ejecucion. Los primeros estudios realizados acerca del
cuidado de las uiias, el limado de ufiasy sus ventajas en pro de la ejecucion fueron realizados

por Abel Carlevaro (1979), quien proponia que mediante un 6ptimo limado de ufias se
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consigue una forma en la que el paso de la ufia por la cuerda no sufra impedimentos que
obstaculicen su recorrido desde el principio hasta el final, resultando asi en una produccion
sonora nitida (pp. 47-48).

En cuanto a la sonoridad limpia que obtienen los concertistas de guitarra andina,
Pajuelo (2005) expone un aspecto importante, el cual es el ataque oblicuo que ejecuta Garcia,
¢ste consiste en lograr un ataque combinado de yema y ufia, obteniendo un sonido mas agudo
a diferencia de los guitarristas cldsicos, quienes ejecutan una pulsacioén perpendicular
mediante la cual obtienen un sonido mas redondo (pp. 92-93).

Sin embargo, Pedreira (2014) expone lo contrario, otorgando cualidades de nitidez y
claridad al ataque perpendicular y calidez y redondez mas bien al ataque oblicuo (p.36). Al
igual que Pedreira, este concepto es secundado por elconcertista de guitarra clasica William
Karnengiser en la produccion audiovisual educativa Learning with Legends producida por la
Fundacion Guitarristica de América - GFA, sobre la produccion del sonido por medio del
correcto limado de ufias y la forma de ataque de la mano derecha, donde por medio de la
demostracion grafica y sonora, demuestra la calidez al toque oblicuo y dirigido hacia la tapa.

Frente a esta oposicion de conceptos, en ambos autores, fue necesario en este trabajo,
hacer un analisis profundo de los distintos toques basado en el material visual de Garcia
Zarate ejecutando piezas como solista. La observacion se centro en determinar si el resultado
brillante de su sonido se debe al toque oblicuo, llegando a la conclusion que esto se debe a la
preferencia de Garcia porel posicionamiento de la mano derecha cerca del puente de la
guitarra.

Velasquez y Carrasco utilizan en mayor parte el toque oblicuo, brindandoles una
sonoridad con proyeccion, asimismo, aprovechan los multiples colores timbricos que ofrece la
guitarra al pulsar las cuerdas sea cerca del puente, en la boca del instrumento o cerca de los

trastes; las sonoridades que asi obtienen pueden ser consideradas como metalicas, neutrales y
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dulces respectivamente. (Pedreira, 2014, p.31).

Hoy en dia, la profesionalizacion de los intérpretes de guitarra andina de concierto ha
hecho indispensable el conocimiento de multiples técnicas de produccion sonora en el
instrumento, ya que al enfrentarse con los nuevos espacios donde realizan su labor, requieren
una proyeccion sonora amplia, sin dejar de lado la sonoridad aprendida de la tradicion
cultivada por siglos, enriqueciendo asi sus interpretaciones. Asimismo, la interculturalidad y
la globalidad de la practica de la guitarra han contribuido a que los guitarristas se relacionen

con sus homodlogos y compartan sus conocimientos de produccion sonora.

2.2.2 Propuestas de posiciones para la produccion del sonido rasgueado

A diferencia de la guitarra clésica, la guitarra andina solista no esta exenta del uso de los
rasgueos en su repertorio y es materia de estudio en la formacidonde sus intérpretes, debido a
que los guitarristas andinos solistas adaptan variosinstrumentos a uno solo y entre ellos se
encuentran los recursos de acompafniamiento. Carrasco (2017) explica que este recurso de
acompafiamientoes realizado por la guitarra u otros instrumentos de cuerda en los conjuntos
orquestales de los pueblos agregando un caracter ritmico particular segin su férmula ritmica
y la acentuacion que produzca la mano derecha (p.11). Los rasgueos en la guitarra andina
solista son usados en pequefias proporciones como complemento a la polifonia de la pieza y
son mas frecuentes en géneros dancisticos como por ejemplo el huayno.

Es escasa la informacion sistematizada acerca del rasgueo andino, debido a que los
estudios formales con respecto a la guitarra andina solista se han enfocado en aspectos de
pulsacién o produccion sonora de las cuerdas pulsadas, sin embargo, podemos encontrar en el
libro Método de guitarra andina peruana de Luis Salazar (2014a) un acercamiento a una
forma de rasguear para el acompafiamiento de huaynos, en el cual consiste en realizar un

apagado conel borde de la mano y realizar un recorrido con el pulgar de la mano derecha
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desde los bordones hasta las primas seguido de un movimiento contrario desde las primas
hasta los bordones con los dedos indice y medio. En dicha formula nose detalla la figura
ritmica a ejecutarse, pero se da a entender que es en ritmo de galopa como se muestra a

continuacion:

Ilustracion 8: Propuesta de rasgueo expuesta por Salazar

Fuente: Salazar 2014a: p.68.

Otro acercamiento a los rasgueos y sus variantes se pueden observar mediante las
transcripciones, debido a que los autores han remarcado indicaciones para la correcta
ejecucion de las piezas y, por tanto, los rasgueos, dando a conocer la direccion, los dedos con
los que se ejecutan y la velocidad, es por ello que se evidencia la formacion de una técnica
propia para rasguear por medio de la interpretacion de repertorios como se observa a

continuacion en las propuestas brindadas por Echecopar:
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Hlustracion 9: Propuestas de rasgueos brindadas por Javier Echecopar en su libro detranscripciones.

Fuente: Echecopar 1988: p. 6

Asimismo, se afiade un recurso caracteristico del rasgueo el cual es el chasquido.
Pereyra (2018) describe al chasquido como un efecto percutivo que se produce al recorrer con
las unas de los dedos anular, medio e indice de la mano derecha a través de las cuerdas
seguidamente de un apagado con la palma para silenciar los bordones y dejar vibrando los
agudos (p.25).

Habiendo detallado el rasgueo y el chasquido, Carrasco (2017) identifica tres células
ritmicas correspondientes a estilos de acompafiamiento segun la procedencia territorial del
huayno, ejemplificando en la figura de galopa las distintas combinaciones de chasquido y
rasgueo que se pueden lograr. Acontinuacidn, se presentan las posibles combinaciones de

chasquido y rasgueo expuestas por Carrasco:
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Hlustracion 8: Combinaciones de chasquido y rasgueo

Fuente: Carrasco 2017: p.11

2.2.3 Articulaciones frecuentes

La guitarra andina, como la mayoria de las manifestaciones sonoras, se ha enriquecido
en recursos musicales con el pasar del tiempo y el aporte de cada generacion de intérpretes.
Esto es debido a que al trasladar la musica de su contexto instrumental original a la version
guitarristica es que los musicos cultores, mediante la investigacion, las vivencias y la praxis
instrumental, logran adaptar cada vez mejor las texturas musicales (Vasquez, citado en
Veléasquez, 2017, pp.10 - 11).

La prueba de lo que se acaba de exponer es la primera grabacion de guitarra andina,
que curiosamente es en formato solista, de la interpretacion del tema Huaynito por Alejandro
Gomez Mordn para el sello Victor, el cual fue grabado en disco de carbon en la ciudad de
Lima en 1913. En la grabacion de dicha pieza musical podemos apreciar una
interpretacion primigenia de un huayno, evidenciando un estilo llano, sin articulaciones
ritmicas que esperariamos de una interpretacion contemporanea.

Con el enriquecimiento de la interpretacion guitarristica, se amplia la gama de
recursos de articulacion, uno de ellos es el apagado andino o pizzicato andino, el cual fue
implementado por los guitarristas para emular los bordones del arpa en la guitarra. Dicho
recurso consiste en apagar el ultimo de una serie de bajos con el borde de la palma de la mano

derecha (Pajuelo, 2005, p.101).
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El pizzicato andino acorta la duracion del altimo bajo a la mitad de su duracion, tal
como lo definen Echecopar (1988) y Pajuelo (2005) en consenso, sin embargo, en la obra
Flor de los glaciares del compositor y guitarrista Manuel Prado, se evidencia una excepcion a
esta regla. La transcripcion hecha por Camilo Pajuelo de dicha obra presenta la notacion del
pizzicato andino como la disminucidn sonora a la mitad del valor del ultimo bajo, pero al
escuchar a detalle la interpretacion de Manuel Prado se evidencia una disminucion sonora de
las tres cuartas partes del valor de la nota. A continuacion, se hace la comparacion de la

escritura versus la interpretacion:

Ilustracion 11: Extracto del tema Flor de los glaciares,compases 20 y 21. Transcripcion hecha por Camilo

Pajuelo

Fuente: Cuadernos de Musica n°12 2014: p. 94-98.
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[lustracion 12: Extracto del tema Flor de losglaciares, compases 20y 21. Basado en latranscripcion de Camilo

Pajuelo, segun la interpretacion de Manuel Prado

Fuente: Elaboracion propia

Por consiguiente, se podria deducir que el pizzicato andino tiene un efectode
staccatissimo, efecto por el cual acorta la duracidn a tres cuartas partes de su duracion real en
vez de staccato, considerado asi en base a las definiciones planteadas por Dionisio De Pedro
(1996), y que debido a los aires rapidos en los que se acostumbraba realizar el pizzicato
andino, se supuso que solo acortaba la mitad de la duracion del Gltimo bajo, sin embargo
podemos observar en la interpretacion de Manuel Prado sobre un aire lento en el cual acorta
tres cuartas partes de la duracion del altimo bajo.

Acerca de las articulaciones de legato y staccato o picado, podemos observar que si se
ha logrado una distincién y complementacion entre ambas articulaciones, dando mixtura a las
interpretaciones. Un dato curioso acerca de estas articulaciones es que, si bien en 1988
Echecopar las coloco a detalle en su libro de transcripciones, cayeron en desuso debido a la
complejidad y a la imposicion de una manera tnica de tocar las piezas, haciendo que los
nuevos métodos y libros de transcripciones de guitarra andina solista prescindan de ellas en
modo escrito y estricto, dejando libertad al interprete a ejecutar estas articulaciones
ahondando en la tradicién mediante la praxis. A continuacion, se muestra el registro de

ambas articulaciones expuestas por Echecopar:
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llustracion 13: Ejemplo de la articulacion legato entre notas.

Fuente: Echecopar 1988: p.8

[lustracion 14: Ejemplo de la articulacion staccato o picado.

Fuente: Echecopar 1988: p.8

2.3 Aspectos de motricidad y adiestramiento

2.3.1 La coordinacion polifénica en la mano derecha

Como se observo, para lograr la polifonia en la guitarra andina solista se ejecuta la
pulsacion simultanea de los dedos de la mano derecha sobre las cuerdas, de manera que se
pueda lograr hacer sonar varias voces independientes al mismo tiempo, asimismo, cabe
resaltar que nos referimos a polifonia segun la distincion practica que refiere Heinrich Koch
citado en el texto de Latham (2008) entre monofonia y polifonia para diferenciar la musica

creada para una voz y la musica creada para multiples voces (p.1200).
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En cuanto a la técnica guitarristica, especificamente a la destreza mecanica que se
requiere en los dedos, Carlevaro (1979) describe que esta facultad se adquiere de manera
gradual al realizar ejercicios de aprendizaje durante un tiempo determinado, asimismo son
necesarios recursos aislados que combinados con los anteriores conforman un sistema de
movimientos eficaces que convergen para la realizacion de una interpretacion dptima y sin
dificultades(p.32). Este concepto es secundado por Salazar (2014a) en el cual insta a maestros
y estudiantes a seguir la siguiente indicacion:

Al igual que un nifio que comienza a caminar, se requiere avanzar en el estudio
paso a paso, teniendo en cuenta que cada ejercicio representa mayor dificultad

que el anterior. No trate de correr antes de aprender a caminar. El resultado de

ese vano intento serd, sin lugar a dudas negativo: usted no llegara ni a caminar

bien, ni a correr rapido (pp.9-10).

Es por ello que los guitarristas andinos solistas requieren de un entrenamiento técnico
mecanico enfocado en lograr independencia de los dedosde la mano derecha, los cuales son
pulgar, indice, medio y anular. En los materiales formativos ya existentes, el entrenamiento
consiste en ejercicios escalisticos y melddicos para accionar los dedos indices, medio y anular
de manera alterna. A continuacion, se presenta el primer ejercicio propuesto por Luis Salazar

en su Meétodo de guitarra andina peruana:
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Ilustracion 15: Ejercicio de alternancia entre los dedos indice medio y anular

Fuente: Salazar 2014a: p.26

Es también notable, en estos materiales, la ejecucion de arpegios ascendentes y
descendentes para la asimilacion de una base sdlida de movimientos. A continuacion, se
visualiza un ejercicio de arpegios, ejecutados con los dedos indice, medio y anular, en sentido

ascendente y descendente, accionando cada dedo sobre una de las cuerdas:

Ilustracion 16: Ejercicio de arpegios

Fuente: Salazar 2014a: p.31

Asimismo, un paso anterior a la accion conjunta de los cuatro dedos antes mencionados
es necesario entrenar el accionamiento del pulgar sobre lascuerdas bordonas. Para ello, el

autor Salazar (2014a) plantea pulsar las cuerdascambiando la duraciéon como se observa en el
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siguiente ejercicio, enfocado en elaccionamiento del pulgar sobre las cuerdas sexta, quinta,

cuarta y tercera:

1lustracion 16. Ejercicio de accionamiento del pulgar

Fuente: Salazar 2014a: p.32

Por lo visto, este proceso propone la fijacion del dedo pulgar en las cuerdas graves,
para luego accionar de manera simultanea los dedos indices, medio y anular, logrando
independencia ritmica. Es por ello que al establecer uncampo especifico de accionamiento de
los dedos, se propone en lecciones posteriores iniciar con la ejecucion de arpegios y octavas
con el motivo de llegar a la independencia y precision que requiere tocar diferentes formulas
ritmicas en las voces y haciendo que suenen con distintos grados de intensidad, logrando asi el
efecto esperado de ejecucion polirritmica que efectia la mano derecha lograndose una textura
musical de melodia acompafiada, la cual es predominante en las piezas para guitarra andina
solista, debido a que los bajos efectlian un acompafiamiento de bordoneos ostinatos sobre
cuerdas al aire valiéndose de los temples caracteristicos que la guitarra andina ofrece. A
continuacion, visualizaremos fragmentos de ejercicios propuestos por Pablo Ojeda y Luis

Salazar:
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Tlustracion 18: Fragmento de una leccion en la cual se encuentran arpeggios y octavas

Fuente: Ojeda 1989: p.25

Tlustracion 19: Fragmento de ejercicio a dos voces

Fuente: Salazar 2014: p.56

2.3.2 Desarrollo de la velocidad: primeros estudios

Existen diversos géneros en la musica tradicional andina, asimismo cada género
consta de un tempo particular en el cual se ejecuta. Es por tal diversidad de aires por las que el
intérprete de guitarra andina debe entrenarse para alcanzar la capacidad de dominar tempos
lentos y veloces.

Por tanto, siendo el huayno el género mas popular en el amplio universo musical
andino, es vital tener en cuenta que su tempo de ejecucion puede variar desde allegretto o
huayno un tanto lento hasta allegro o rapido, segiin nos indicaPablo Ojeda (1989) en la tercera

parte del método de guitarra andina peruana (p.25). Asimismo, los términos italianos
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allegretto y allegro corresponden, ademas de la velocidad de las piezas, al caracter de la
composicion, los cuales corresponden a menos animado que allegro y animado o aprisa,
respectivamente (Pedro, 1996, pp. 141-142). Es por ello que se deduce el caracter rapido y
animado que caracteriza al huayno cuando es interpretado, asimismo, dicha particularidad se
complementa con la danza y el canto que emana del género.

En cuanto a la ejecucion del huayno en la guitarra solista, Carrasco (2017)hace hincapié
a la labor que se delega a la mano derecha, siendo esta la encargada de lograr la polirritmia
caracteristica de la guitarra andina que se deriva de ejecutar los dedos indices, medio,
anular en un ritmo determinado en conjunto con otro ritmo de bordones que ejecuta el pulgar
®.7).

Es por ello que adicionalmente a los ejercicios de independencia yalternancia de
dedos, se afiaden ejercicios para la optimizacion del desempefiode ambas manos en el
diapason. Salazar (2014a) recomienda en su método de guitarra andina peruana, la practica de
ejercicios escalisticos en pro de desarrollar una buena digitacion: “Para tener una buena
digitacion (es decir, tener seguridad o pulsar todas las notas claras y tener velocidad) es muy
importante practicar escalas. Ademas, de esta manera se domina el diapason de la guitarra y se
aprende a tocar en todas las tonalidades” (p.73).

A continuacidn, se muestra un ejercicio propuesto por Salazar en su método el cual

contiene digitaciones de mano derecha y mano izquierda:
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Hlustracion 20: Ejercicio de media escala propuesto por Salazar para la optimadigitacion en el diapason.

Fuente: Salazar 2014a: p.75

Ademas de los recursos escalisticos, es recomendable estudiar las escalas por medio
de posiciones a través del diapason hasta el doceavo traste,tal como se muestra en la figura
anterior. Asimismo, Carlevaro (1966) hace uso de la dicotomia del movimiento y el reposo
para explicar la importancia de la practica lenta y concentrada en cuanto a la digitacion de
escalas para lograr la percepcion de descanso en cada nota, para luego trasladar dicha
sensacion de reposo a la ejecucion rapida (p.3).

Dado que el pulgar también puede llegar a ejecutar ritmos veloces como los floreos o
los bordones, necesita de un entrenamiento motriz para alcanzar lavelocidad adecuada de los
aires rapidos que requiere la musica andina. A continuacidn, se muestra un ejercicio para la

velocidad de ejecucion del pulgar en una introduccion de huayno ayacuchano propuesto por

Salazar (2014a):
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Ilustracion 21: Ejercicio de velocidad para el pulgar propuestopor Salazar

Ejercicio 95. El siguiente ejercicio es una introduccién de huayno ayacuchano en mi menor. Debe
tocarse con el pulgar:
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Fuente: Salazar 2014a: p.83

2.3.3 Ejercicios focalizados y estrategias alternativas

Debido a que la guitarra andina se nutre de la tradicion, es decir a los saberes no
académicos, existen ejercicios para desarrollar la interpretacion de la musica andina, siendo
transmitidos de manera oral y vivencial por parte de losmaestros. Estos saberes son
importantes para complementar las técnicas de sistematizacion de la ensefianza académica que
se ha implementado hoy en dia en la musica.

Por tanto, se hace hincapié€ en estos ejercicios alternativos los cuales son incluso
presentados en los métodos de ensefianza que se conocen. Asi, Ojeda (1989), indica en la
introduccion de su método de guitarra, la necesidad de complementar los estudios
sistematizados que el estudiante aprendera a travésdel método de guitarra con la audicion de
las interpretaciones de los maestros que tocan de oido, para asi familiarizarse con la guitarra
andina peruana.

Asimismo, Salazar (2014a) secunda la mocion de importancia hacia los saberes
tradicionales con la siguiente cita:

El aprendizaje de este método no sustituye la tradicion oral como fuente
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principal de la transmision de conocimientos en la musica folcldrica. Ella es
irreemplazable. Por lo tanto, para ser un buen guitarrista no bastara dominar
este método o aprenderse de memoria cincuenta partituras. El beber de la
fuente inagotable del pueblo sera la unica manera eficaz y completa de
aprender la musica tradicional (p.9).

Por otro lado, los inicios musicales en los que estuvieron involucrados los
instrumentos de cuerda traidos por los espafioles al territorio peruano fueron uneco del uso
que le daban los trovadores, juglares y cantores en Europa, quienes usaban dichos
instrumentos para acompafarse en los cantos que interpretaban.Debido a esto el hombre
andino aprendi6 de la misma forma a acompafiar con los instrumentos de cuerda en sus

cantos (Carrasco, 2017, pp.5-6).

Es por ello que una forma de familiarizarse con la interpretacion de la guitarra andina

es a través del canto, puesto que las melodias principales de lascanciones son emuladas por las

cuerdas primas de la guitarra, siendo un aspecto importante a tomar en cuenta con respecto a la

memoria musical (Carrasco, 2020, p. 6).
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CONCLUSIONES

La guitarra, siendo un instrumento musical de proveniencia espaiola, pasa a integrarse
a la musica andina como un nuevo instrumento, que configura una sonoridad propia a través
de innovaciones morfologicas y acusticas desarrolladas por constructores locales del area
andina del pais e intérpretes que adoptaron formas especificas de producir el sonido en el
instrumento, dicha adopcion, va acompanada de la creacion de un repertorio especifico para
esta forma de practica musical solista y de concierto.

Asimismo, el empleo de los recursos guitarristicos propios fue forjado por los
guitarristas provenientes de localidades andinas, asi como los nacidos en Lima con raices
andinas, quienes en su proceso formativo se inspiraron en el legado de los primeros
intérpretes cultores del instrumento, tanto para difundirloy preservarlo, como también para
tomar bases técnicas y creativas. Por ello, la nueva generacion de guitarristas andinos
contintia ampliando el corpus musical del instrumento bajo su propia identidad, recopilando,
grabando, registrando en transcripciones y creando nuevo repertorio guitarristico cuya
interpretacion consolida la formacion de la técnica de la guitarra andina solista de concierto.

La busqueda de una ergonomia con el instrumento favorecio el accionamiento motriz
de ambas manos. Al liberar la tension se contribuye al perfeccionamiento de los recursos
técnicos de digitacion de la mano izquierda, accionamiento de las cuerdas realizado por la
mano derecha y a la actitud corporal relajada que se necesita para lograr una interpretacion
depurada y sin dificultades técnicas.

Por tanto, en la profesionalizacion de los intérpretes de guitarra andina de concierto, se
ha hecho indispensable el conocimiento de las técnicas de produccion sonora, ya que al
enfrentarse a las condiciones de los nuevos espacios performativos como salas de concierto y

auditorios, requieren una proyeccion sonora amplia. Aquellos son espacios interculturales de
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interaccion entre guitarristas dando como consecuencia la difusion de nuevas técnicas,
transmitidas de manera experiencial, imitativa o a través de material sistematizado sin dejar
de lado el estilo musical aprendido de la tradicidon, potenciando asi sus interpretaciones.

El guitarrista andino solista requiere de un entrenamiento técnico enfocado
especificamente en los recursos técnicos de este universo musical y sus resultados estéticos.
En el caso de la mano derecha, es necesaria la independencia de los dedos en cuanto a
posicionamiento y accionamiento en cuerdas respectivas, ya que de esta depende la ejecucion
de técnicas especificas para ejecutar melodias acompanadas, bordones, arpegios, trinos,
escalas, rasgueos y chasquidos, existiendo materiales formativos consistentes en ejercicios
que consolidan estas técnicas.

En la opinién de los guitarristas andinos citados en esta investigacion, un
complemento ineludible de la formacion técnica del guitarrista consiste en la audicion
consciente de musica, lo cual es imprescindible para llegar a una interpretacion fidedigna
estéticamente coherente con los estilos de esta practica musical. Es decir, el proceso de
formacion de la técnica es un proceso basicamente aural y que, cuando tiene extension a
procesos sistematicos, busca que la expresion en las sonoridades y estilos musicales no se

aleje del canon tradicional.
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