PONTIFICIA UNIVERSIDAD
CATOLICA DEL PERU

FACULTAD DE ARTES ESCENICAS

El estilo costefo: las multiples (sub)sonoridades de la guitarra
eléctrica en la cumbia peruana (1976 — 1984)

Tesis para obtener el titulo profesional de Licenciado en Musica que

presenta:

Javier Alonso Perez Aponte

Asesor:

Jose Ignacio Lopez Ramirez Gaston

Lima, 2022



RESUMEN
La cumbia peruana es una expresion musical masiva que se ha instaurado como uno de los
géneros musicales mas populares del pais, y la guitarra eléctrica se ha convertido en el
simbolo de independencia sonora del género que le dio vida, la cumbia colombiana. Esta
investigacion propone una aproximacion a las diferentes sonoridades, a través del analisis
musical y contextual, que existen entre las agrupaciones consideradas dentro del estilo
costefo, primando una perspectiva desde la guitarra. Este analisis de las diferentes
sonoridades incluira diferentes aspectos importantes en la consolidacién de dicho estilo:
interpretacion de las melodias y del acompafiamiento ritmico-armoénico; los momentos de
improvisacion en las presentaciones en vivo y los motivos ritmicos que daban continuidad a
su sonoridad; y la base tecnoldgica en la sonoridad, que incluye la influencia de las guitarras
y sus componentes en la ecualizacion, asi como los procesadores de sonidos para guitarra
(pedales). Todo ello se realizaréd a través de la elaboracion y andlisis de partituras, la
recoleccion de material bibliografico pertinente y las entrevistas realizadas a musicos de la
escena. De esta manera, se devela que existen multiples sonoridades que identifican a cada
agrupacion, pero asimismo hay caracteristicas internas comunes que las permiten englobar
dentro de una corriente musical claramente diferenciada de aquella otra protagonista de la

década, la cumbia andina.

Palabras claves: sonoridad, estilo costefio, guitarra eléctrica, cumbia peruana, anélisis

musical, tecnologia



ABSTRACT

Peruvian cumbia is a massive musical expression that has established itselfas one of the most
popular musical genres in the country, and the electric guitar has become the symbol of sound
independence of the genre that gave it life, the Colombian cumbia. This research proposes an
approach to the different sounds, through musical and contextual analysis, that exist among
the groups considered within the coastal style, prioritizing a perspective from the guitar. This
analysis of the different sounds will include different important aspects in the consolidation
of this style: interpretation of melodies and rhythmic-harmonic accompaniment; the moments
of improvisation in the live performances and the rhythmic motifs that gave continuity to its
sound; and the technological base in sound, which includes the influence of guitars and their
components on equalization, as well as sound processors for guitar (pedals). All this will be
done through the elaboration and analysis of scores, the collection of relevant bibliographic
material and interviews with the musicians on the scene. Consequently, it is revealed that
there are multiple sounds that identify each grouping, but there are also some common
internal characteristics that allow them to be included within a musical current clearly

differentiated from that other protagonist of the decade, the Andean cumbia.

Keywords: sound, coastal style, electric guitar, Peruvian cumbia, musical analysis,

technology



Para mi madre, para mi hermana y para mi hermano
Para todos aquellos quienes estuvieron siempre alli

Yupiay yupiascho taytachay mamacha, de tu chollo shullca



INDICE DE CONTENIDO

RESUMEN L.ttt ettt ettt st e bt e e e et e b sateenbee e eeee 11
ABSTRACT ...ttt et ettt et e st e s bt e bt e b s teenae e 111
DEDICATORIA ...ttt ettt ettt ettt e st e teenaeese e beenseensesseenseensesneenes iii
INDICE DE CONTENIDO .....ccvtuiimiiriireiseissiseisessesssssses s st sss s ss s ss s v
INDICE DE TABLAS ....coomitmiimiteiieeiseeisse ettt sess st vii
INDICE DE FIGURAS.....coovvtuitmeitneiseeiseeseeiseessse st st viii
INTRODUCCION ....otmiirmiiraiississesese st sssse s sttt 1

IMIOTIVACION. c..cveietee ettt ettt e a ettt st e bt ea e s bt e bt e st enbeebt et e entesaeenbeennen 2

JUSHIFICACION Y ODJETIVOS ..eieuiiiieiiieciie ettt ettt et e e e tae e et eeetaeesaaeeensaeessseeenns 3
ESTADO DEL ARTE .......ooiieiieieeee ettt ettt ettt esnaesnaenseenee e 6
METODOLOGIA ..ottt 12
MARCO CONCEPTUAL ..ottt sttt sttt sae e e e eeeneas 20
CAPITULO I: CONTEXTO HISTORICO-SOCIAL .........o.couveiereereeeeeeeeeeeeseseeesen e 25

1.1 Contexto politico y social en la década de 10s 60...........cccccueeriiiiiiniiiniieieeeiee 25

1.2 El nacimiento del huayno como expresion cultural masiva..........cccceecveeecieeeeieeeenneenns 26

1.3 Los predecesores directos: Los Pacharacos, Los Demonios del Mantaro, Pedro Miguel

y sus Maracaibos, y Hugo Blanco y su Arpa Viajera.........cccceeveeviieniieniieenieeieenie e 29
1.4 Enrique Delgado y Los Destellos: la piedra angular de la cumbia costefia.................... 32
1.5 Primeros pasos de las corrientes estilisticas de la cumbia costena..........ccccecevvenueennnne. 35
1.6 Caracterizacion del estilo COSTETIO ......eeviriiriiiiirieriieiceeee s 40

1.6.1 El paso de Los Destellos a los grupos costefios: como se dio histéricamente la

influencia de Enrique Delgado en dichas agrupaciones ...........ccccceeeeveeerieeeecieeesveeesieenns 40

1.6.2 Migracion de musicos: el paso de musicos de un grupo a otro, o la aparicionde los

MUSICOS de SESION €1 18 CUMDIA......eeeei i e e e e e ee e 41



Vi
1.6.3 Los compositores y los arreglos: el uso de composiciones de otros autores que no

eran los directores de los grupo o musicos de ellos..........coevieriiiiiiiniiiniieieee 43

1.6.4 Una definicion desde la perspectiva de los musicos: a través de lo mencionado en

LS BT VISTAS. «eeeeee et ettt e e e et e e e e e e e e e e aaeeeeeeeeaane e aeeeeeeeeaaenaaeaeeeeenaans 45

CAPITULO II: LAS (SUB)SONORIDADES DEL ESTILO A TRAVES DEL ANALISIS
MUSICAL DE UN REPERTORIO COSTENO ..ot ees e 49

2.1 Consideraciones previas sobre el estilo COSteN0........uiuriiiriiieeiiieeiieeeiee e 49

2.2 La diferenciacion desde la interpretacion melddica y ritmica en la guitarra eléctrica ...55

2.3 ;Cémo continda el estilo en las interpretaciones en vivo?........cccceecvveerveeerveeenveeennen. 103
2.4 Tecnologia en la musica: el caso del estilo COSteTO .....cvverriveerriieeiieeiiecee e, 128
CONCLUSIONES ...ttt ettt ettt et sa e ettt sbeebe e 137
REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS.......coouiiimiiirimerisseiesisesesseessesssssssessssesssssssssesae 139

GLOSARIO ..ottt ettt st et saneens 152



vii

INDICE DE TABLAS

Tabla 1. Lista de repertorio seleccionado para el andlisis musical ..........coceeeeveeniineniienniennen. 14

Tabla 2. Lista de intérpretes de las versiones en vivo del repertorio seleccionado, asi como los

links ala plataforma YOUTUDE.........ccooiiiiiiiecieeeee ettt e 16



viii

INDICE DE FIGURAS

Figura 1. Formas de los open chords para el sistema CAGED .........cc.ccoceviviiniiniinenicnnene. 18
Figura 2. Las cinco formas disponibles de la triada de C en el diapason ...........cccccveeeeuveennneen. 19
Figura 3. Introduccién A y B de “Llanto de paloma™: compases 1 al 14 .........cccccevveenveenenn. 50
Figura 4. Introduccion B en “Enfermera” antes de la seccion B ..........cocoveeiiiiiniiniincnnenne. 51
Figura 5. Parte del solo de guitarra en “Enfermera”: compases 61 al 68 ............ccccevveviennennne. 52
Figura 6. Parte del solo de guitarra en “Colegiala”: compases 63 al 66..........ccccccoevvevennenen. 52

Figura 7. Seccion C de “Dame tu amor”. Se puede observar el acorde no diatonico en el

COMIPAS 30 ..ttt ettt et e ettt e et e e et e e e taeeesabeeeansaeeessaeeanseeensseeensseeesnseeensseeensseeennseesnsseenns 53
Figura 8. Introduccion de “Paloma Negra”: compases 2 al 4 .......cccceeeevveevieeenieeeeciieeeiee e, 55
Figura 9. Seccion C de “La plantita”: compases 31 al 34........ccoooiiviiiiniiniiieieeiecee e 56
Figura 10. Introduccion de “Ramo de rosas™ compases 2 al 5 .....cccoooevverieiienieneeneenieneene, 56
Figura 11. Introduccion de “Dame tu amor”: compases Sal 13......cccccvveeviieeeiieiiiieeciee e, 57
Figura 12. Introduccion de “Solo pienso en tu amor”: compases 7al 14........cccevveveniennenne. 58
Figura 13. Seccion A de “Enfermera™: compases 28 al 40........coceevieiiiiniieineeiieeniceeenee 59
Figura 14. Seccion B de “Enfermera”: compases 51 al 60 ..........ccccvveevieeeciieeiiieeeiie e, 60
Figura 15. Introduccion de “Ramo de rosas™ compases 6 al 13 .......cccoooveviiienienennenniennene. 61
Figura 16. Seccion “A” de Llanto de Paloma: compases 25 al 32........ccccecevievienienienicnnennnn. 62
Figura 17. Introduccion de “Tu corazon y el mio”™: compases 1 al 4......ooeevvveeiiieciieeciieenee, 63
Figura 18. Fuga de “Tu corazon y el mio™: compases 35 al 38 ......cocoeiiiiiiiiiiiiiiieeeee 63
Figura 19. Anticipacion y Fuga de “La plantita”: compases 37 al 41 ......c.ccoooeiiiiniiinenneens 64
Figura 20. Final de la seccidon A de “Solo pienso en tu amor”: compases 23 al 24................. 65
Figura 21. Final de la seccion B de “Solo pienso en tu amor”: compases 44 al 48................. 65
Figura 22. Final de la seccion A de “Campesina”: compases 25 al 28.........ccceevvvecienieeneens 65
Figura 23. Final de la seccidon B de “Campesina”: compases 65 al 71 .......ccccccccveeevveeeneeennnee. 65

Figura 24. Seccion A de “Ramo de rosas”: compases 16 al 23 .......cccooviiiiiiiniiiiiiinieceee 66



Figura 25.
Figura 26.
Figura 27.
Figura 28.
Figura 29.
Figura 30.
Figura 31.
Figura 32.
Figura 33.
Figura 34.
Figura 35.
Figura 36.
Figura 37.
Figura 38.
Figura 39.
Figura 40.
Figura 41.
Figura 42.
Figura 43.
Figura 44.
Figura 45.
Figura 46.
Figura 47.
Figura 48.
Figura 49.

Figura 50.

Seccion B de “Enfermera™ compases 51 al 55 ..o 67
Seccion B de “Solo pienso en tu amor”: compases 32 al 39 ......ccoeceveiieiiiniiiennn. 68
Seccion B de “Llanto de paloma”: compases 46 al 54 .........cccceeeviveeiieeeiieeenieenns 69
Seccion B de “Paloma negra”: compases 45 al 52 ....ccoeeevvieeeiieeiiieciee e 69
Seccion B de “Enfermera’™: compases 51 al 55...c.oooiiviiiiiiiiiieiieeiieeeeeee 70
Seccion C de “La plantita”: compases 31 al 36......ccceeecvieniiiiiienieeiieeieeeeeie e 71
Seccion C de “Dame tu amor™: compases 35 al 42 ......c.coovvveiieiiiiiiiinieeieeeeee 72
Seccion A de “Tu corazén y el mio”: compases 19 al 30........coceevieviieiieniinennnen. 73
Seccion B de “Campesina”: compases 31 al 41 ......ooooveeeiiieeiiieiiee e 74
Seccion A de “Solo pienso en tu amor”: compases 15 al 22.......cccoeevvveeiieeeninenns 75
Seccion introductoria de “Tu corazon y el mio”: compases 1 al 8............ccceenee. 76
Fuga y seccion C de “Ramo de rosas™: compases 39 al 54 ........ccccvevvveiivenieennnns 77
Fuga y seccion B de “Llanto de paloma”: compases 38 al 59..........ccccevieriiennnnne 78
Fuga y seccion B de “Paloma negra”: compases 37 al 52.......ccceveevieiiieenienneene 79
Introduccion de “Campesina’ compases 1 al 11 .....coooeviveiiiiiniiiiiieeie e, 80
Seccion A de “Tu corazén y el mio”: compases 31 al 34......ccoeeeiveeiieeicieeeiieens 81
Introduccion y Seccion A de “Colegiala”: compases 20al 43 .........cceevveeiiennnnne. 82
Introduccion A y B de “Enfermera”: compases 1 al 15 ......ccoooveviiiiiiniieieeeienne, 83
Introduccion A de “Paloma negra”: compases 1 al 8.......coccvvveviiiiiieieciee e, 84
Final de Introduccion B de “Paloma negra™: compases 18 al 26 ..........cccceveneee. 84
Fuga de “Paloma negra”: compases 37 al 44 ........ccoovvveviieeiieeeiie e 85
Seccion B de “Llanto de paloma”: compases 46 al 59........cccccveeviieeiiieniieeenieenns 86
Introducciéon B de “Llanto de paloma”: compases 5 al 14.......cccoceeveviininniennennen. 87
Fuga de “Llanto de paloma”: compases 38 al 45 ........ccoooveiiieiiienieeiieeieeee e, 88
Fuga y seccion C de “La plantita”: compases 38 al 52 .......ccceevvevviveniineenienniennen. 89

Seccion C de “Dame tu amor™: compases 35 al 42 ......cooviiiiieiiieiiieie e 90



Figura 51.

Figura 52.
Figura 53.
Figura 54.
Figura 55.
Figura 56.
Figura 57.
Figura 58.
Figura 59.
Figura 60.
Figura 61.
Figura 62.
Figura 63.
Figura 64.
Figura 65.
Figura 66.
Figura 67.
Figura 68.
Figura 69.
Figura 70.
Figura 71.
Figura 72.
Figura 73.
Figura 74.

Figura 75.

Transicion entre la Introduccion y la seccidon A de “Dame tu amor”: compases 10

................................................................................................................................. 91
Solo de guitarra en “Colegiala”: compases 67 al 78 .......cccvevvvieicieeniieeeiie e 95
Introduccion B de “Enfermera™ compases 8 al 15 ......ccvvevieieiiiiiiieieie e, 96
Introduccion B de “Paloma negra™: compases 18 al 26 ........cccceevieeciieniieieenienne, 97
Introduccion A de “Colegiala”: compases 1 al 8.......cceeevveiieiiiieiiiiieiecee, 99
Introduccion A de “Enfermera™ compases 1 al 7.....cccoeeviiiiiniiienieniiiieeee 99
Introduccion A y B de “Llanto de paloma™: compases 1 al 8 .........cccceeiieienenn. 100
Introduccion A 'y B de “Paloma negra™: T al 12......ccoovvveeviiiiniiiiiieeee e 101
Seccion A de “Solo pienso en tu amor”: compases 15 al 24.........cccceevveeveenneen. 102
Seccion B de “Solo pienso en tu amor™: compases 32 al 43 ........cccceevveeivennnnne. 103
Comparacion de la Introduccion de “Ramo de rosas™.........cceeeeveeeveeiienivenninennnen. 105
Comparacion de la seccion A de “Solo pienso en tu amor”..........cccveeeevveeeveeennns 106
Comparacion de la seccion A de “Ramo de rosas”™ .........ccceeevereenerieneeneenennenn 107
Comparacion de la introduccion de “Llanto de paloma” ..........cccoeeevvveiiieenineens 108
Comparacion de la seccion A de “Llanto de paloma™..........cccoceveveeciveeniiieeenieenns 108
Comparacion de la seccion B de “Ramo de rosas™ .........eeeveevveeiienieeieenieennen. 109
Comparacion de la seccion B de “Solo pienso en tu amor” ..........ccoeeveevveeveennen. 110
Comparacion de la seccion B de “Colegiala™..........c.oeevveeeieeeciieicieeecee e, 110
Comparacion de la seccion C de “Ramo de rosas™ ........ccceeceevveverieneeneenennene 111
Comparacion de la seccion A de “Tu corazdén y el mio”........ccecvveeiveeeiveenieeens 112
Comparacion de la seccion A de “Dame tu amor”.........c.ceeeveeevieeecieeeiieeeeveeene 112
Comparacioén de la transicion entre la seccion A 'y B de “La plantita”................ 113
Obligado de la primera repeticion de la seccion B de “Paloma negra™................ 114
Comparacion de la seccion A de “Enfermera”..........cccccvveevveeeciieeciee e, 114
Adicion en la seccion A de la version en vivo de “Colegiala™...........ccceeeeenennnee. 115



Xi

Figura 76. Comparacion de la seccion A de “Paloma negra’...........cccceeevveneinenicneenennne 116
Figura 77. Comparacion de la seccion B de “Tu corazon y el mio”........cccceevvevveninicncennne 117
Figura 78. Comparacion de la seccion A de “Tu corazon y el mio™.......coceeveeiiiniinicnnnen. 117
Figura 79. Comparacion de la seccion A de “Solo pienso en tu amor”..........ccccveeeevveeeveeennns 118

Figura 80. Comparacion de la segunda repeticion de la Fuga y seccion B de “Tu corazén y el

Figura 81. Comparacion de la seccion A de “Tu corazon 'y el mio™........cccevvvevvenienicneenene 120

Figura 82. Final agregado de la segunda repeticion de la secciéon B como transicion al

interludio de timbal de “Tu corazon y €l mMio™.........ccoovveeiiiiiiiieeiie e 120
Figura 83. Comparacion del final de la Introduccion de “Solo pienso en tu amor™ .............. 121
Figura 84. Comparacion de la repeticion de la seccion B de “Colegiala™............cccceevevenenn. 122
Figura 85. Comparacion de la repeticion de la seccion B de “Paloma negra”™ ...................... 122
Figura 86. Comparacion de la transicion entre seccion C y B de “Dame tu amor™............... 123

Figura 87. Comparacion de la transicion entre la seccion A y Fuga de “Paloma negra” ...... 124

Figura 88. Comparacion de la transicion entre la seccion A y Fuga de “Llanto de paloma” 124

Figura 89. Improvisacion sobre el Intermedio de timbal de “Paloma negra™........................ 125
Figura 90. Improvisacion sobre el Intermedio de timbal de “Llanto de paloma™.................. 126
Figura 91. Primeros 3 sistemas de la Improvisacion en “Paloma negra” .............ccceevevenenn. 126
Figura 92. Primeros 2 sistemas de la Improvisacion en “Llanto de paloma” ........................ 127

Figura 93. Comparacion de la magnitud de la impedancia versus la frecuencia de varias

pastillas single coil de modelo StratOCASLEr ..........ccevviiiiiiieiiieeiie e 131

Figura 94. Comparacion de 1a magnitud de la impedancia versus la frecuencia de varias

pastillas P90 de modelo Les Paul............cocooiiiiiiiiiiicee e 132



INTRODUCCION

La guitarra eléctrica es un instrumento de cuerda pulsada amplificado
electronicamente que ha encontrado su espacio en casi todos los géneros populares (Bacon &
Wheelwright, 2013), y podria ser considerado como el paso de lo tradicional hacia lo
moderno en el contexto musical peruano. En el caso particular de la cumbia peruana, la
instauracion de este instrumento por Enrique Delgado en sus composiciones marca un punto
de partida para lo que se desenvolveriaa lo largo de la evolucion de este género: esto es, la
identidad sonora de la cumbia peruana. De esta manera, la guitarra eléctricano seria s6lo una
herramienta de modernizacion de las otras formas musicales tradicionales que la integraban —
como la cumbia colombiana, el son cubano, el rock & roll (incluyendo también la incipiente
nueva ola peruana) y el huayno andino- sino tambiénun elemento de identificacidon que
expresariauna nueva formade concebir la musica.

A lo largo de la historiade la cumbia peruana la guitarra se ha convertido en el
instrumento principal, consolidando un paradigma de la sonoridad “cumbia”. Aun asi, al
igual que muchas expresiones populares y masivas existen diferentes estilos que han sido
consecuencia del contexto en el que surgian, el periodo comprendido entre finales de las
décadas de los 70 y 80 significaron una revalorizacion de la cultura andina, mezclado con un
afan de identidad independiente por parte de los inmigrantes de segunda y tercera generacion
(Romero,2008). Si bien, ha sido llamado comtinmente “chicha”, y algunos de sus cultores
han apoyado la instauracion de esta denominacion (como Jaime Moreyray Julio Simedn de la
agrupacion Los Shapis), existen otros que se han tratado de desligar de este término debido a

la estigmatizacion que sufre por su asociacion a la cultura chicha’. Sin embargo, a pesar de

1 Segin Quispe (2004), existen varias dimensiones por la que se entiende el término “cultura chicha”, los cuales
incluyen: lo social (discriminacion a lo andino en contraste a lo criollo/limefo), lo estético (estridencia, mezcla
y “mal gusto”), y lo moral (inescrupulosidad, malos habitos, desvergiienza). A esto se le suma lo particular de
los bailes de musica “chicha”, que también reuniaa “gente de mal vivir” y que usualmente terminaban en
trifulcas.



que la popularidad del estilo andino de Los Shapis marca esta era de acuerdo con
investigaciones anteriores, también se debe observar la existencia de otros estilos que fueron
cultivados paralelamente. De esta manera, agrupaciones como Los Ecos o Los Ilusionistas
crearianun modelo de interpretacion que podria ser considerada como diferente, y
relacionada mas a un estilo costefio que andino.

El estilo costefio de 1a cumbia peruana (también llamado cumbia costeria) es una
variedad de este género musical, que tiene como principal caracteristica sonoraa la
interpretacion instrumental de la guitarra eléctrica, asi también como a la interpretacion
vocal. Tomando la primera descripcion como punto principal, esta tesis trabajard a través de
un analisis musical y contextual del mismo, para poder llegar a una definicion del estiloa
través del concepto sonoro de la guitarra.

Asi, en la presente investigacion se tratara de caracterizar la variedad de sonoridades
dentro del estilo costefio desde la guitarra eléctrica, tomando como ejemplos a cuatro
agrupaciones representativas de la época y proponiendo una aproximaciona dichas
sonoridades a través de un andlisis musical propio sobre cuatro aspectos asociados a la

sonoridad “costefia”.

Motivacion

Uno de los intereses principales para la realizacion de esta investigacionreside en mi
experiencia personal como guitarrista en agrupaciones que interpretan principalmente cumbia
peruana. A través de mis experiencias musicales entre el 2015 y 2018 logré notar la
existencia de un tipo de entendimiento comun, tanto en los musicos como en el publico, para
diferenciar los estilos de las agrupaciones limefas que publicaron algunas de sus
producciones fonograficas mas exitosas o que cimentaron las bases de su estilo en el periodo

comprendido entre los afios 1976 y 1989. Ademads, en mi etapa formativa como guitarristaen



la agrupacion Orquesta La Titular (2015-2018), dedicada principalmente a interpretar temas
del Grupo Guinda, senti mucha dificultad para interiorizar musicalmente el estilo costerio (asi
lo llamaba César Morales, director de La Titulary co-fundador del Grupo Guinda), lo cual
me permitio percatarme de esta diferencia interpretativa que hace a este estilo inico. Hasta la
fecha de publicacion de este trabajo, me dedico a la interpretacion de un repertorio que
consiste en las obras de las agrupaciones musicales fundadas en Lima, asi como algunas otras
de diferentes regiones del pais. Mi afan por comprender mejor estas diferencias estilisticas de
la diversidad de grupos musicales que forman parte de la cumbia peruana es lo que me

impulsa a realizar este trabajo.

Justificacidny objetivos

Esta investigacion parte de una curiosidad por aproximarse académicamente a dichas
diferencias, permitiendo la generacion de una ruta para el conocimiento de las caracteristicas
de este género tanto por parte de musicos como de investigadores interdisciplinares e
interesados, propiciando un acercamiento y una comprension mas amplia de la culturade la
cumbia costefia. Al ser un tipo de conocimiento musical que no es transmitido a través de
meétodos o partituras (como la forma de interpretacion en musica popular), la caracterizacion
y aprendizaje del estilo costefio es muy similar al de otras tradiciones musicales populares
(por ejemplo, como el de los diferentes rasgueos del huayno en la guitarra segun la region).
Debido a ello, este trabajo pretende ser un precedente de investigacion artistica sobre la
guitarra eléctrica dentro de las tradiciones de la cumbia peruana, ya que se considera que su
estudio es de suma importancia para el entendimiento del género. Si bien, para lograr una
caracterizacion mas amplia de un estilo musical es necesaria una investigacion desde una
perspectiva orquestal y armonico-estructural, al ser la guitarra el elemento representativo con

el que la cumbia peruana logré una identidad sonora diferente de la colombiana, su estudio se



considera como un punto de partida s6lido y necesario. En ese sentido, se propone también
brindar mayores luces sobre los estilos, la sonoridad y las escenas musicales que existieron
paralelamente al estilo que era mas popular en aquel momento: la cumbia andina. Se debe
tener en cuenta que muchas de las agrupaciones costefas que nacieron y se consolidarona
partir de la década de los 90 (como Los Magnificos de la Cumbia, Grupo Néctar, Carlos
Ramirez y su grupo Centeno, Los Astros de América, Grupo Amapola, etc.) son influencias
directas de las agrupaciones que se van a estudiar, ya que parte de su repertorio consiste en la
interpretacion de covers de las agrupaciones predecesoras (aquellas que se van a estudiar en
este trabajo), asi como el hecho de que muchos de los musicos que formaron parte emigraron
posteriormente a estos nuevos grupos.

Se considera vital para el estudio de la cumbia peruana en Lima el profundizar sobre
el estilo costerio que nacid y se cultivé por la mayoria de las agrupaciones limefias, ya que es
la guitarra eléctrica la que primordialmente marca la diferencia con otros estilos regionales.
Esta diferenciade estilos logré que se conciba una idea de lo costerio como lo limefio frente a
otras sonoridades regionales. Dicha caracterizacion de la sonoridad costefia se hara a través
del analisis de una discografia seleccionada de cuatro agrupaciones representativas del
periodo 1976-1984, de la revision bibliografica pertinente de datos historicos, y del trabajo
etnografico a los actores principales. De esta manera, si bien el andlisis a través de la partitura
podré ser una referencia visual de lo musical, otros datos extramusicales (como los conceptos
sonoros) seran presentados a través de las referencias bibliograficasy el trabajo etnografico
realizado.

El objetivo principal de esta tesis es caracterizar las multiples sonoridades del estilo
costefio de la cumbia peruana desde la guitarra eléctrica, a través del repertorio seleccionado
de cuatro agrupaciones representativas en el periodo comprendido entre los afios 1976 y

1984. Ello se realizard a través del andlisis interpretativo melodicoy ritmico-armonico, el



analisis de la improvisacion musical tanto como seccion estructural como recurso de
variacion dentro de la estructura y la influencia de la tecnologia en la sonoridad costefia.

En el primer capitulo se expondra un resumen del desarrollo histérico-social de la
cumbia peruana hasta mediados de la década de los 80, donde se prestara especial
importanciaa las influencias musicales y producciones precedentes que tuvieron las
agrupaciones estudiadas. De igual manera, se hard una breve resena sobre dichos grupos,
poniendo énfasis en la continuidad de las producciones publicadas. Asimismo, esto servira
pararealizar la caracterizacion de lo que es el estilo costefio, y asimismo poder plantear la
sonoridad costefa desde otras perspectivas diferentes: por ejemplo, en contraposicion al
término “chicha” como término global que resurge la valoracion de lo andino. Esto permitira
comprender a qué realmente nos referimos con sonoridad costefia y su traduccionen la
seleccion del repertorio.

En el segundo capitulo se abordaré el andlisis musical y contextual de los registros
sonoros seleccionados a través de tres aspectos importantes: interpretacion melddicay del
acompanamiento ritmico, improvisacion en performances en vivo, y la base tecnoldgica de la
sonoridad. Este capitulo sera la parte central de esta tesis, donde se expondran los datos
presentados en la transcripcion, el andlisis bibliograficoy audiovisual, y el trabajo
etnografico realizado.

Por tltimo, se encuentran las conclusiones de la investigacion, con las respuestas a los

objetivos planteados.



ESTADO DEL ARTE

A pesar de ser un instrumento central en las composiciones de cumbia peruana en sus
primeras tres décadas de existencia, las investigaciones hechas en torno al rol de la guitarra
eléctrica en la cumbia peruana han sido escasas. Sin embargo, ha habido esfuerzos para una
explicacion general a la sonoridad de las agrupaciones mas populares de los periodos
histéricos de la cumbia peruana. En este capitulo resaltamos aquellos que abordan dicha
aproximaciona través de un andlisis similar a la propuesta de esta investigacion.

Uno de los primeros textos que abordan el analisis musical y estético de la cumbia
peruana es el articulo de Roel Tarazona (2013), publicado originalmente en 1985,
denominado “Apreciaciones sobre la cumbia andina (musica chicha)”. El autor analiza, a
partir de ciertos ejemplos que considera representativos, los aspectos melddicos, ritmicos,
armonicos y estructurales de la cumbia peruana entre los afios 1970 y 1985, periodo al que
denomina “cumbia chicha”, al igual que realiza una comparacion con la muasica andina
tradicional y otras expresiones tropicales: uno de sus ejemplo es el tema “A Sarita Colonia”
del Grupo Maravilla, el cual es considerado cumbia andina, lo que difiere del tratamiento del
estilomusical de esta agrupacion en la presente investigacion. A pesar de que el autor deja
entrever prejuicios en el analisis comparativo, el texto no deja de ser un importante hito en la
apreciacion del valor estético de la cumbia peruana.

Dentro de la mismalinea de analisis, el trabajo musicoldgico del arpista sueco Claude
Ferrier (2010) constituye una de las pocas investigaciones que tienen un tratamiento musical
sobre un género y un instrumento peruano. E/ huayno con Arpa: estilos globales en la nueva
musica popular andina es una investigacion que explica los diferentes aspectos de la variante
estilistica del huayno interpretada con arpa andina, donde indaga sobre las transformaciones
del huayno como género y sus estilos, centrandose en el género conocido como huayno con

arpay describiendo aspectos musicales relacionados. Especificamente, tiene un capitulo



donde desarrollaun analisis musical del periodo “chicha” de la cumbia peruana, donde
desarrolla sobre una serie de caracteristicas musicales generales del género: melodia y
escalas, patrones ritmicos, armoniay progresiones, instrumentacion, liricay tematica, y las
similitudes con el huayno. La presente investigacion tratard de dar una explicacion profunda a
los datos presentados, asi como perspectivas a algunas ideas que propone el autor: por
ejemplo, el uso del sexto grado mayor de una escala menor natural como parte de un
intercambio modal con la escala dérica, a diferencia de lo que describe Ferrier como parte de
la escala menor melddica; asimismo, el tratamiento estilistico del repertorio de Grupo
Maravillay La Nueva Crema como cumbia andina seré diferente.

Otros textos nos pueden brindar datos anecdéticos sobre las formas de interpretacion o
sobre la tecnologiausada en las grabaciones y presentaciones en vivo. Renato Romero (2007)
ha abordado una cronologia general de la cumbia peruana en su texto Andinos y tropicales.
La cumbia peruana en la ciudad global, donde plantea el desarrollo de ésta como un
producto de la modernizacion de tradiciones culturales dentro del marco de la globalizacion.
Si bien es un articulo de analisis socioldgico més que estético-musical, es importante esta
perspectiva pues permite tener una vision histérica del desarrollo de la cumbia peruana.
Asimismo, en €l se hacen sucintas referencias a importantes cuestiones sonoras de la guitarra
eléctrica, tanto a la técnica como al procesamiento del sonido: el uso de pedales de filtro wah-
wah, de delay o de flanger, y los staccatos y apoggiaturasutilizados en el embellecimiento
melodico.

Siguiendo la linea de Romero, Rodrigo Tantalean (2016) explica las diversas
estrategias por las que la cumbia peruana ha sabido mantenerse en vigencia, a través de
diversos cambios o permanencias. En su tesis titulada ; Por qué la cumbia no ha muerto?
Estrategias de adaptacion y permanencia desde 1968 hasta el 2000- plantea diferentes

aspectos en donde la cumbia ha generado tanto continuidades como variaciones: lo



sociologico, comercial y musical. Al igual que Tarazona, realiza un andlisis musical de
diversas canciones de cumbia para describir las caracteristicas e influencias que ha tenido
cada periodo. Este andlisis incluye la parte ritmica, instrumental, orquestal y lirica, donde
brinda datos bastante relevantes acerca del rol que ejercia la guitarra eléctricaen dichos
periodos, asimismo de los efectos de sonido usados en la amplificacion de la guitarra
eléctrica; y, por otro lado, en como ha ido cambiando este aspecto musical a lo largo del
desarrollo de la cumbia peruana (Tantalean, 2016). De esta manera el trabajo de investigacion
desarrollara a mayor profundidad las caracteristicas especificas, asi como las aproximaciones
hacia otros tipos de sonoridades, relacionadas con la guitarra.

En “Somos el Pera [We are Peru]: “Cumbia Andina” and the Children of Andean
Migrants in Lima”, Thomas Turino (1990) se centraen la cumbia andina (o también
denominada “chicha”)y como constituye parte importante de la identidad de los limefios del
sector social marginado en los afios 1980. A partir del establecimiento de la cumbia andina
como elemento de identidad cultural por la segunda generacién de migrantes andinos,
presenta una descripcion tanto musical como lirica sobre los elementos constitutivos dentro
de la “chicha”. Asi, si bien este texto no tiene relacion directa con la guitarra eléctricaen
particular, se situa sobre los aspectos basicos del analisis musical formal de la cumbia
peruana: Turino habla sobre la estructura o forma de las canciones chicha (y su parecido con
las de tradicion andina), sobre los patrones ritmicos que son recurrentes en dichas obras, de
los patrones melddicos usados como “lick” (figuras ritmicas recurrentes que establecen una
direccién melodica comun), y también hace una mencion sobre los procesadores de sonidos
usados para la guitarra eléctrica.

A pesar de que el enfoque de este trabajo sea particularmente musical, es necesario
considerar aquellas investigaciones hechas desde miradas sociologicas y antropoldgicas para

poder contextualizar este trabajo. Asi, tenemos el libro de Wilfredo Hurtado (1995) titulado



Chicha peruana: musica de los nuevos migrantes, en el cual se explora el origen de la musica
chicha a través de las influencias que se dieron en su momento de creacion, el desarrollode la
escena musical en sus comienzos, al igual que diferenciatres primeras vertientes estilisticas
que tuvo la cumbia en las primeras dos décadas de existencias. Asimismo, se apoya en el
analisis lirico de un repertorio seleccionado para apoyar esta diferencia estilistica, de tal
manera que tanto la tematica como el lenguaje suelen ser elementos comunes. Para esta
investigacion es importante la aparicion de cumbia costeria como clasificacion estilisticaque
propone Hurtado, ya que da cuenta de la diferencia sonora entre otras corrientes existentes,
como la cumbia andina y la selvatica,por lo que seré objetivo de este trabajo poder ampliar
esta diferencia desde el punto de vista instrumental (en este caso, la guitarra eléctrica).

De igual manera, Desborde popular y Crisis del Estado de José Matos Mar (1986) e
Historia del Peru Contemporaneo de Carlos Contreras y Marcos Cueto (2013) seran
importantes para poder contextualizar a las expresiones culturales de las décadas de los 70 y
80 como producto de grandes cambios econdmicos, socialesy politicos que se produjeron
desde la primera mitad del siglo XX. Asimismo, se recogeran ideas sobre la dualidad andino-
criollo para proponer una explicacion a la bisqueda de la sonoridad costefia que realizan los
protagonistas de esta escena musical.

Por otro lado, también se complementara el analisis con los modelos tomados de otros
trabajos e investigaciones relacionadas con la guitarra en la musica popular. Uno de ellos es
el trabajo de grado de licenciatura Adaptacion de la guitarra eléctrica en el currulao(2021)
de Néstor Torres Arévalo, donde introduce una metodologia para la aplicacion de este
instrumento en un género popular que tradicionalmente no usa este tipo de instrumentos,

como lo es el currulao®. Asimismo, en esta tesis es importante resaltar como el autor, antes de

2 El currulao es una danza de parejas practicada por las comunidades afrohispanicas de las tierras bajas de
Colombiay Ecuador, y que tiene como base una musica con ritmo en 6/8 hecho por una orquestacion compuesta
por percusiones, cantante lider y coros femeninos, y una marimba (Gradante, 2001).
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proponer la metodologia, menciona los procesos por el cual el currulao ha logrado
consolidarse y posteriormente fusionarse con otras corrientes musicales. De igual manera
explica que para una primera aproximacion hacia la incorporacion de la guitarra eléctricaen
el currulao, es necesario tener en cuenta las caracteristicas basicas del género, como lo es el
uso de una afinacién no temperada. A pesar de que no esté incidiendo directamente sobre la
cumbia peruana, resultara itil para la presente investigacion en el caso del estudio previo a la
aplicacion de la guitarra eléctrica sobre un género popular, asi como el estudio de la
sonoridad que trata de imitar la guitarra (esto es, la marimba no temperada). De igual manera,
la tesis de maestria Técnicas de la bachata para la guitarra eléctrica al estilo de Lenny
Santos y Joan Soriano de Ronald Pinzon Martinez (2017) nos muestra un analisis
musicologico sobre la bachata, asi como el andlisis técnico de dos obras de artistas
representativos del género, como lo son Aventuray Joan Soriano. A partir de la discusion del
término “bachata” y el desarrollo histérico del género, Pinzon nos introduce a un analisis
sobre la armoniay los motivos melddicos que usa a través de la técnica propia de la bachata,
para al final brindar ejercicios técnicos que puedan ser de ayuda al estudiante que quiera
aprender mas de este género. Al igual que el trabajo de Torres Arévalo, esta tesis serd de
mucha ayuda para esta investigacion al ser un modelo del analisis musical aplicado a un
género popular, teniendo como eje analitico a la guitarra eléctrica.

Aunque la cantidad de informacidn acerca del tipo de anélisis que pueda aportar al
background de esta investigacion es escasa, los aportes realizados han sido significativos para
poder establecer una idea de orientacidn para poder acercarnos a este fenomeno musical.
Asimismo, los trabajos hechos sobre cumbia peruana desde una perspectiva socioldgicay
antropoldgica son relevantes para poder situar el contexto de los sucesos musicalesy

estéticos que se presentaran a partir de la disertacion de la investigacion: de esta manera, se
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podra brindar adecuadamente los resultados del anélisis teniendo ya en cuenta que existe una

relacion previa con el contexto en el que suceden.
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METODOLOGIA

Esta investigacion sera de cardcter analiticoy descriptivo, ya que buscara profundizar
sobre las caracteristicas sonoras de un estilo particular de la cumbia peruana desde una
perspectiva instrumental a través del analisis musical y contextual. Asimismo, tendré un
componente etnografico al usar entrevistas hechas a los actores principales (guitarristas de
cumbia) para complementar dicha descripcion del anélisis.

Sin embargo, uno de los principales inconvenientes que hallan los trabajos de
investigacion sobre musica popular en el Peru es la carencia de material bibliografico
relacionado con el enfoque o analisis musical del mismo, lo cual conllevaa que estas fuentes
deban ser suplidas por otras formas de aproximacion. En el caso especifico de esta
investigacion, hay poca existencia de partituras sobre el repertorio perteneciente al estilo
costefio, mas atin de guitarra®, lo que ha conllevado a formas de aprendizaje empirico por
parte de estos instrumentistas de cumbia y la inexistencia de métodos o partituras de cumbia
para guitarra. Por esta razon, se recurrird al registro sonoro como fuente principal de
informacion musical. No obstante, para una mejor visualizacion de estos elementos
intangibles musicales, se realizard la transcripcion de la parte de guitarra de dichos registros
sonoros, para que asi puedan analizarse tomando en consideracion los aspectos
interpretativos, de improvisacion y de tecnologia musical, y poder llegar a una mayor
comprension del fenomeno analizado en relacion con el caracter multiple de las sonoridades
del estilo estudiado. Adicionalmente a la transcripcién musical, se utilizaron los siguientes
meétodos de trabajo: andlisis de registros audiovisuales, revision bibliografica de informacion

pertinente y trabajo etnografico a través de entrevistas a actores relevantes.

3 Sin embargo, creemos que la situacion es diferente en otros estilos, pues graciasa las practicas musicales de
los instrumentistas de viento-metal de los grupos de cumbia nortefia es que se empezaron a realizar partituras
para trompetas y trombones. Ello derivo en la actualidad de un corpus de partituras de cumbia peruana para
todos los instrumentos —aunque generalmente solo se circunscribe al formato instrumental de los grupos
norteflos.
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En primer lugar, se realizard una transcripcion de las partes de guitarra de las piezas
musicales seleccionadas, en base a los registros sonoros existentes. Esta accion tiene como
fin identificar elementos musicales caracteristicos que nos permitan conocer los aspectos
interpretativos especificos presentes en el estilo, y los conceptos utilizados en la construccion
de modelos de improvisacion en el estilo costefio de la cumbia peruana.

La seleccion de piezas musicales parte de tres presupuestos centrales. Por un lado, una
diferencia marcada en la interpretacion de los guitarristas de las agrupaciones mencionadas
del estilo que denominamos costefio, la cual nos permitira expresar las diferencias dentro de
la unidad existente que identificael estilo. Por otro lado, el acercamiento de los guitarristasa
otros géneros musicales de la época, como el rock, la nueva ola, el huayno, la guaracha, o el
valse criollo. Finalmente, también se ha considerado la relevancia de dichas obras tanto en el
repertorio del grupo como su repercusion en los covers de agrupaciones posteriores.

Las agrupaciones y obras musicales seleccionados se muestranen la tabla 1.4

4 Los titulos, tipos de soporte fonografico y las fechas de publicacion de las producciones fueron obtenidas del
portal web Discogs.
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Tabla 1.

Lista de repertorio seleccionado para el analisis musical

Agrupacionmusical | Titulode lacancion | Formatoy nombre de la produccion | Afio de publicacion
ala que pertenece
Los llusionistasde | Colegiala Disco de 45 RPM “Colegiala/Suefias | 1977
Walter Leon que te amo”
Enfermera Disco de 45 RPM (1978)°
“Enfermera/ Flor de un dia”
Grupo Guinda de Ramo de Rosas Longplay “El Triunfador” 1983
Carlos Morales
Paloma Negra Longplay “Paloma Negra” 1984
Llanto de Paloma Longplay “Paloma Negra” 1984
Grupo Maravilla de | Solo Pienso en tu Disco de 45 RPM 1981
Jorge Chavez Amor “Tu corazon y el mio / Solo pienso en
Malaver tu amor”
Tu Corazény el Mio | Disco de 45 RPM 1981
“Tu corazon y el mio / Solo pienso en
tu amor”
Campesina Disco de 45 RPM 1983
“Campesina / Caminitos sofiadores”
Los Ecos de Beto La Plantita Disco de 45 RPM “La plantita/ Mi 1978
Cuestas decision”
Dame tu Amor Disco de 45 RPM 1976
“Dame tu amor / Chola ingrata”

Ademas, se recurrird a grabaciones sonoras de performance en vivo de las obras

mencionadas que estdn en la plataforma virtual YouTube. Esto con el propdsito de poder

realizar comparaciones con la grabacion original, y comparar los recursos estilisticos usados
dentro de la improvisacion en la performance en vivo. Sin embargo, es pertinente aclarar que

no se ha podido encontrar algunas de las grabaciones interpretadas por la agrupacion original,

3> La informacion sobre el afio de publicacion de “Enfermera” no fue encontrada en las fuentes consultadas. No
se pudo concretar tampoco una entrevista con el autor, Walter Ledn. Sin embargo, se presume que el
lanzamiento fue antes de 1980 ya que el cantante que grabd, Carlos Ramirez, pasé a formar parte del Grupo
Maravilla, porlo que parece improbable que la grabacion se haya hecho en unafecha posterior a la indicada
debido ala filiacion a Maravilla.
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y para ello se ha recurrido a aquellas interpretadas por agrupaciones posteriores que
integraban musicos que anteriormente pertenecieron a los primeros (como es el caso de Jorge
Chéavez Malaver, quien pertenecid a Los Ilusionistasy luego form6 su Grupo Maravilla).

La listade versiones en vivo que fueron extraidas de la plataforma YouTube se

encuentra listada en la tabla 2°.

6 Curiosamente, a la fecha no se ha hallado grabaciones de versiones en vivo subidas a la plataforma que se
remonten a antes del afio 1989.
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Tabla 2.

Lista de intérpretes de las versiones en vivo del repertorio seleccionado, asi como los links a la plataforma

YouTube
Titulo de lacancion | Agrupacionque lo Link de YouTube
interpreta
Colegiala Grupo Maravilla https://youtu.be/7-SwKCnb3m0
Enfermera Carlos Ramirezy su grupo https://youtu.be/30t LCEyIN8U
Centeno
Ramo de Rosas Grupo Guinda https://youtu.be/JPXYVGLZ8ak
Paloma Negra Grupo Guinda https://youtu.be/3gJYqLhjA2s
Llanto de Paloma Grupo Guinda https://youtu.be/yS7ThBGTcyvl
Solo Pienso en tu Grupo Maravilla https://youtu.be/g3y 10ZDkaQ
Amor
Tu Corazény el Mio | Grupo Maravilla https://youtu.be/2iVY4cgkSto
Campesina Grupo Maravilla https://youtu.be/KIHré6mdf30c
La plantita Los Ecos https://youtu.be/hc3 Fitwhsjl
Dame tu Amor Los Ecos https://youtu.be/RPLAzm0OKg9¢

Por ultimo, las entrevistas que se realizardn a los guitarristas que interpretaron dichas
canciones, asi como a los que formaron parte de aquellas agrupaciones en diferentes
momentos, serdn clave para corroborar los datos extraidos de las transcripciones, asi como
también recabar informacion sobre la técnicay recursos tecnoldgicos utilizada.

Respecto a este punto, para identificar los elementos tecnoldgicos, se analizaran los
componentes y parametros que pertenezcan al mundo de este instrumento, la guitarra
eléctrica. Asi, entre ellos encontraremos los tipos y marcas de guitarras, pedales y cuerdas, asi

como una aproximaciona los parametros usados en los mismos.


https://youtu.be/7-SwKCnb3m0
https://youtu.be/30tLCEy9N8U
https://youtu.be/JPXYVGLZ8ak
https://youtu.be/3gJYqLhjA2s
https://youtu.be/yS7hBGTcyvI
https://youtu.be/g3y_1OZDkaQ
https://youtu.be/2iVY4cgkSto
https://youtu.be/KlHr6mdf30c
https://youtu.be/hc3FitwhsjI
https://youtu.be/RPLAzm0Kg9c
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En este sentido, y para identificar la relevancia de esta informacion tecnoldgica
utilizaremos, en primer lugar, los testimonios de las entrevistas personales realizadas a los
guitarristas. En segundo lugar, se recurrira a los materiales audiovisuales existentes en
plataformas virtuales para la visualizacion tanto de la ejecucién como del setup del
guitarrista. Por ultimo, se usard también la informacion brindada en las paginas web oficiales
de las marcas de los instrumentos analizados (como Fender, Gibson, Boss, etc.), asi como
blogs donde se pueda encontrar informacion adicional de los mismos.

Para poder referirnos a la técnica aplicada en la guitarra, asimismo como ayuda visual
sobre la aplicacion teorica, se usard el sistema CAGED como una de las principales
herramientas metodoldgicas para comprender tanto la construccion de acordes en la guitarra,
asi como la técnica usada en base al mismo. Asimismo, se empleara la notacion americana
para referirnos a las notas musicales’.

El sistema CAGED es un modo de visualizaciony construccion de acordes a través de
formas cordales que usan cuerdas al aire (open string chords). Su origen no es especifico,
pero radicaen la afinacion estandar de guitarra empleado en la guitarra barroca, alrededor del
siglo XVII®. Esta relacion entre afinacion estandar (E - A -D -G - B - €) y el sistema
CAGED esta dada, a su vez, en su relacion con la escala pentatonica: la afinacion estandar
lleva las notas de la escala pentatonica de E. El sistema CAGED esta basado en la escala
pentaténicade A, es decir las notas A, C, D, E y G. Estas notas seran las formas (shapes)

usadas como base para poder hallar las diferentes alturas de una mismatriada en el diapason.

El uso del American Standard Pitch Notation (ASPN) sera iinicamente para la altura relativa de la nota, no para
la absoluta. Es decir, no se discriminara entre el indice de unanota: por ejemplo, si se tieneun C3 y un Cs, nos
referiremos a ambos como un C (Hamm y Hughes, 2021)

8 En realidad, la guitarra barroca comprendia 5 sets de pares de cuerdas, y su afinacioneraA -D-G-B-E, la
cual es similaral de la afinacion estandar, con la excepcion del E grave (Rob Scallon, 2020, 27m27s).
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Figura 1.

Formas de los open chords para el sistema CAGED’

De esta manera, una sola triada puede tener hasta cinco formas diferentes de
construirse en la guitarra en base a este sistema, con la diferencia que cada forma diferente
variara de altura antes de llegar a la octava (es decir, algunas seran mas graves y otras mas

agudas).

9 Reproducido de “Wolf Marshall’s guide to C-A-G-E-D”, por WolfMarshall, 2013
(https://www.daddario.com/globalassets/pdfs/guitar/caged system.pdf). Todoslos derechosreservados (2013)
por D’ Addario & Company Inc. Reproducido con permiso del autor.



https://www.daddario.com/globalassets/pdfs/guitar/caged_system.pdf
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Figura 2.

Las cinco formas disponibles de la triada de C en el diapasén'®

De esta manera, el uso del sistema CAGED nos permitird entender mejor la sonoridad

que cada guitarristabuscaba de acuerdo con el uso de los shapes de los acordes en la armonia

usada.

10 Como se puede visualizar, son 5 los shapes disponibles antes de llegar a la octava (mostrado en color rojo a la
altura del traste 12), y, cada uno se diferencia segun la altura (Marshall, 2013). Reproducido de “Wolf

Marshall’s guide to C-A-G-E-D”, por Wolf Marshall, 2013
(https://www.daddario.com/globalassets/pdfs/guitar/caged system.pdf). Todoslos derechosreservados (2013)

por D’ Addario & Company Inc. Reproducido con permiso del autor.



https://www.daddario.com/globalassets/pdfs/guitar/caged_system.pdf
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MARCO CONCEPTUAL

Para el desarrollo de esta tesis nos centraremos en los siguientes conceptos basicos:
sonoridad, estilo musical, interpretacion, improvisacion, tecnologia aplicada a la musica, y
cumbia peruana.

Con respecto a la sonoridad, nos referiremos al concepto brindado por Aline Mentzer
(2018), en la que lo define como la confluencia de dos aspectos vinculados intimamente. El
primero permite comprender a la sonoridad como:

el resultado de la relacion constante entre diferentes actantes, [...] es decir, los
paradigmas de produccion musical, los avances tecnologicos € innovaciones
de otra indole, el rol del productor musical, la industria discografica, el género
musical, asi como los discursos resultantes de la interaccion de todos ellos (p.
132).

El segundo aspecto considera a la sonoridad no solamente como un resultado audible
sino como un proceso creativo, por lo que cada modificacion en el proceso sera determinante
en el resultado sonoro final de una manera particular (p. 132). Asimismo, la autora considera
que el contexto historico influenciard en la sonoridad a través del proceso de produccion
musical, ya que los paradigmas en este &mbito han cambiado debido a innovaciones de
diferente indole, modificando no solo los procesos en si sino también a la forma de entender
el concepto de sonoridad (p. 135). De igual manera, resalta que la afectacion de la forma final
de la sonoridad seréa de acuerdo con los procesos de orden creativo como de orden
administrativo (en el cual nos centraremos en los primeros). En ellos, tanto la composicion y
los arreglos musicales van a influir en la sonoridad, asi como las tendencias comerciales de la
industria o la compania discografica (p. 137).

Para definir “estilo musical” se usara lo propuesto por Robert Pascall (2001), en el

cual el término denota un discurso y modo de expresion musical, el cual tiene mayor
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importancia las relaciones entre los componentes que el significado de ellos en si. Asimismo,
el autor menciona que un estilo musical podria estar representado por un acorde, frase,
seccidon, movimiento, obras, género, periodo y cultura. De esta manera, ¢l considera que el
estilo se manifiesta en el uso caracteristico de la forma, textura, melodia, armonia, ritmo y
ethos;y se presenta a través de personalidades creativas, condicionados por factores
histéricos, sociales y geograficos, desplegando recursos y convencionalismos. I[gualmente,
Pascall manifiesta que la vision del compositor se impregna en su composicion, pero dicha
vision es la suma de una herencia estilistica sobre la que construye, de una originalidad
estilistica propiay de la herencia estilistica alterada que otros artistas heredaran.

Respecto a interpretacion, usaremos el concepto usado por Daniel Belinche y Maria
Elena Larregle (2006), en el cual la conciben como aquel agregado a la composicion musical
que determina su forma sonora, y que consta de cinco recursos previamente estudiados por el
intérprete: dindmica, tempo, articulaciones, timbres y ataques, y fraseos. De igual manera, los
autores resaltan que, si bien, la interpretacion sugiere o evidencia estados emocionales,
conceptos o referencias estilisticas, es importante entenderla también como una labor de
descomposicidn, en la que la percepcion inicial del compositor se alteraen la recomposicion
hecha en la ejecucion al incorporar el punto de vista del intérprete (p. 113). Asimismo,
mencionan que es importante considerar que el intérprete no solo compromete su estado
emocional sino también su estado motriz, lo cual implica que no haya una oposicion entre lo
racional y lo sensorial o intuitivo (p. 113). De igual forma, consideran que “el olvido de las
coordenadas historicas con el que concibié la musica es una de las causas de la
estandarizacion interpretativa” (p. 117), lo que en esta investigacion se traduce en poder
analizar las diferentes interpretaciones como parte de un contexto similar, pero que cada una

expresa una version diferente.
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El concepto de improvisacion musical serd abordado a partir de lo investigado por Les
Gillon (2018), el cual considera que la improvisacion musical esta ligada mas a una practica
de ensamble que a la de un virtuoso individualista, y que también el significado de dicha
practica instrumental esta ligada al contexto en el que se realiza (p. 781). De igual manera, el
autor diferenciatres tipos de practicas improvisatorias en el siglo XX: tradicional, moderna, y
posmoderna. El tipo de improvisacion ligada a la cumbia peruana que se desarrollard en este
trabajo se ubicara dentro del tipo tradicional, ya que toma parte dentro de una tradicion
musical especifica, asi como la existencia de una seccion de improvisacion instrumental
especifica (p. 783). Asimismo, considera que, tomando como ejemplo al gypsy jazz, existen
caracteristicas que comparten con otras ramas del jazz (como el bebop), pero que el solista
hace claralas diferencias a través de un idioma musical identificable para cada estilo que ¢l
aplica, lo que deduce un conocimiento del género y sus convenciones estilisticas (p. 783). Por
ello, para el autor la improvisacién representa una posibilidad de expresion personal creativa
en contraste a la mera interpretacion de la parte dada (p. 788). Ademas, la improvisacion
viene de diferentes formas que tienen sus particulares libertades, restricciones y limitaciones,
donde la libertad del solistase traduce en una pérdida de la individualidad, en abstraerse a la
creacion inmediata de musicay en la consciencia de las necesidades de los demas integrantes
como ensamble (p. 789). Por otro lado, para situar el término en el contexto musical
latinoamericano, las precisiones comparativas con el jazz que hace Manuel Gonzéles (2015)
seran pertinentes para acercarnos mejor al significado de la improvisacion en la cumbia
costefia. Este autor considera que la improvisacion sera diferente en cuanto a la funcion que
realizala musica, que en el caso de la musica popular y el folklore seria social. Ademas,
también el tipo de improvisacidn en el jazz tiene un componente estético situado en la
tradicion académica occidental, donde la expectativa de un genio clasico-romantico es alta (p.

60). Por otro lado, los intérpretes de musica popular tienen experienciaen la practica de éste
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debido a su conocimiento de un amplio repertorio, por lo que se podria denominar mas como
interpretacion improvisada (p. 62). Asi, existe una dicotomia tradicion-innovacién en la que
el musico popular contribuye a la colectividad mas que una ruptura individual, en donde el
cambio es gradual y en colectivo (p. 64). Por lo que no es que existan grandes espacios de
improvisacion, sino, mas bien,
practicas improvisatorias que se presentan en la interpretacion tanto en los
planos principales como en los acompanamientos [...] donde la austeridad y la
repeticion predominan en la escena. La concepcidn de lo ritmico es profunda y
la superposicion de acentos es habitual (p. 65)

Asi, la improvisacion en la musica popular debe entenderse no solo a través del
género y la tradicion como entidades musicales, sino también culturales donde “la poesia,
cuerpo y el baile adquieren un valor preponderante” (p. 66).

En esta investigacion se referird a la tecnologia aplicada a la musica popular desde el
punto de vista brindado por Nick Prior. El considera que la musica popular moderna existe en
tanto es la tecnologia quien funge como medio por el cual se construye ella misma. (Prior,
2013, p. 3) En ese sentido, la sonoridad de la musica popular siempre ha sido tecnologica,
proveyendo siempre de recursos nuevos que cambian las relaciones entre el musicoy el
instrumento, asi como las habilidades musicales (Prior, 2013, p. 4). De igual manera dentro
de la cumbia, como musica popular moderna, la tecnologia apareceria como incorporada a
esta tradicion (Prior, 2013, p. 7). De igual manera, se recogerdn algunas ideas de Steve Jones
(2014) con respecto a la relacion entre la tecnologia musical y el musico, donde habla sobre
las nuevas capacidades sonoras que aporta la tecnologia a la creacion musical, conllevando
también a que el musico también aprenda sobre el manejo de estos nuevos recursos a la par
que desarrolla su técnica instrumental (p. 12). Asimismo, la tecnologia posibilita la grabacion

de la improvisacion en la musica popular (p. 58). Por ello, existe la idea de que los grupos
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intentan forjar un sonido Uinico y distintivo, pero que a la vez no se aparte demasiado del
marco establecido por el género, para que dicho sonido sirva como elemento identificador
dentro de un area social, politicoy cultural, y como diferenciador de otras sonoridades
también enmarcadas dentro del género (p. 60).

Por ultimo, se redefinira algunos aspectos del concepto de “cumbia peruana’ brindado
por numerosos autores, entre ellos Romero (2008) y Hurtado (1995). Para Hurtado, la cumbia
peruana es sindnimo de cumbia costefia, ya que las agrupaciones que iniciaron este
movimiento pertenecian a los barrios marginales de Lima, e interpretaban un repertorio que
abarcaba musica tradicional (como el huayno) y tropical (como la guaracha) (Hurtado, 1995,
p-19). Para Romero, la cumbia peruana es reflejo de su herencia cultural que da razén a su
nacimiento, y que es proveniente tanto de la musica tradicional como el huayno y el vals
criollo, asi como las influencias extranjeras como el rock, pop y la musica caribeia (Romero,
2007, p. 23). En ambos casos, se tratard de visualizar la forma musical y el estilo
interpretativo a través del andlisis musical y contextual para poder redefinir el concepto de

cumbia peruana y reformular el término “costefio”.
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CAPITULO |: CONTEXTO HISTORICO-SOCIAL

La cumbia peruana es un género musical popular ampliamente difundido y consumido
por los habitantes peruanos (inclusive también por los migrantes extranjeros): s, como
mostro las encuestas de GfK (2017), IOP-PUCP (2017), y del IEP (2019) uno de los géneros
musicales mas escuchados en el pais a la par de la salsa. Sin embargo, esto no seria mera
coincidencia, ya que proviene de un largo proceso de adaptaciony aceptacion por parte del
publico, pero del que también jugd parte politicas del Gobierno peruano, asi como de
personalidades que impulsaron la cumbia peruana a través de la gestion cultural, al igual que

la practica musical de diferentes artistas a partir de otros géneros musicales peruanos.

1.1 Contexto politicoy social en la década de los 60

Primero, para situarnos en el contexto que atravesaba la sociedad peruana de la
década de los 60 es necesario referirse al climapoliticoy econdmico de ese entonces, para el
cual nos basaremos en lo mencionado por Contreras (2010) y Matos Mar (1984). Hacia
finales del gobierno de Odria y comienzos de 1960 hubo una mayor extension de la
alfabetizacion (en especial de la educacion secundaria), lo que estuvo impulsado también por
la difusion de periddicos en provincias (Contreras, 2010). Sin embargo, fue el impulso de la
difusion de la radio en la sociedad rural aquel elemento tecnoldgico mas importante, lo que
di6 pie a una mayor apreciacion de la cultura vernacular, pasando la musica campesina de ser
un medio de expresion local a ser nacional, con una industria musical incipiente pero
prometedora (2010). Asimismo, la corriente migratoria andina iniciada desde la década del 40
gracias a la ampliacion de la red vial y las modificaciones economicas (Matos Mar, 1980),
dio paso a la aparicion del comercio ambulatorio, el cual fue uno de los principales

componentes que movilizo la industria musical del huayno (y posteriormente, de la cumbia
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peruana). Todo ello fue primordial para el nacimiento de un nuevo personaje social: el
mestizo ilustrado, el cual se veriareflejado en figuras como la de José¢ Maria Arguedas.
Como menciona Contreras (2010), para el afo 1962 sucederia un golpe de estado por
parte de las Fuerzas Armadas hacia el final del gobierno de Manuel Prado, como
consecuencia de una visible alianza politica entre pradistas y odriistas. De esta manera,
Belaunde se convertiria en una nueva figura que reflejaria esta intelectualidad “chola”, pero
que lamentablementeno llegaria a representar al cien por ciento. Las limitaciones del paquete
de reformas que propondria, entre ellas la mas importante relacionada a una reforma agraria,
serian un desencadenante para que la solidez del oficialismo politico de Accion Popular se
difuminaray fuese visto mas como el carisma del presidente (adicional a ello ya existian
numerosos enfrentamientos con guerrillas revolucionarias en el interior del pais, todo ello en
relacion a la reforma agraria). Esto derivo en una crisis economicaen el ano 1967, lo que
sumado a la sequia en la costa y la devaluacion del sol, conllevariaa un conflicto politico
sostenido entre el Ejecutivo y el Congreso, finalizando en el golpe militar del afio 1968. Para
cuando la Junta Militar se instaura en el poder, la musica andina traida por los migrantes de la
sierraya habia instaurado una industria musical que crecia exponencialmente, como reflejo

de una revalorizacion de lo nacional frente a lo extranjero.

1.2 El nacimiento del huayno como expresion cultural masiva
Antes de hablar del huayno como predecesor importante tanto de la musicacomo de
la industriade la cumbia, es necesario visibilizar la figura de Jos¢ Maria Arguedas como
promotor de las nuevas expresiones musicales nacidas del seno cultural tradicional andino.
De acuerdo con Santiago Alfaro (2005),
Arguedas cumplid un rol protagdnico en la génesis de estas industriasy

procesos, ya que no solo analiz6 y difundié el valor artistico del huayno a
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través de los ensayos antropologicosy articulos periodisticos; también
intervino directamente en su insercion en Lima. Motivo a las disqueras a
interesarse en grabar a cantantes serranos y orient6 la puesta en escena de los
artistas que se presentaban en los coliseos (pp. 2 - 3).

Como acota Alfaro, gracias a la labor de Arguedas dentro del Ministerio de
Educacion, asi como a su prestigio como escritor y antropélogo, el literato se convirtié en un
promotor comercial y cultural de muchos artistas de musica vernacular, usando el mercado no
solo como espacio para salvar el arte indigena sino también reivindicar la cultura andina.

De esta manera, al contribuir no solamente a la proliferacion de programas radiales de
musica folclérica sino también al incremento de ediciones fonograficasy de locales para
conciertos, el escritor dinamizé sustancialmente el mercado del huayno, expandiéndose por
todo el pais. Asi, la musica andina que en un inicio estaba integrada por expresiones
regionales, “comenz0 a deslocalizarse encumbrando por primera vez idolos a nivel nacional:
los mas importantes en ese momento fueron los clasicos e inolvidables Picaflor de los Andes,
Pastorita Huaracina y el Jilguero de Huascaran” (p.8).

Victor Alberto Gil Mallma, mas conocido por su nombre artistico “Picaflor de los
Andes", fue un compositor e intérprete de huayno que, segtn el diario El Peruano (2020),
alcanzo gran popularidad entre los afios 1960 y 1975. Nacido un 8 de abril de 1928,
“Picacho” (diminutivo por el que preferia ser llamado) estuvo siempre conectado a la musica
a través del canto, pero como menciona dicho diario, desde temprana edad empez6 a trabajar
en diferentes labores entre las cuales destacan haber sido minero y chofer de camionesy
volquetes. A pesar de ello, siempre estuvo ligado al negocio de la musica, y tras muchas
veces haber fundado o formado parte de duos y agrupaciones musicales, no es sino hasta que
gana un concurso en Radio Excelsior con su tema “Aguas del rio Rimac” que empieza a

hacerse un espacio en la escena huaynera (El Peruano, 2020). Asi, en 1962 graba su primera
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produccion musical, la cual marcaria el comienzo de su carrera como cantante solista, y
asimismo su cercania a José Maria Arguedas le otorgaria el nombre artistico de “Picaflor de
los Andes” (Cronica Viva, 2017). Con varias producciones bajo el brazo, no es ajeno esperar
que su pronta muerte en 1975 haya tenido un funeral y entierro multitudinario, con un
aproximado de 100 mil asistentes (2017). Y es que, tal como lo explica en el portal Lima Gris
(2018), la figura de Picaflor de los Andes tiene mucha relevanciaen la musica peruana (y
sobre todo el huayno), ya que consolidaun tipo de artista en la industria musical: el solista.
Ademas, el nuevo espacio musical denominado coliseo fue central en el desarrollode la
industria huaynera (2018). Asimismo, un elemento fundamental de su popularidad es el uso
del quechua en sus composiciones como elemento clave con el que la audiencia se
identificaria sin importar su procedencia geografica (2018). Por ultimo, su vigencia a lo largo
del tiempo procede tanto de aquellos seguidores que han transmitido a sus hijos el gusto por
la musica de Picacho, asi como la influencia que ha ejercido en artistas posteriores y que
representan la nueva tradicion musical de las vertientes del huayno (2018).

Sin embargo, Picaflor no seria el Uinico artista que tendria tanta influencia sobre
artistas posteriores. Pastorita Huaracina, de acuerdo con el portal Bicentenario del Pert, seria
la primera de una larga linea de artistas femeninas que se convertirian en icono popular, y que
parte de su éxito radica también en el uso del idioma como elemento de identificacion (en
este caso, el quechua ancashino). Como menciona José Vadillo en El Peruano, Maria
Dictenia Alvarado Trujillonacié un 19 de diciembre de 1930, y empezaria su carrera musical
doce afios mas tarde. No seria sino hasta 1952 que se convertiria en la primera intérprete
femeninaen ser contratada por una disquera para grabar musica andina (Vadillo, 2020). Y lo
mas resaltante de su musica era el tipo de repertorio que manejaba, tratando de abarcar una
variedad de estilos regionales; a diferencia de lo que sucedia con los folcloristas de la época,

quienes debian interpretar un repertorio local y vestirse con una indumentaria caracteristica
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de laregion (2020). De esta manera, como se detallaen dicho diario, su interpretacion tanto
musical como escénicalleg6 a ser muy variada, pasando por musicas del valle del Mantaro
hacia las de Ayacucho o las del Cuzco. Ademas, como lo menciona el portal web
Bicentenario del Peru, otra caracteristica muy importante de la carrera de Pastoritaera su
variedad de tematicas, donde las mas resaltantes eran las de corte social en las que defendia a
comerciantes ambulantes, obreros, gremios estudiantiles y personas sin hogar. Asimismo, era
muy comprometida a su labor artistica, inclusive realizando una performance antes de
interpretar una cancion para dar un mensaje de equidad de género y reivindicar a las mujeres
pobres y quechuahablantes'! (Bicentenario del Peru, 2021).

Se podria considerar la relevancia de ambos artistas en la construcciony desarrollo
posterior de la cumbia peruana, asi como otros géneros musicales que también formaron parte
de este, ya que podemos observar algunas caracteristicas que consideramos esenciales para el
desarrollo de la industria de la cumbia (la que incluye también al estilo costefio):

1. La figura del solista
2. Lavigencia a través del gusto generacional y de los artistas influenciados
3. La multiplicidad de estilos que un solo artista podria abarcar
En ese sentido, estos son tres puntos importantes que nos permitiran posteriormente

poder construir una caracterizacion de lo que es el estilo costefio.

1.3 Los predecesores directos: Los Pacharacos, Los Demonios del Mantaro, Pedro
Miguel y sus Maracaibos, y Hugo Blanco y su Arpa Viajera
Antes de pasar a dicha caracterizacion, consideramos necesario revisar qué otros

elementos incidieron en el nacimiento de la cumbia peruana. Con figuras predominantes de la

11 Esta caracteristica performatica era comiin en sus presentaciones, como se puede ver en su interpretacion de
“El borracho” (MrFrancisco1958,2009).
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musica peruana moderna como las de Jilguero de Huascaran y Pastorita Huaracina, no era
dificil imaginar que algo nuevo vendria a corto plazo. Poco a poco, a través de los principales
medios de comunicacion como la radio y los periddicos, la variedad de géneros musicales
fueron un caldo de cultivo para la fusion.

Uno de estos primeros momentos de fusion sucede con la publicacion del tema “Rio
Mantaro” de Los Pacharacos, agrupacion fundada por Freddy Centti en 1958'% y ala que
pertenecio el célebre guitarrista (y posteriormente también parte de la corriente cumbiera
peruana) Bernardo Herndndez ‘“Manzanita” a partir del afio 1962, informacion de acuerdo
con el blog “La cumbia de mis viejos”. Segun lo que comenta Claudio Ferrier (2010), Rio
Mantaro produce un quiebre en los conceptos de produccion y sonoridad musical del huayno
tradicional del Valle del Mantaro en tres aspectos: armonia, ritmo e instrumentacion. En la
parte armonica, con el uso de una tonalidad afin a la organologia de los saxos y de una
modulacion entre secciones. En la ritmica, con la aceleracion del pulso respecto a otras
canciones del repertorio huaynero. En la instrumentacion, el cambio vendria con la aparicién
del solista (en este caso, el saxo), asi como la adicion de un instrumento fordneo (el cajon);
adicionalmente, Hurtado (1995) comenta que usaban pastillas de guitarra eléctrica en sus
guitarras clasicas, asi como el uso de giiiro y los timbales latinos.

Este primer acercamiento probablemente influenciaria de manera significativaen la
transgresiony fusion entre géneros musicales ya que, como anteriormente lo habia hecho
Pastorita Huaracina, estas musicas no permanecian estaticas, sino que estarian en constante
reinvenciony busqueda de nuevas influencias.

El hito en el cual muchos investigadores y conocedores del tema coinciden con la
aparicion formal de lo llamado propiamente “cumbia peruana” sucede con la publicacion del

tema “La chichera”, compuesto por Carlos Baquerizo e interpretada por Los Demonios del

12 Informacion extraida del blog “Huaynos del Pert 2014”.
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Mantaro (Turino, 1990; Hurtado, 1995; Romero, 2007; Tantalean, 2016). Como menciona
Patricia Reyes en el blog en honor a Baquerizo, el compositor comenta que no le tomoé mas
de dos minutos crear dicha melodia improvisada, y grata seria su sorpresa al enterarse que
quince dias después se vendieran diez mil copias (Reyes, 2009). Sin embargo, también resalta
la influencia musical que tenia de otros géneros, como el charlestony el jazz!3(2009). De esta
manera, el nacimiento de la cumbia peruana se daria a través de una cancion interpretada por
un saxofon, un clarinete, un rondin y una bateria (Egoavil, 2018).

Sin embargo, la importancia de las influencias musicales estaria determinado en su
mayoriapor la musica de aquellos artistas transmitidos en la radio: desde el huayno y el vals
peruano, pasando por el bolero, la guaracha cubana, la cumbiay el porro colombiano, el
pasillo ecuatoriano, hasta inclusive el rock de Liverpool y la nueva ola (Hurtado, 1995). Es
probable que todos ellos se convertirian en influencia directa para la primera generacion de
agrupaciones de cumbia peruana, encabezada por Los Destellos. Sin embargo, consideramos
que aquellos grupos més cercanos para la génesis de este género que tendria como principal
instrumentoy sonoridad a la guitarra eléctrica serian Hugo Blanco y su Arpa Viajera, y Pedro
Miguel y sus Maracaibos.

Es en el afio 1966 cuando Pedro Miguel graba un disco de 45 RPM con el popular
tema “La paila”!*(de acuerdo con el portal web Canal N, 2014), el cual podria percibirse
como una guaracha, pero con una interpretacion e instrumentacion diferente a la del género
cubano: esta vez, el rol protagdénico de la guitarra eléctrica se podria considerar como una
especie de “nacionalizacion” del sonido del tres cubano en la guaracha. Se podria decir que

posteriormente, con piezas como “Pirafia” y “Comentario en el solar” se establecerianpoco a

13 El jazz es un género musical estadounidense con raices en el blues y la musicareligiosa afroamericana
(Tucker y Jackson, 2020). El charleston es una danza popularizada en Europa y América en la décadade los
afos 20 gracias al tema “The Charleston” (Butler, 2020).

14 Sin embargo, es valido aclarar que el tema original se 1lama “El mecedor”, interpretado por el colombiano
José A. Bedoya en género merengue (Industryinall, 2014).
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poco las bases de esta fusion entre guaracha cubana y cumbia colombiana, donde la guitarra
eléctrica seriala protagonista del nuevo género'>.

Por otro lado, en el aflo 1967 la sintoniaradial de musica tropical en Lima explotaria
la popularidad del musico venezolano Hugo Blanco, el cual introdujo un repertorio de cumbia
colombiana que desplazariaa otros géneros con cada vez menor popularidad, como el cha-
cha, el boogaloo, el dengue, etcétera (Hurtado, 1995, p. 13): indudablemente, uno de aquellos
temas era el ampliamente popular “Moliendo café”. Como comenta Edilberto Cuestas, el
sonido de arpa de Hugo Blanco fue el referente sonoro interpretativo que tendria Enrique
Delgado para adaptar la cumbia y porro colombiano a un sonido peruanizado, a través de la
influencia de otros géneros como el huayno y la guaracha'®. Por ello, podemos considerar que
Hugo Blanco y su Arpa Viajera se convertirian en una de las principales influencias que
tendria Enrique Delgado para la posterior formacion de Los Destellos, y con ello, de la

cumbia peruana.

1.4 Enrique Delgado y Los Destellos: la piedra angular de la cumbia costefia

Enrique Delgado Montes nacié un 14 de marzo de 1939 en el distrito del Rimac, Lima
Metropolitanay fallecié el 21 de marzo de 1996 (Peru solo Pera, 2011). Considerado como el
“padre de la cumbia peruana”, esta afirmacionllegaa ser en parte cierta debido a la gran
influencia que tendria sobre casi todos los subgéneros y estilos posteriores del género (Laura,
2012). Existe una mayoria de compositores de cumbia, que también eran guitarristas (o al

menos aquellos dentro del ambito costefio), que se han referido a Enrique Delgado como un

15 La musica de Pedro Miguel y los Maracaibos (y en general la guaracha) seguiria siendo un referente alo
largo de los afios, observandose su especial influencia en el marco musical de Lorenzo Palacios “Chacaléon”
Ilamada La Nueva Crema. Ello se aprecia en el arreglo que realizan de varios temas guaracheros llamado
“Parranda Chaca Chaca”, donde incluye temas con las versiones de Los Maracaibos, como “Comentario en el
Solar”, de acuerdo con la informacién obtenida del portal web Discogs.

16 Comunicacién personal.
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virtuoso de la guitarra con un toque interpretativo especial (Laura, 2012), producto de su
formacion académicaen el Conservatorio Nacional de Musica, actualmente Universidad
Nacional de Musica (Pert solo Peru, 2011). Pero més aun fueron las influencias recogidas a
lo largo de su carrera artistica las que permitieron introducir muchos de 1os elementos que
usaria para sus composiciones en su agrupacion de cumbia, como detalla José Carlos Servan
en el blog “Artistas en el Pert” (2012). Asi, cabe recordar que Enrique Delgado fue primero
un guitarrista de musica criolla antes de incursionar en la escena tropical. En esta etapa
antecedente, Enrique fue parte de varias agrupaciones: primero en “Los Claveles”, liderado
por ¢ly dedicado a la interpretacion de boleros mexicanos; los trios de musica criolla “Los
Embajadorcitos”y posteriormente “Los Palomillas”, ambos liderados por Lucas Borja;
perteneci6 al elenco musical de Pastorita Huaracina y de Luis Abanto Morales; tuvo una
etapa al lado de Rafael Otero y “Los Trovadores del Norte”; y por ultimo, incursionaen la
musica tropical con su orquesta “Fantasia” como tributo a la Sonora Matancera (Servan,
2012). Consideramos que todo ello serviria como un gran bagaje musical que le permitio a
Delgado Montes estar versado sobre tres de los géneros que cimentaron la fusion conocida
como cumbia peruana: musica criolla, huayno, y son cubano. Adicionalmente, Walter Leon
comenta que Enrique Delgado “se nutre bastante de la musica de Tulio Enrique Ledn”
(Laura, 2012, p.41), quien era un conocido pianista venezolano autor de “La pollera
amarilla”.

En el afio 1966 funda su agrupacion “Los Destellos” (Servan, 2012), la cual en un
inicio graba canciones de diferentes géneros, como el vals “Ronco” del afio 1966 y el surf
rock nuevaolero “Mi gatitoy yo”, del 1967!7. Sin embargo, no seria sino hasta finales del afio
1968 que empezariaa grabar las primeras obras musicales dentro de un género fusion entre

cumbia colombiana, guaracha, son cubano, y vals criollo, de acuerdo con la informacion

17 (Anadestellos — ana maria delvalle delvalle, 2017).
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obtenida del portal Discogs!®. “El avispon” (1968) seria la primera grabacion que marcaria el
inicio de la cumbia peruana'®, ya que en ella observamos que existe una diferenciacion
marcada de la cumbia colombiana, al darle protagonismo a la guitarra eléctrica como lo hizo
Pedro Miguel y sus Maracaibos, pero esta vez con un toque interpretativo mas “peruanizado”
(entiéndase como la suma de influencias que tenia Enrique Delgado). Otro aspecto que
consideramos que también ayudo esta confluencia fue la instrumentacion, que luego seria
usada como formato estandar para los grupos de cumbia, como se puede observar en
diferentes materiales audiovisuales de la época (Pratt, 2021; Mr sicodelico,2021, 16m51s).
Nos referimos a la siguiente conformacion: una guitarra solista (o primera guitarra), una
guitarra de acompanamiento y/o contramelodia (o segunda guitarra), set de timbales latinos,
conga y tumbadora, bongd con campana de mano, giiiro (a veces alternando con la clave), y
la adicion de una voz solista®’. Asi, para nosotros es resaltante observar la continuacion de
algunos elementos del primer disco de 45 RPM en el primer LP de Los Destellos donde, por
ejemplo, todavia hay una clara influencia de la musica afrocubana en temas como “El
renegdn”’, “Guajira psicodélica”y “Recordandote”, asi como otros temas de velocidady
ritmo mas contrastante, como “Que chola tanrica” y “La ardillita”. Cabe mencionar que en
las descripciones en el disco, solo “Guajira psicodélica”y “Descarga eléctrica” aparecen con
estilo o género diferente (como guajiray descarga respectivamente, segiin las imagenes en el

portal Discogs), pero para los demés aparecen como cumbia, lo cual podria ser un indicador

18 Existe un comentario en una grabacion en la plataforma YouTube, donde menciona que parte de esta
influencia también fue la musica del guitarrista japonés Takeshi Terauchi. Asimismo, menciona que Delgado
Montes es de ascendencia japonesa, y también que el barrio donde vivio, el jiron Rimac, era poblado por
inmigrantes japoneses. Esto abre la posibilidad de que los residentes del barrio hayan escuchado la musica de
Takeshi, y asimismo haya influenciado a Enrique Delgado (Mario Comeq, 2020).

19 De acuerdo con el portal web Discogs y a la publicacion en el perfil de Facebook “LOS DESTELLOS”
(2012).

20 En producciones posteriores, se agregarian nuevas voces principales, las cuales se sumarian como coros
aparte de los que yarealizaban los instrumentistas (como lo hacia Enrique Delgado como primera guitarrao Tito
Caycho como segunda guitarra). Asimismo, la incorporacion de teclados también constituiria un cambio en el
marco musical, ya que abriria las posibilidades de instrumentacion y orquestacion en las canciones. Si bien en
“El avispon” el teclado tiene un rol melddico, posteriormente es con agrupaciones como el Grupo Guinda donde
se exploran mas las posibilidades melodicas, armonicas y ritmicas que este instrumento tiene.
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de una intencion por marcar cierta diferencia con un género en particular (cumbia
colombiana, probablemente), a pesar de que el proceso de fusidn estaria en una etapa inicial y
todavia hayan fuertes inclinaciones hacia un género en particular dependiendo de la cancion.
Asimismo, otro de los factores que consideramos que harian a Los Destellos el grupo
representativo de la cumbia peruana es que tuvo en sus filas a cantantes cuyas voces se
convertirian en canénicas para las generaciones posteriores de musicos de cumbia peruana,
en especial para el estilo costefio. Nos referimos a Claudio Moran y Carlos Ramirez, quienes
también participaron en las agrupaciones que se estudiaran en esta investigacion (Diaz,
2020). Sin embargo, no podemos dejar de mencionar a otras voces importantes como la de
Oswaldo “Guajiro” Ortega o la de Félix Martinez “El chévere”, quien luego de una breve
estanciaen Los Destellos pasariaa formar su grupo “Los Girasoles™?! (Espectaculos en linea,

2015).

1.5 Primeros pasos de las corrientes estilisticas de la cumbia costefia

Se podria decir que la salida del primer elepé de Los Destellos seria el punto de
partida que inspir6 a muchos musicos peruanos para poder continuar por este camino ya
trazado. Teniendo en cuenta que dentro del contexto politicoy social de la década del 60 la
cultura peruana (y especificamente la andina) habia tomado protagonismo, el cual alcanzaria
mayor importanciaen el régimende Juan Velasco Alvarado, la busqueda de nuevas
sonoridades en esta incipiente fusion llamada cumbia peruana haria que se multipliquen las
percepciones de este género. Sin embargo, al igual que este primer disco de Los Destellos, las
agrupaciones cumbieras empezaron con producciones que eran enteramente instrumentales,

con casi nula participacion vocal.

21 De igual manera, otro rasgo es que las voces (o mejor dicho, el timbre de voz) de “Guajiro” y Félix Martinez
tenian unaclara inclinacion a la misica cubana, mientras que las de Claudio y Carlos Ramirez fueron
consolidandose como mas “costefias”, probablemente convirtiéndose en otro factor de diferencia que logro
independizar a la cumbia peruana.
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Asi, uno de los primeros que se formaran parte de esta corriente tropical fue Bernardo
Hernandez “Manzanita”, conocido por haber pertenecido de los anteriormente mencionados
Los Pacharacos (Huaynos del Pert, 2013). Esta vez, el guitarrista haria su aparicionen la
escena tropical con su grupo “Manzanitay su conjunto”, el cual empez6 con la grabacionde
un 45 RPM con los temas “El hueleguiso”y “El gusanito”en 1969, pero seria un afio después
que lograrianotoriedad con el disco del 45 RPM publicado con sus composiciones
instrumentales “Arre caballito” en el lado A y “La parada” en el lado B (La cumbia de mis
viejos, 2010; Discogs, s.f.). Como menciona Pratt (2021), la musica de Manzanita tendria
diferentes influencias musicales, entre las que destacan aquellas provenientes del folclor
cubano (esto en parte gracias a los integrantes que destacaban en la percusion), la musica
criolla (con el respectivo dominio del estilo “picadito”) incluyendo valses y boleros, ya que
llegd a grabar con Pedro Otiniano y Lucho Barrios??

De igual manera, en el afio 1970 Edilberto Cuestas crea su agrupacion “Los Brians”,
que un afio mas tarde pasariaa llamarse “Los Ecos” con la grabacion de dos temas
instrumentales: “La brujita”y “La chapanita” (segun el portal web oficial del grupo). Sin
embargo, como comenta “Beto” Cuestas en el libro de Miguel Laura, no seria hasta con el
lanzamiento de “Baila flaquita baila” en el afio 1972 que Los Ecos empezariana ganar fama
(Laura, 2012, p. 78). Asimismo, en el libro menciona que sus principales influencias
provienen de la Nueva Ola y el rock, en especial Los Beatles; sin embargo, crecio en un
barrio del Rimac, donde también agarr6 el gusto por la musica criolla (p. 70). Graban sus
primeros temas cantados en el longplay del afio 1973, con la voz de Coco Martinez??. Sin
embargo, debido a su inesperado fallecimiento, es Kike Balarezo quien lo reemplazay

posteriormente se convertiriaen una de las voces iconicas de la cumbia peruana (p. 78). Es en

22 De acuerdo con el blog “La cumbia de mis viejos” (2010).
23 Informacion de acuerdo con el portal Discogs
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el LP “Peligro... Ritmo explosivo” lanzado en el afio 1975, y con temas como “Dulce espera”
0 “Mi cholita” en la que la voz de Kike Balarezo se abriria paso como la que caracterizaba a
Los Ecos, de acuerdo con el portal Discogs. Pero no seria hasta “Dame tu amor”, grabado en
el afo 1976 en un disco de 45 RPM junto al tema “Chola ingrata”, que Los Ecos lograrian un
reconocimientoy fama mucho més amplio del que tenian (p. 79). Sin embargo, ya en el afio
1972 ya existian otras agrupaciones en el género tropical que empezaron a popularizar el
género.

Una de ellas, y que se consagraria como otro referente de la cumbia costeiia, es Los
Pakines de los hermanos Torres Liza. Fundado en 1969, tres afios después lograrian
notoriedad gracias a las composiciones instrumentales “Caramelo de menta” y “Amor de
fantasia” (Laura, 2012, p.117). Como comenta Jos¢ Torres Liza, escuchaba principalmente
musica orquestal como la de Paul Mariaty Franck Pourcel, mientras que la influencia tropical
la tuvo de los boleros, guarachas y mambos de los artistas del momento: La Sonora
Matancera, Pérez Prado, Celia Cruz entre otros (p.114). Sin embargo, aquella influencia
principal provendria de la agrupacion de surf rock instrumental The Ventures (p. 110). El
sonido “elegante” de Los Pakines se caracterizaba por la guitarra con efecto de delay, que
rememoraba a The Ventures, pero con un toque nuevaolero y tropical>*. Es bastante peculiar
esta diferenciacion que lograrian Los Pakines a través de aquella caracterizacion sonorade la
guitarraa través de procesadores de sonidos, y el cual no seriaexclusivo de ellos.

Se podria decir que el “sonido amazonico” es un término que se acuiia tanto a la
sonoridad de las canciones, asi como al tipo de efecto que tiene el sonido de la guitarra, de la
cual tres agrupaciones son los principales exponentes: Juaneco y su Combo, Los Wembler’sy

Los Mirlos. A pesar de ello, la sonoridad de la cumbia amazdnica tendria un evidente

24 En realidad, el tipo de procesamiento al que se refiere es el de eco (en inglés echo), y que probablemente
era un Dynacord Echochord Mini, procesador andlogo aleman de la década de los 60 (Laura, 2012;
Vinylhead66, 2013).
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comienzo en el primer LP homénimo de Juaneco y su Combo lanzado en el afio 1968, donde
resalta el uso del sintetizador, asi como de la guitarra con un proceso de saturacion (Hermoza,
2017). Sin embargo, el sonido psicodélico de la guitarra que identificaa la cumbia selvatica
de esta época vendria de la mano de Los Mirlosy su LP “El Sonido Selvatico” en el afio
1973, donde incorporan un pedal con una sonoridad que combinarialos efectos de phasery
rotating speaker?®, de acuerdo con el blog Paniko (Jofré, 2015) y la pagina oficial de Farfisa
(2009).

Sin embargo, continuando con la tradicién sonora que empezaria con Enrique
Delgado, otra de las agrupaciones reconocidas dentro de la escena costefia son Los
Ilusionistas del Perti. Fundado por Walter Leon Aguilar y Jorge Chavez Malaver en el afio
19682, esta agrupacion comenzaria como formato instrumental en su primera produccion, el
disco de 45 RPM con los temas “Hola!” en el lado A y “El asalto” en el lado B, de acuerdo
con el portal Discogs. Pero no seria hasta tiempo después que con la incorporacion del
vocalista Carlos Ramirez, grabaria los primeros éxitos que se consagrarian como himnos de
la cumbia peruana: uno de ellos seria “Colegiala” (Fukuro, 2008). Las influencias musicales
que marcaron las composiciones de Walter Ledn son tres: la cumbia, con exponentes como
Tulio Enrique Ledn; el rock nuevaolero de Los Beatles y Los Belkings; y el huayno de
Pastorita Huaracina (Laura, 2012).

A finales de los afios 70, los hermanos Morales se interesarian por formar un grupo de
musica®’. César Morales, el mayor de ambos, seria el que diera el primer paso con sus
composiciones originales, y su hermano Carlos seria quien les pondria la guitarra a aquellas

producciones. El primer 45 RPM, bajo la voz de Freddy Francia, serian los temas “Amor de

25 De acuerdo con la entrevista hecha a Jorge Rodriguez Grandez en el blog Paniko, él menciona “un pedal
esférico de la marca italiana Farfisa”, y que probablemente refiera al Farfisa Sferasound.

26 Publicacion de Facebook del perfil de Jorge Chavez Malaver.

27 De acuerdo con la publicacion de Facebook compartida por el perfil de Carlos Morales, el grupo inicia
oficialmenteen 1978.
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verano”y “Sefiorita” 28

, con una sonoridad que se podria decir bastante similar a la que tenian
Los Ilusionistas. Como comenta César Morales, la musica de Walter Leon fue una influencia
directa para sus composiciones (Laura, 2012, p.282). Pero también otros géneros musicales
aportaron a ello, como la musica de Luis Abanto Morales, el huayno de Pastorita Huaracina y
Jilguero de Huascaran, la cumbia de Los Destellos, y el rock/nuevaola de la época desde Los
Beatles hasta Los Doltons y Leo Dan (p. 288).

En una entrevistarealizadaa Carlos Ramirez, el cantante menciona que los musicos
de Los Ilusionistas se separan debido a diferencias internas (Sandra Mantillay los creadores
de la cumbia p, 2017, 20m27s). Tres de ellos serian los que formarian posteriormente el
Grupo Maravilla: el bajista Pedro Macavilca, el vocalista Carlos Ramirez, y el guitarristay
lider del grupo, Jorge Chavez Malaver (2017, 21m50s); y seriaa finales de 1980
(MilideZarate, 2007, 1m20s). La primera produccion seria un disco de 45 RPM del afio 1981
que contendria dos de las canciones emblematicas de esta nueva agrupacion: “Tu corazony el
mio”y “Solo pienso en tu amor”?°. El Grupo Maravilla, como se vera en el capitulo 2,
propondria una nueva sonoridad en base a lo que ya anteriormente los musicos habrian
consolidado en Los Ilusionistas, pero esta vez bajo el influjo de las composiciones tanto de
Chavez Malaver como las de otros compositores como Humberto “Tito” Caycho, la cual
probablemente afectaria al como se realizan los arreglos propios de la guitarra.

Como ya hemos observado a través de este breve recorrido historico de los grupos que
comenzaron entre los afios 1968 y 1981, asi como de sus producciones musicales, la

influencia de otros géneros y artistas que tuvieron son bastante similares, con la diferencia de

que algunos tienen una mayor predileccion por algin artista. Asimismo, la produccion de

28 Informacion obtenida del portal Discogs.
29 Informacion obtenida del portal Discogs.
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musica instrumental fue decisiva para la construccion de un lenguaje musical que pueda

brindar tanto una estructura y patrones ritmicos que puedan sostener una produccion vocal.

1.6 Caracterizacion del estilo costefio

Sin embargo, consideramos que todavia existe una ambigiiedad y confusion cuando se
usa “chicha” como término de preferencia para referirnos a este género musical también
conocido como cumbia peruana. Como menciona Romero (2007), Los Shapis fueron los
primeros en abanderarse el término como elemento identificador, a pesar de las
connotaciones peyorativas que habia ganado la palabra chicha en los medios de
comunicacion. A pesar de ello, consideramos que el término chicha no es algo que
compartirian como concepto tanto los musicos como las audiencias, pues cada escena tendria
su propia referencia del término. Para referirnos a la escena musical que estamos estudiando,
y que geograficamente se circunscribe a Lima Metropolitana, se empleara el término “estilo
costefio”, en el cual basaremos cuatro caracteristicas que permitiran entender mejor la
decision del empleo de este término: la influencia de Enrique Delgado, la migracion de
musicos entre grupos, la preferencia por compositores del estilo, y la percepcion del término
por parte de los musicos.
1.6.1 El paso de Los Destellos a los grupos costefios: como se dio histéricamente la
influenciade Enrique Delgado en dichas agrupaciones

Si bien, existen algunas discrepancias sobre si el inicio de la cumbia peruana fue con
Los Destellos o con Los Demonios del Mantaro, tanto conocedores como investigadores
coinciden que la identidad de la cumbia peruana se da a través de la guitarra de Enrique
Delgado (Hurtado, 1995; Romero, 2007). Y no es coincidencia ya que, como comenta Pablo

Alfaro, varias de las técnicas usadas por Delgado en sus composiciones fueron tomadas como
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caracteristicas sonoras de cada guitarrista/agrupacion®’. Un ejemplo claro, y que se vera con
mayor profundidad en el siguiente capitulo, es el uso de las open strings (o cuerdas al aire) y
bicordios en las melodias, asi como el uso del acompafiamiento vertical ritmico en los
acordes. De igual manera, la articulacién que Enrique ejecutaba, y era proveniente de su
bagaje artistico de la musica criolla, era el staccato o interpretacion “picada”, algo que
veriamos mucho mas aplicado con Walter Le6n y Carlos Morales. Asimismo, otra
caracteristicadel sonido Destellos en lo que se refiere a la guitarraes el sonido “limpio” con
ligera reverberacion (Romero, 2007), antes del uso de procesadores de sonidos en
producciones como el uso del fuzz y wah wah en “Onsta la yerbita” del album Constelacioén
del afio 1977. Un dato importante con respecto a la posicion de la mano derecha, y que
afectariaa la ecualizaciény tono de la guitarra, es que mayormente toca cerca al puente,
logrando un sonido que resalta las frecuencias mediasy agudas (esto igualmente se
desarrollara en el siguiente capitulo). Asimismo, como se menciond anteriormente, es
importante recordar la figura del solista que observamos en Picaflor de los Andes y Pastorita
Huaracina que también la podemos observar en Enrique Delgado, al convertirse en un icono
que influenciaria significativamente en las agrupaciones posteriores de cumbia costea,
principalmente por sus composicionesy su técnica guitarristica.
1.6.2 Migracion de musicos: el paso de musicos de un grupo a otro, o la aparicién de los
musicos de sesion en la cumbia

Esta caracteristica es muy importante para referirnos al estilo costefio como una linea
que siguen estos grupos limefos, pero también para intuir como es que se lograban las
diferencias (o subsonoridades) entre las agrupaciones estudiadas. El caso mas resaltante a la
vista es el sucedido a finales de la década de los 70 cuando, por diferencias internas entre los

integrantes la agrupacion, varios musicos de Los Ilusionistas deciden formar un grupo nuevo.

30 Comunicacion personal
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En aquella ocasion, Carlos Ramirez y Jorge Chavez Malaver se apartan de Walter Ledon como
voz principal y segunda guitarra respectivamente para formar el Grupo Maravilla, del cual
también formaria parte el bajista Pedro Macavilca. El Grupo Maravilla graba un 45 RPM en
el afio 1979, y comienza con composiciones tanto de Chavez Malaver (“Tu corazény el
mio”) como de Humberto “Tito” Caycho (“Solo pienso en tu amor™)3!. Si bien esto de por si
ya marca una distancia sub-estilistica, existiria ain una concepcion sobre lo que es el estilo
que se mantendria en Maravilla, tanto en la interpretacion de la guitarra como en la
interpretacion vocal de Ramirez, el cual ya tendria una fama consolidada gracias a su carrera
en Los Destellos y los éxitos grabados en Los Ilusionistas, como se menciond anteriormente.
Por otro lado, el guitarrista Kike Raggio formaria parte de Maravillaluego de ser parte de
Los Ilusionistas como reemplazo de Jorge Chavez (Laura, 2012), en el cual se convertiriaen
un icono de la segunda guitarra, gracias a su amplio uso de disonancias, los solos de guitarra
“psicodélicos”, asi como de la armonizaciény contrapunto melddico que usa en dichas obras
del grupo?2. Pero también Kike formo parte del Grupo Guinda, donde el grupo lanzo varios
discos de 45 RPM asi como longplays,por lo que tuvo bastante influencia en la consolidacion
del sonido costeno (La Noticia, 2021).

Asimismo, también existieron guitarristas que no necesariamente fueron fundadores
de las agrupaciones estudiadas, pero su técnica'y comprension del estilo les valié un lugar
dentro de la escena. Dos de los mas resaltantes son Lucho Paredes y Pablo Alfaro, quienes
pertenecieron a varios grupos costefios entre los que se encuentran, aparte de los ya
mencionados, Los Astros de América, Los Magnificos de la Cumbia, Carlos Ramirez y su
grupo Centeno, etc.>® Actualmente Paredes se dedica como musico de sesion para grabar

pistas de guitarra a las composiciones de cumbia de artistas que conocen su trabajo previo

31 Informacion consultada en el portal de APDAYC.
32 Comunicacién personal con Pablo Alfaro
33 Comunicacién personal con ambos.
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(Lucho Paredes Kdencia, 2010). Por otro lado, Pablo Alfaro se dedica a la composicion de
canciones, las cuales permite que otros artistas la usen bajo licencia, como en el caso de su
composicion “Acurrucuct” interpretada por El Lobo y la Sociedad Privada (Las Estrellas de
Pablo Alfaro, 2022). Asimismo, Alfaro fue uno de los musicos preferidos para la grabacion
de temas de Carlos Ramirezy su grupo Centeno (Las Estrellas de Pablo Alfaro, 2020), hasta
inclusive confiarle los arreglos y la implementacion de un estilo.

Ambos son una muestra que no necesariamente aquellos guitarristas que fundaron sus
agrupaciones se convirtieron en los unicos referentes del estilo costefio, sino que también es
una construccion a partir de la experiencia interpretativa que tuvieron otros guitarristas que
formaron parte de dichas agrupaciones y que inclusive no se dedicaron al cultivo de un solo
“sub-estilo” (entiéndase a la sonoridad de un solo grupo), sino a un entendimiento general de
la sonoridad del estilo costeno.

1.6.3 Los compositoresy los arreglos: el uso de composiciones de otros autores que no eran
los directores de los grupo o musicos de ellos

A través de la consulta de autoriaen el portal web de APDAYC podemos afirmar lo
siguiente: no necesariamente los grupos grababan e interpretaban temas que eran
composiciones o autoria de los lideres del grupo (o, al menos, de los musicos pertenecientes).
Esto afectariaal como se realizarian los arreglos musicales del mismo. Si observamos el caso
especifico del Grupo Guinda, Los Ilusionistas y Los Ecos, la mayoria del repertorio grabado?>
eran de autoria del fundador o lider del grupo’$, lo que demostraria una expresion clara de sus
concepciones propias como sonido para el grupo como lo que querian expresar como

guitarristas. Sin embargo, esto no sucederia del todo con el Grupo Maravillaya que, si

34 Comunicacioén personal.

35 En este caso, se hace la exclusion de los arreglos o mixes de temas de otros grupos, como los que hizo Grupo
Guinda en sus populares “Parranditas”, entre los cuales también figuraban obras de otros géneros (como porro
colombiano) o de otras agrupaciones (como del Cuarteto Continental).

36 Se considera a los hermanos César y Carlos Morales como fundadores del Grupo Guinda, a pesar de que s6lo
figure este ultimo como director (Laura, 2012).
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revisamos la autoria de sus temas, varios de ellos pertenecen a otros compositores de acuerdo
con la informacion en el portal de APDAYC. Pero lo mas interesante es que, de los cuatro
compositores diferentes que figuran entre los temas de Maravilla, tres de ellos estuvieron
ligados intimamente con Los Destellos. Primero recordemos a Humberto Caycho, quien fue
el bajista de Los Destellos, y durante esta formacion produjo éxitos como “Jardin de amor”,
“Amor andino” y “Muchachita celosa” (Olazo, 2016). Pero Maravilla también grab6 algunos

»37 Por

temas de Caycho, como “Afios felices”, “Escucha mi voz” y “Solo pienso en tu amor
otro lado, también habia grabaciones del compositor Manuel Mantilla, quien ganara fama en
Los Destellos gracias a su tema “Traicionera” (Siglomusical Tropical,2014), y tendria bajo
su pluma canciones iconos de la cumbia costefia como “Si quieres” o “Te alejas™3%:
asimismo, estos dos temas también serian grabados posteriormente por Los Ecos y Grupo
Guinda respectivamente. También, y no menos importante, se encuentra el compository ex-
guitarrista de Los Destellos Héctor Bustamante, quien grabo en dicha agrupacion su tema
“Vida de mi vida” (Chicha99, 2021). Bustamante también aportaria con sus composiciones al
repertorio de Maravilla, con temas populares como “Un sorbito de champagne” y “Por dinero
o por amor”3°, Se hace evidente la preferencia por los compositores que estuvieron
involucrados en Los Destellos, asi como una forma de continuar dicho estilo musical que
Enrique Delgado habia empezado. De esta manera, se podria decir que el sonido de Maravilla
(y por qué no, en menor porcentaje el de Ecos y Guinda) es en gran parte una mezclade

diferentes visiones compositivas, pero bajo los arreglos de los integrantes de aquellos grupos,

en especial aquel liderado por Jorge Chavez Malaver.

37 Informacion extraida del portal de Apdayc.

38 Informacion extraida del portal de Apdayc.

39 “Por dinero o poramor” también seria regrabado por Armonia 10 bajo la voz de Percy Chapofay
(INFOPESAvideos, 2020). Por otro lado, el Grupo Guinda también grabo alguna de sus composiciones como
“Entre cuatro paredes” y “Por un capricho”, de acuerdo con el portal de Apdayc.
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De igual manera, el Grupo Maravillarefuerza esta idea que vimos anteriormente con
Picaflor de los Andes y Pastorita Huaracina, el cual el gusto por este estilo de cumbia se
mantiene vigente a través de ambas generaciones: por un lado, la generacion de Enrique
Delgado y Tito Caycho que innovo¢ a través de la creacion de una cumbia peruana, y el
desarrolloy continuidad del estilo costefio a través de la vision de Jorge Chavez Malaver. El
uso de las obras de compositores que también fueron claves en la popularidad de Los
Destellos se devela como el nexo entre ambas generaciones. Asimismo, cabe resaltar que, si
bien los grupos tendrian una inclinacion estilistica clara, también se arriesgaron a interpretar
y/o componer obras en otros géneros y estilos. Por ejemplo, César Morales comenta que para
mediados de los afos ochenta el Grupo Guinda incorporo la sonoridad andina que habia
popularizado a Los Shapis unos afos antes, y que ello se ve reflejado en su composicion “Ya

40 interpretado por Claudio Moran*'. De igual manera, como se ha mencionado

se marcho
anteriormente, Edilberto Cuestas tuvo una fuerte influencia del rock y la nueva ola, en
especial de Los Beatles, lo cual se puede observar en el arreglo que hizo del tema “I feel
fine”, titulado “Me siento feliz4?.
1.6.4 Una definicion desde la perspectivade los musicos: a través de lo mencionado en las
entrevistas

Algo que han coincidido todos los entrevistados en las comunicaciones personales es
que no se consideran como compositores y/o intérpretes de musica chicha, sino mas bien de
cumbia (algunos mas especificos, de cumbia costefia). Esta distancia marcada con el término
determinaria la perspectiva con la que se trata a la musica de estas agrupaciones. El punto de

vista en esta investigacion discrepa de, por ejemplo, las diferencias que se menciona en el

articulo “La cumbia y la chicha: ;cudles son las diferencias musicales entre ambos ritmos

40 Comunicacion personal
41 Informacion obtenida del portal web Discogs
42 Informacion obtenida del portal web Discogs.
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musicales” del diario La Republica. En dicho articulo, se hace uso del término “chicha” para
describir la musica de aquellas agrupaciones con un determinado formato instrumental, y
“cumbia” para otro formato que “se adapta un poco mas a las formas de las grandes
orquestas: [...] vientos, grandes percusiones” (Espinoza, 2020). Sin embargo, no toma en
cuenta lo que menciona en parrafos anteriores sobre la apropiacion de término de Los Shapis,
asi como las opiniones de los musicos de la escena musical a la que refiere. Esto podria crear
confusion sobre lo que se considera “chicha” o “cumbia”, ya que consideramos que depende
del discurso donde se da. Mas aun, esta diferencia con el término chicha tiene un sentido
estilistico ya que, como se menciona en el articulo de La Republica (2020), Los Shapis
fueron los primeros en abanderar dicho vocablo con su musicay su grupo como una manera
de identificar el arte que realizaban, asi como lograr notoriedad mas alla de la escena musical
que dominaba. A diferenciade ello, a partir de la experiencia del autor, los musicos de la
escena costefia se identifican con el término cumbia ya que, debido a la prensa y los medios
de comunicacion, el término chicha tenia una connotacion negativa relacionada al desorden y
las malas conductas (Quispe, 2004). Esto haria que, desde la escena costefia, se pueda
diferenciar los estilos de cumbia peruanay la region a la que pertenece: a todo aquello que se
tenia una pertenencia andina, como la de la escena de Huancayo a la que pertenecen grupos
como Vico y su grupo Karicia, Los Shapis, Grupo Alegria, etc., se le denominaria chicha
(Rios Correa, 2012; Cumbia Tropical, 2020).

Como menciona Rios Correa en su articulo “La musica chicha como variante de
cumbia de los Andes centrales del Peru” (2012), discrepa de esa forma de totalizar la cumbia
costefia, selvatica, nortefia y andina como “chicha” por parte de los medios de comunicacion
y la comunidad académica, ya que demuestra un discurso que engloba la musicade la
periferia como “lo otro”. Asimismo, en dicho articulo también menciona como la corriente

chicha se usa para denominar aquella cumbia andina de la escena de Huancayo que en un
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principio se vio influenciada por la cumbia costefia, pero que también tuvo fuertes influencias
del rock y lanueva ola (2012). Asi, el autor propone una distancia etimoldgica entre chicha 'y
cumbia costefia, ya que ambas tienen un origen y una evolucion estilistica diferente.

Por otro lado, también observamos ciertos usos de lo que se entiende por cumbia
peruana por dos investigadores que se han dedicado extensivamente al campo de la musica
popular peruana. Si bien, Hurtado (1995) menciona que la cumbia peruana es sinonimo de la
cumbia costefia debido a sus origenes, es pertinente mencionar que para la época que se lanza
el primer /ongplay homonimo de Los Destellos también se lanza el primer disco de Juaneco y
su Combo. Y claro, es sindbnimo pues el impacto que tuvo la agrupacion de Enrique Delgado
fue mayor que la de Juaneco y su Combo, principalmente por el area geografica donde se
desarrolld y porque las siguientes agrupaciones que heredaron su estilo también se
desarrollaron en la capital, lo cual significé una mayor presenciaen el publico migrante. Sin
embargo, esto no debe descartar la importancia de estilos posteriores, como el amazonico (o
también llamado selvatico), cuya piedra angular fue Juaneco, y que permitiria que
agrupaciones posteriores como Los Wembler’sy Los Mirlos también extendieran dicho
estilo; igualmente otro estilo seria el andino en la escena de Huancayo, donde tendria a
grandes exponentes como el Grupo Génesis, Grupo Alegria, Los Shapis, Markahuasi, etc. Por
otro lado, Romero (2007) considera que la cumbia peruana es reflejo de su herencia cultural
que da razon a su nacimiento, y proviene tanto de la musica tradicional como el huayno y el
vals criollo, asi como las influencias extranjeras como el rock, pop y musica caribeia.
Adicional a ello, consideramos que existieron constantes influencias que la modificarona lo
largo de su existencia, inclusive los otros estilos que coexistieron con el estilo costefio en la
década de los ochenta, como menciona César Morales con su tema “Ya se marcho” como una
forma de estar al corriente de lo mas popular de la época (la cumbia andina). Dichas

observaciones al término cumbia peruana son porque creemos que el término no debe ser
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sinonimo de un solo estilo musical, sino que mas bien tiene que expresar la variedad de
estilos que existen y coexisten.

Asi, se observaria dos usos diferenciados para la cumbia dependiendo de la escena
musical que la observe: una que globaliza toda la cumbia peruana (o aquella con una
instrumentacion similar) como chicha, y otra que diferencia estilisticay geograficamente las
realizadas por las agrupaciones. En este sentido, nuestra propuesta radica en clasificara
cuatro agrupaciones representativas y sus respectivas producciones discograficas hechas en la
region geografica de Lima Metropolitana como parte del estilo costefio, y que se distancia del

término generalizador usado por antonomasia: esto es, chicha.
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CAPITULO I1: LAS (SUB)SONORIDADES DEL ESTILO A TRAVES DEL

ANALISIS MUSICAL DE UN REPERTORIO COSTENO

2.1 Consideraciones previas sobre el estilo costefio

Antes de analizar las caracteristicas interpretativas, es necesario mencionar algunos
aspectos generales del repertorio seleccionado ya que nos permitirdn contextualizar los
elementos especificos aplicados en la guitarra.

Primero, respecto a la estructura, el repertorio escogido responde en esencia a una
estructurabinaria AB, donde A es el verso y B es el estribillo o coro. Sin embargo, esta
estructura puede variar con el agregado de introducciones, fugas, versos puentes (o pre-
coros), o hasta solos de guitarra. Por ejemplo, en el caso de “Llanto de Paloma”, la
introduccion tiene dos partes diferenciadas: la primera que es un riff acompafiado con golpes
de percusion, y la segunda que corresponde a una melodia construida en base a un motivo

melodico del verso, como se muestraen la figura 3.
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Figura 3.

Introduccion Ay B de “Llanto de paloma”: compasesi al 14

Sin embargo, en “Enfermera” (figura4) la estructura de la introduccion también tiene
dos partes, pero en este caso el uso de la melodia introductoria para seguir al coro es notable

ya que se realiza desde la segunda parte de dicha melodia.
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Figura 4.

Introduccion B en “Enfermera’ antes de la seccion B

De igual manera, tanto “Enfermera” (figura 5) como “Colegiala” (figura 6) tienen la
peculiar caracteristica que llevan un intermedio (o solo) de guitarra, algo que los otros temas
escogidos carecen pero que podemos encontrar en otras canciones del repertorio de las
agrupaciones seleccionadas (como el caso de “Solo Sin Tu Amor” de Grupo Guinda,

“Trampa de Amor” del Grupo Maravilla, o “Malas Costumbres” de Los Ecos).
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Figura5.

>

Parte del solo de guitarraen “Enfermera”: compases 61 al 68

Figura 6.

Parte del solo de guitarraen “Colegiala”: compases 63 al 66

Asimismo, cabe resaltar que normalmente dichas estructuras AB se repetian
nuevamente luego de un interludio de timbal, el cual era utilizado también para poder
cambiar a otra cancion. Dichos interludios también podrian funcionar como soporte para una
improvisacion, el cual se detallard mas adelante.

Segundo, respecto a la construccion de las melodias, en su mayoria son anacrusicas,
es decir no empiezan en el primer tiempo del compas, lo que visibiliza su alta caracteristica

sincopada y consecuentemente su cercania a los géneros afrocubanos. Ademas, la
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construccion melodica obedece principalmente a una sonoridad pentaténica, especialmente
aquellas melodias instrumentales interpretadas por la guitarra o el teclado, y se puede dar
cuenta de ello en las introduccionesy las fugas, y en menor medida en las contramelodias de
los versos y estribillos.

Tercero, la armonia utilizada en el repertorio seleccionado consiste, en su mayoria, de
acordes diatonicos a la tonalidad dada. Por ello, los pocos acordes que salen del diatonismo
son utilizados brevemente: por ejemplo, en “Dame tu amor” (figura 7) de Los Ecos, hay el
uso de un acorde de B mayor en vez del diatonico correspondiente como lo es B menor, el
cual se podria decir que es un intercambio modal con la escala dorica de F#. Asimismo, hay
una prevalencia por el uso de un centro tonal/modal menor que por el de un mayor. Dicha
prevalencia significard una caracteristica sonora que sera analizada posteriormente y

determinard parte de la diferencia entre dichas agrupaciones.

Figura7.Seccion Cde “Dame tu amor”. Se puede observar el acorde no diatonico en el compds 36

Cuarto, respecto a la orquestacion, estas agrupaciones estaban conformadas por un

formato que se convertiria en el estandar de las agrupaciones de cumbia posteriores*’.

e En la seccion ritmica: un juego de timbales latinos, un juego de conga y tumba, giiiro,
bongos y campana. Posteriormente habria cambios en ello como la adicién de la

bateria (especialmente los sonidos de hi-haty bombo), reemplazando al giiiro.

43 La fuente visual mas antigua que se ha podido encontrar corresponde a un especial transmitido por Canal 7 en
el afio 1980. En dicha transmision, se puede observar la conformacion instrumental de Los Mirlos, una de las
agrupaciones representativas de cumbia peruanade la época (MR SiCoDeLiCo, 2021, 16m51s).
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e En la seccion melddica-armonica: dos guitarras (normalmente eléctricas), una que
seria la principal y encargada de hacer las melodias de introducciény fuga (llamada
primera guitarra), y la otra que era de acompafiamientoy encargada de hacer el
soporte armonicoy la armonizacion de melodias (llamada segunda guitarra);
asimismo el uso de un bajo eléctrico, importante soporte armdnico cuya ritmicay
acompafamiento era diferente segiin la agrupacion, y un teclado electronico, que para
la época tenia un rol secundario.

e En la seccion melddica: una voz principal, la cual era acompafiada de coros
armonizando por intervalos diatonicos de tercera, y eran comunmente realizados por
los instrumentistas del grupo (como el bajista o el guitarrista). En algunas canciones
del repertorio seleccionado se pueden observar esta formacion. Sin embargo, en otras
es notoriala ausencia del teclado electronico.

Quinto, respecto a algunos aspectos técnicos de la guitarra, primard el uso de acordes
y centros tonales en base al sistema CAGED. Como se mencion6 anteriormente, el sistema
CAGED es un sistema de visualizacion de diferentes registros de acordes en base a cinco
formas que usan cuerdas al aire. En ese sentido, las formas més usadas son la formade A, E y
D (y sus equivalentes en menor). De igual manera, el uso de centros tonales va a ser en base a
dichas formas, ya que se usaran tonalidades principalmente menores y que dentro de sus
notas haya alguna correspondiente a las cuerdas al aire (open string). En el siguiente

subcapitulo se detallamas a fondo sobre este punto.
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2.2 La diferenciacion desde la interpretacion melddicay ritmicaen la guitarraeléctrica
Teniendo presente la técnica de la guitarra eléctrica como perspectiva principal, llama
la atencidn la manera de interpretacion de las melodias de las introduccionesy las fugas de
las canciones de cumbia dentro del estilo costefio ya que se podria decir que son, en esencia,
melodias simples con bastantes adornos. En una mirada mas profunda, el uso de legatos
(entiéndase como el uso independiente o conjunto de las técnicas de hammer-on 'y pull-off) es
un recurso caracteristico para lograr este tipo de sonoridades. Este recurso es especial en la
guitarra eléctrica ya que proporciona dos sonidos diferenciados. Por ejemplo, en la
introduccion de “Paloma Negra” en la figura 8, se observa el uso de hammer-on desde un E a
un F#m, brindando un sonido caracteristico ya que el primero sonido (E) va a tener mayor
volumen porque ha sido tocado con la mano derecha, mientras que el segundo (F#) va a tener
menos sonido ya que no ha sido tocado con dicha mano, sino es un “martilleo” hecho con la

mano izquierda.

Figura8.

Introduccionde “Paloma Negra”: compases 2 al 4

De igual manera, podemos observar esta técnica caracteristica aplicada en la seccion
C de “La plantita”, el cual apoya el acompafiamiento en forma de son montuno como se
observa en la figura 9. Sin embargo, es dificil separar el uso de esta técnica con el agregado

de las apoyaturas como embellecimiento melddico, ya que su uso es bastante extendido y se
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encuentran en todas las obras a analizar, asi como probablemente en todo el repertorio de

dichas agrupaciones.

Figura9.

Seccion Cde “La plantita”: compases 31 al 34

El uso de estas apoyaturas con legatos (asi como solamente de hammer-on/pull-ofY)
pueden ser clasificadas en dos: melodicas y bicordales. La primera se refiere a aquellas
apoyaturas hechas dentro de la linea melodica sin agregar ninguna nota adicional, sino mas
bien en apoyos diaténicos. En la introduccion de “Ramo de Rosas™ encontramos esta

apoyatura diatonica que funciona como bordadura para la melodia (figura 10).

Figura 10.

Introduccionde “Ramo de rosas”: compases 2 al 5
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Asimismo, en “Dame tu amor” podemos encontrar entre los compases 6 al 10 la
presencia de estas apoyaturas melddicas, las cuales permiten descender por la primera cuerda

para conservar una sonoridad similar.

Figura11.

Introduccionde “Dame tu amor”: compases 5 al 13

Otro caso donde podemos visualizar el uso de estas apoyaturas melodicas es en la
introduccion de “Solo Pienso En Tu Amor”, donde encontramos una melodia bastante

adornada entre los compases 7 al 12.
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Figura 12.

Introduccionde “Solo pienso en tu amor”: compases 7 al 14

Por otro lado, nos referiremos a las apoyaturas bicordales a aquellas que armonizan la
melodia principal en intervalos consonantes (comtinmente en intervalos de terceras
diatonicas), aplicando también el legato o hammer-on/pull-off. Se ha observado un mayor uso
de este tipo de apoyaturas en los temas de Los Ilusionistasy el Grupo Guinda, y se podria
catalogar como una de sus caracteristicas sonoras. Por ejemplo, tanto en la seccion A (figura
13) como en la B (figura 14) de “Enfermera”, hace uso de un motivo ritmico con apoyaturas

bicordales, repitiéndolos en ambas secciones para dar una mayor cohesion.
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Figura 13.

’

Seccion Ade “Enfermera”: compases 28 al 40
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Figura 14.

’

Seccion Bde “Enfermera”: compases 51 al 60

Asimismo, en “Ramo de Rosas” (figura 15) encontramos entre los compases 6 al 10 el

uso intercalado de estas apoyaturas bicordales con un arpegiado de un acorde de Em.
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Figura 15.

Introduccionde “Ramo de rosas”: compases 6 al 13

Una variante de este tipo de motivo ritmico lo encontramos en la seccion A de
“Llanto de Paloma” (figura 16), la cual también tiene una forma parecida al visto

anteriormente en “Enfermera”.
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Figura 16.

Seccion “A” de Llanto de Paloma: compases 25 al 32

También hay que agregar a estos tipos de adornos y formas de interpretacion el slide,
el cual es un recurso para poder desplazarse desde una posiciona otra y, de igual manera,
variar el sonido del legato. Por ejemplo, en “Tu Corazony el Mio” (figura 17) se puede
observar el slide que hay entre los bicordios del final del compés 1 y el compés 2, lo que
permite que la posicion de la mano cambie y pueda estar preparada para poder realizar un

descenso diatonico (como se observa en los compases 3 y 4).
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Figura 17.

Introduccionde “Tu corazony el mio”: compases 1 al 4

De igual manera, como se observa en la figura 18, podemos encontrar en la fuga del
mismo tema este cambio de posicion a través del slide para poder realizar un cambio
diatonico, el cual resulta en una mayor comodidad para la mano ya que son distancias

paralelas (ambas cuerdas suben dos trastes).

Figura 18.

Fugade “Tu corazony el mio”: compases 35 al 38
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Este cambio de posicion se puede observar también en “La plantita” (figura 19),
donde el slide del compés 37 con dedo 3 permite una mejor adecuacion de la mano en dicha

posicidn del noveno traste.

Figura19.

Anticipaciony Fuga de “La plantita”: compases 37 al 41

Una particularidad también del slide que es usado en este tipo de estilos musicales son
los unisonos que se crean con cuerdas al aire: este efecto lo podemos visualizar en los
compases 23 (figura20) y 44 (figura21) de “Solo Pienso en tu Amor” (unisono con el E de la
primera cuerda) y en los compases 27 (figura22) y 67 (figura23) de “Campesina” (unisono

con el B de la segunda cuerda).
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Figura 20.

Finalde la seccion Ade “Solo pienso en tu amor”: compases 23 al 24

Figura 21.

Finalde la seccion Bde “Solo pienso en tu amor”: compases 44 al 48

Figura 22.

Finalde la seccion Ade “Campesina”: compases 25 al 28

Figura 23.

Finalde la seccion Bde “Campesina’: compases 65 al 71
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Sin embargo, si bien la interpretacion melddica es similar entre las cuatro
agrupaciones, con sutiles diferencias entre el uso de las apoyaturas y legatos, es en la manera
de realizar ritmicamente el acompafiamiento armonico en la guitarralo que hace mas notorio
el estilo de cada grupo. Para poder realizar esta diferenciacion, se clasificara la forma de
acompafnamiento de dos maneras: vertical y horizontal. Por un lado, el acompanamiento
vertical se refiere a la manera de tocar en bloque los acordes correspondientes a la armonia de
la cancion. Esto se puede observar claramente en los temas de Los Ilusionistas y el Grupo
Guinda. De manera especifica, en la seccion A de “Ramo de Rosas™ (figura 24), los acordes

se tocan en bloque usando un downstroke.

Figura 24.

Seccion Ade “Ramo de rosas”: compases 16 al 23

Asimismo, en la seccion B de “Enfermera” (figura25) se observa el uso de este

acompafnamiento vertical alternado con un motivo ritmico de apoyaturas con legato.
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Figura 25.

’

Seccion Bde “Enfermera”: compases 51 al 55

Hay que resaltar que los acordes en bloques de larga duracion son tocados de manera
“graneada”, es decir que el sonido de cada cuerda suena una detrés de la otra en un corto
periodo, y no todas las notas simultaneamente (a pesar de ello, se considera vertical ya que el
tiempo en que sucede no es tan largo como para que sea un arpegio). Sin embargo, este tipo
de acompafiamiento no es exclusivo de estas agrupaciones. En la seccion B de “Solo Pienso
en tu Amor” se puede visualizar el uso de acordes en bloque pero que, a diferencia de los
ejemplos anteriores del Grupo Guinda y Los Ilusionistas, estas no tienen la misma intensidad

ritmica.
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Figura 26.

Seccion Bde “Solo pienso en tu amor”: compases 32 al 39

Y es esto lo que diferencia a este tipo de acompanamiento del horizontal. La
intensidad ritmica est4 determinada también por el rasgueo que se le aplica, el cual consiste
en el constante movimiento downstroke/upstroke de la mano derecha, mientras que solo se
presiona con la mano izquierda en el diapason segtn el patron ritmico deseado, creando un
efecto percusivo parecido al de la guitarra en otros géneros como el funk. Por ejemplo, esto
queda muy claro en las secciones B de “Llanto de Paloma” (figura27) y “Paloma Negra”
(figura 28), las cuales comparten una clave ritmica similary que es caracteristico en el Grupo

Guinda.
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Figura 27. Seccion B de “Llanto de paloma”: compases 46 al 54

Figura 28. Seccion B de “Paloma negra”: compases 45 al 52

De igual manera en la seccion B de “Enfermera” podemos encontrar, aunque en

menor medida, este tipo de acompafiamientos.
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Figura 29.

’

Seccion Bde “Enfermera”: compases 51 al 55

Ciertamente parecido a ello, pero con la particularidad de que se asemejaa la técnica
de piano del son montuno, es el acompanamiento vertical que se observa en el repertorio
escogido de Los Ecos. Tomando como ejemplo “La plantita”, en la seccion C podemos
encontrar un tipo de acompafiamiento vertical no tan en bloque, sino mas como textura

ritmica que imita también al ritmo de la melodia de la voz.
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Figura 30.

Seccion Cde “La plantita”: compases 31 al 36

De igual manera, pero con menor cantidad de acompafiamiento vertical, se puede
observar en la seccion C de “Dame tu Amor” (figura31), donde sucede en los momentos del

canto.
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Figura 31.

Seccion Cde “Dame tu amor”: compases 35 al 42

Esta manera de acompafiamiento ritmico vertical muestra el acercamiento que tiene el
compository guitarrista Edilberto Cuestas con los géneros afrocubanos, determinando su
diferencia sonora respecto a otros grupos.

Por otro lado, el acompafiamiento horizontal consta del arpegio del acorde, lo cual le
da una funcidon mas textural que ritmica, desarrollandose a lo largo del compés y en base al
sustain de las notas. De las cuatro agrupaciones estudiadas, el Grupo Maravillaes el que
muestraun mayor uso de ello. Un claro ejemplo sucede en el verso (seccion A) de “Tu

r o0

Corazon y el Mio”, donde la primera guitarrarealiza un acompafiamiento en base al

arpegiado de las notas del acorde, como se puede observar en la figura32.
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Figura 32.

i

Seccion Ade “Tu corazony el mio”: compases 19 al 30

Asimismo, como se visualizaen la figura 33, en la seccion B de “Campesina” se
realiza un acompafiamiento similar en contraste a los motivos ritmicos que acompafian la

seccion A anterior.
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Figura 33.

Seccion Bde “Campesina”: compases 31 al 41

Es interesante que, en la misma cancidn, se usa esta misma forma de acompafiamiento
horizontal en la introduccién como riff.

Sin embargo, tres puntos que resaltan més esta diferencia sonora entre las
agrupaciones que se ubican dentro del estilo costefio son: el uso de la armonia, el uso del
fingerstyle, y el uso del registro segun la cuerda.

Si bien, no incidira directamente sobre la técnica, el analisis armonico de las
composiciones serd importante para destacar las inclinaciones de los autores por cierta textura
sonora. Como se mencion6 en el capitulo anterior, usualmente los directores de las
agrupaciones eran también compositores y guitarristas, por lo que no era extrafio la
preponderanciade la guitarra como elemento melddico, asi como la cantidad de obras en el
repertorio que eran de autoria de dicho director musical. El concepto armoénico que

predominaria seria, en estos casos, del compositor que a su vez era director y primera
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guitarra. Por ello, serd importante analizar no solamente como adorna la melodia, sino
también qué armonia prefiri6 para dicha melodia para comprender el concepto arménico que
el compositor quiso impregnar como otro elemento de diferencia del grupo que lideraba.
Propondremos dos tipos de clasificacion sonora de acuerdo con lo observado en el repertorio
estudiado: una sonoridad tonal y otra modal. La sonoridad tonal se caracteriza por el uso de
acordes diatonicos de una tonalidad mayor o menor, y que usa la cadencia perfecta V — 1,
donde el V grado es un acorde de calidad mayor o de séptima dominante. Se puede observar
en la figura 34 la preferencia por este tipo de armonia en el Grupo Maravillaen el tema “Solo
Pienso en tu Amor”, usando el V grado de la tonalidad de A menor (E mayor) en la seccién

A.

Figura 34.

Seccion Ade “Solo pienso en tu amor”: compases 15 al 22

De igual manera, en la cancion “Tu Corazén 'y el Mio” (figura 35) la eleccion de la

tonalidad de D mayor obliga a usar el V grado, que en este caso seria A mayor.
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Figura 35.

>

Seccion introductoria de “Tu corazony el mio”: compases I al §

Sin embargo, se puede observar en la cancion “Ramo de Rosas” del Grupo Guinda el
uso del grado dominante en la tonalidad de E menor. Y esto responde a que el autor de la

cancion no es de Carlos Morales, sino Pablo Alfaro.
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Figura 36.

Fugayseccion Cde “Ramo derosas”: compases 39 al 54

A pesar de ello, podemos notar que en las otras canciones de autoria de Morales no
existe este uso del V grado dominante, como Paloma Negra (figura 37) y Llanto de Paloma

(figura 38)*.

44 Lo mas probable es que esto se convertiria en una constante en los temas de Guinda que son de autoria de
alguno de los hermanos Morales, o por lo menos hasta la produccion discografica delafio 1989, “Amo y Sefior
de la cumbia”, contemas como “Cerveza, ron y Guinda”. Un mayor estudio de las transcripciones de las
producciones del Grupo Guinda esclareceria esta hipotesis.
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Figura 37.

FugayseccionBde “Llanto de paloma”: compases 38 al 59
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Figura 38.

Fugay seccion Bde “Paloma negra”: compases 37 al 52

Asimismo, otro rasgo caracteristico de la armoniausada en las canciones del Grupo
Maravilla es la incorporacion de tensiones a la armonia basica triadica (o cuatriadicaen el
caso del acorde de V grado). Como se puede visualizar en la introduccion de “Campesina”

(figura39), el primer acorde usado es un A9/C# que, si bien responde a un riff tipo
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acompafiamiento horizontal, esto también demuestra el uso intencionado de lanota B en la

2da cuerda al aire como punto pedal que resuena y se mantiene en el siguiente acorde, D6.

Figura 39.

Introduccion de “Campesina”: compases I al 11

Asimismo, en “Tu Corazon y el Mio” (figura 40), se puede observar la incorporacion
de un intervalo de 5ta aumentada sobre el acorde de A mayor un compas antes de regresar al

acorde de tonica, D mayor (exactamente sobre el compas 31 y 32).
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Figura 40.

i

Seccion Ade “Tu corazony el mio”: compases 31 al 34

Esto demuestrala incorporacion de tensiones o acordes que no responden a la
armonia triddica, sino mas a la cuatriddica: el uso de tensiones como los intervalosde 9na 'y
Sta aumentada y el uso del acorde de 6ta como I grado son dos ejemplos claros de ello.

Por otro lado, la sonoridad modal se caracteriza por el uso del modo edlico como
centro tonal menor sin recurrir al quinto grado alterado (para obtener una funcién dominante),
sino mas bien a los otros grados del modo para lograr una semicadencia. Usualmente, la
cadencia mas usada es el grado bVII haciael I, y es la que caracterizaa muchas obras de esta
época. Un claro ejemplo seria el tema “Colegiala” (figura4l), el cual toda la estructura esta
basada enteramente en la progresion bVII - I (E y F#m), lo que resalta bastante lo ingenioso

del arreglo para poder dar bastante variedad a partir de una progresion simple.



82

Figura 41.

Introducciony Seccion Ade “Colegiala”: compases 20 al 43

De igual manera, en “Enfermera” (figura42), tanto la seccion B como el solo de
guitarra estan construidos en base a esta misma progresion (bVII - I), con un pequefio cambio

armonico en las introducciones B (bVI - bVII - I).
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Figura42.

’

Introduccion Ay B de “Enfermera”: compases 1 al 15

Por otro lado, en “Paloma Negra” observamos este tipo de movimiento armoénico en la
Introduccion A (figura43), asi como en los finales de frases de la Introduccion B (figura 44)

y de la Fuga (figura 45).
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Figura 43.

i

Introduccion A de “Paloma negra’: compases 1 al 8

Figura 44.

Final de Introduccion Bde “Paloma negra”: compases 18 al 26
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Figura 45.

Fuga de “Paloma negra”: compases 37 al 44

Asimismo, en canciones del Grupo Guinda como “Llanto de Paloma” podemos

encontrar la misma cadencia modal de bVII a I en la seccion B (figura 46).
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Figura 46.

Seccion Bde “Llanto de paloma”: compases 46 al 59

Ademas de ello, podemos observar el uso del V grado sin alterar (Am) en la

Introduccion B del mismo tema (figura 47), lo que refuerza esta sonoridad modal edlica.
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Figura47.

Introduccion Bde “Llanto de paloma”: compases 5 al 14

De igual manera, usa otras progresiones armonicas como variantes de la relacion
Subdominante-Tonica. En la Fuga de “Llanto de Paloma” (figura 48) podemos ver la

progresion blll - I (F - Dm), la cual también usa en partes de la seccion A.



88

Figura 48.

Fugade “Llanto de paloma”: compases 38 al 45

En “La plantita”, podemos observar este movimiento armonico de bVII - I en los
finales de frase de todas las secciones (figura49), ya que normalmente usa A mayor como

centro tonal temporal para luego realizar esta cadencia modal.
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Figura 49.

Fugay seccion Cde “La plantita”: compases 38 al 52

Sucede algo similar en “Dame tu Amor” (figura 50), en donde cada periodo de 4
compases esta marcado por la cadencia bVII - I bien desde el 2do al 3er compas o del 3er al
4to compas. Sin embargo, en este tema existe una particularidad armonica. Y es que la
seccion C existe un acorde en el compas 36 y 40 que no corresponde al grado sobre el que se

construye: el IV grado seria un B menor, pero en la cancion se escucha un B mayor.
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Figura 50.

Seccion Cde “Dame tu amor”: compases 35 al 42

Esto se podria justificar como un intercambio modal que se da con la escala de F#
dorica, la cual si permitiriaun acorde de B mayor. A diferenciade lo que menciona Ferrier
sobre la escala menor melddica como justificacion de este tipo de acordes, nuestra
explicacion responde mas a un intercambio modal ya que observamos que las transiciones de
secciones, como de la introduccion a la seccion A del mismo tema (figura51), no se realiza
un tipico tetracordio superior ascendente de la escala menor melddica, sino mas bien se
ejecutan los siguientes grados: V - bVII - VII - I (como en el compas 13); lo que muestra un

cromatismo ascendente que se traduciria como una manera de conservar la sonoridad modal.
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Figura 51.

Transicion entre la Introducciony la seccion A de “Dame tu amor”: compases 10al 17

Asi, nuestra posicion respecto a lo que menciona Ferrier sobre la escala menor
meloddicaes diferente ya que, como acabamos de demostrar, creemos que es mas apropiado
considerarlo como un producto de un intercambio modal con la escala ddrica, ya que guarda
mayor similitud y sonoridad con la inclinacién musical que tiene Guinda y Ecos, en este caso
el rock y lanueva ola.

Pero algo que todos estos guitarristas tienen en comun para su sonoridad costefia es el
empleo de los dedos y las ufas para tocar las cuerdas, técnica también conocida como

fingerstyle. Esta técnica proviene de la forma de interpretar la guitarra en otras musicas
tradicionales populares, como el vals criollo o el huayno; esto a su vez proviene de la técnica
tradicional de interpretacion de la guitarra clasica académica. Sin embargo, lo que
diferenciaria a unos de los otros seria la posicidon de la mano derecha al momento de tocar las

cuerdas, asimismo de la combinacion yema/ufa en el ataque para resaltar mas ciertas

frecuencias.
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Por un lado, podemos observar que, tanto Walter Leén como Jorge Chavez Malaver,
posicionan su mano derecha a la altura de la pastilla del neck. Walter Leon usa dicha posicion
cuando interpreta “La olvidaré” (Lucho Paredes Kdencia, 2009, Om1s), “Colegiala” (Ronald
Benites, 2011, 7m42s), y “Perdoname” (Cumbias para Recordar, 2017, 1m5s), al igual que en
una grabacion de video de un ensayo en una sala de grabacion (Nifio de Guzman, 2021,
1m22s). Mientras que también podemos observar a Jorge Chavez Malaver usando la misma
posiciodn cerca a la pastilla del neck cuando interpreta “Separados” (Ronald Benites, 2007,
2m12s), “Colegiala” (Jacko Music, 2015, 0m10s), “Enganadora” (Mikycumbiacostefia, 2022,
Im4s), asi como en la imagen del audio de “Solo pienso en tu amor” (CUMBIA DE
VERDAD, 2019, 0m0s). Dicha posicién que usan ambos guitarristas brindaria un sonido con
menos frecuencias medio-agudas sobresalientes, resultando en un sonido mas balanceado,
con menor presencia en las frecuencias medias y mas en las medias-graves.

Por otro lado, podemos observar el posicionamiento de la mano derecha de Carlos
Morales a la alturade la pastilladel bridge, lo que le brinda un sonido “opuesto” al de los dos
guitarristas anteriores: es decir, con un sonido con mayor presenciaen las frecuencias medias
y con bastante ataque. Esto se puede observar en las interpretaciones que realiza en los temas
“Tomar¢ para olvidar” (Truji Cumbia Oficial, 2020, 2m5s), “Amor de madrugada” (AL
Ztone Edson, 2017, 4m0s), y “Amor vuelve” (Chicha Miusik, 2020, 7m13s). En una
grabacion del Grupo Guinda donde esté tocando el guitarrista Carlos Quispe, se puede
apreciar que también esta usando la posicion cerca a la pastilladel bridge, probablemente

para obtener el mismo sonido que caracteriza al Guinda (CProlima, 2007, 2m44s)*. Se

45 En la época de auge del Grupo Guinda (aproximadamente entre los afios 1990 y 1994), solian realizar
diversas presentaciones al mismo tiempo, para lo cual empleaban formaciones alternas mezclando integrantes
“originales” y reemplazos de otros musicos. Es asi que habia hasta tres formaciones diferentes del Grupo
Guinda que se podian presentarse un mismo dia, pero en diferentes partes, ya sea dentro o fuera de Lima. Es por
ello por lo que en dicho video se observaa Carlos Quispe como reemplazo de Carlos Morales en la primera
guitarra (Comunicacion personal).
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podria especular que esto también obedece a una manera de interpretar la guitarra heredada
de la tradicion rockera y nuevaolera de los grupos de la década de los 70.

Pero algo curioso sucede con la interpretacion de Edilberto Cuestas. En las pocas
grabaciones de video que se obtuvieron donde ¢l estuviese ejecutando la guitarra, se puede
observar el uso de ambas posiciones de la mano derecha tanto a la altura de la pastilla del
neck como del bridge. Esto con una intencion bastante clara y que tiene que ver con lo
mencionado anteriormente en este subcapitulo, y es que se da en funcidn a si es una seccion
de melodia o de acompaiiamiento. Por ejemplo, en el video que interpreta el tema
“Pretextos”, se puede ver claramente que cuando realiza una melodia posiciona su mano
cerca a la pastilladel neck (rijard68,2007; 1m55s, 5Sm10s), mientras que cuando hace el
acompafiamiento tipo montuno o cuando cambia hacia el acompafiamiento en el verso lo hace
cerca del bridge (2m6s, Sm20s). Asimismo, cuando interpreta el tema instrumental “Chola
ingrata”, realiza la introduccion con la posicion del bridge (Joyas Musicales, 2020, 2m50s), y
cuando empieza la melodia cambia a la posicion del neck (3m0s). Sucede similaren la
interpretacion de “Dulce”, solo que luego de realizar la melodia introductoria en la posicion
del neck (Chicha Miusik, 2020, 1m51s) usa una posicion mas cercana a la pastilla del middle
(3m46s), lo que probablemente sea porque es otro tipo de madera del diapason de la guitarra
con la que esta tocando. Sin embargo, en la interpretacion que observamos de “Adids amor
adios” sucede algo diferente. En la melodiade la introduccion usa la posicion del bridge
(Ronald Benites, 2007, Om1s), lo que continuaria haciendo en el acompafiamiento tipo
montuno del coro (1m9s), y recién cambiaria hacia la posicion del neck en la melodiade fuga
(3m36s). Se presume que esto va ligado también a la sonoridad de cada cuerda segun el
registro en el que se ejecute.

Estas particularidades técnicas se suman para poder crear una sonoridad especifica

que diferenciade otra agrupacion. Como menciona Lucho Paredes en una comunicacion
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personal, Los Ecos atraviesan por diferentes etapas sonoras, y una de las razones es debido a
los cambios realizados en la formacidn, especialmente por el bajista: mencionael tema
“Mujercitabuena”, cuyo bajista que grabd fue Ruy Ledn, y se puede observar como el bajo es
mucho mas melddico para realizar la base armoénica, en vez de los patrones ritmicos usuales
para cumbia. Asi, podemos observar que la sonoridad no es estaticani tiene un orden o
formula determinada para “sonar como tal” sino que, como proceso creativo, es determinado
por cada pequefio detalle que sea modificado en el transcurso (Mentzer, 2018). De igual
forma, recordemos que durante la época del gobierno de Velasco hubo un importante
respaldo hacia la cultura andina, en especial el apoyo por parte de Jos¢ Maria Arguedas
(Alfaro, 2005), lo que se tradujo en una mayor aperturaa las expresiones andinas, en este
caso a las sonoridades cercanas al huayno y variantes. Como resultado, podemos observar el
ascenso de Los Shapis en la década de los ochenta, pero asimismo la apropiacion de esta
sonoridad por parte de agrupaciones como Grupo Guinda y Maravilla, lo que también tiene
relacion con lo que menciona Mentzer (2018) acerca de como el paradigma segun el contexto
historicoy las tendencias comerciales influyen en el desarrollo de la sonoridad.

Asimismo, los cuatro guitarristas hacen uso de las open strings para darle ese sonido
costefio a sus interpretaciones, algo posiblemente también heredado de Enrique Delgado®®.
En “Colegiala” (figura52) y “Enfermera” (figura 53) podemos observar la aplicacion de los

open strings, en especial el uso de la primera cuerda al aire.

46 Se puede escuchar esta particularidad en temas de Los Destellos como “Ven bésame”y el instrumental “Mi
noche de amor”.
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Figura 52.

Solo de guitarraen “Colegiala”: compases 67 al 78
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Figura 53.

Introduccion Bde “Enfermera”: compases 8 al 15

De igual forma, en algunos de los temas del Grupo Guinda también podemos observar

el uso de cuerdas al aire, como en la melodia introductoria de “Paloma negra” (figura 54)*.

47 Otros temas del repertorio de Guinda en donde hemos observado el uso de open strings son: Un poco de tu
amor (fuga), Carifio bonito (introduccién), Corazon encadenado (fuga), Inmenso amor (fuga), No vale la pena
(fuga), entre otros.
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Figura 54.

i

Introduccion Bde “Paloma negra”: compases 18al 26

Sin embargo, quien se limitariaun poco mas en el uso de esto es Chavez Malaver,
presuntamente también como una forma de distanciarse del sonido de Walter Leon (aunque
hay temas de Maravilla que hacen uso de las cuerdas al aire, como “Campesina”y “Mi luna,
mi sol”).

Si bien en el repertorio escogido de Los Ecos no es posible visualizar esto, en otros
temas como “Sin Rumbo” y “Tus Lagrimas” también se nota un uso de las open strings en las
secciones introductorias.

Agregado a ello, otra caracteristica interpretativa que diferenciaba la sonoridad de la
guitarra entre los cuatro grupos era el empleo del staccato. Se podria decir que Walter Leén y
Carlos Morales son los mas notables en el uso de esta técnica, como lo podemos escuchar en
“Llanto de Paloma” y en “Colegiala”. Esto es algo que también se observa en la ejecucion de
Enrique Delgado, y como menciona Pablo Alfaro es parte de la herencia de dicho

guitarrista*®. Por otro lado, Edilberto Cuestas comenta que €l no empleaba mucho esta

48 Comunicacion personal
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técnica*®, por lo que su sonido tenia mayor sustain y release. Un punto intermedio entre ellos
es la interpretacion de Chavez Malaver, quien por momentos usaba esta técnica, y en otros
momentos dejaba que el sustainde las notas continte.

Otra caracteristica principal de dicha interpretacion es el uso de las primeras
posiciones del diapason para las melodias, y solamente las 3 primeras cuerdas para las
posiciones agudas. Esto es una caracteristicafundamental que comparten los cuatro
guitarristas, ya que le da un sonido con mas frecuencias medias-agudas. Es por ello por lo que
es muy raro observar notas que sean tocadas en la posicion del 7mo traste hacia adelante en la
cuarta, quinta y sexta cuerda, y al contrario el uso de las cuerdas graves en las posiciones de
los primeros trastes es mas comunes. Esto queda bastante claro con los temas seleccionados
de Walter Le6n, donde observamos que las melodias introductorias tanto de “Colegiala”
(figura 55) como “Enfermera” (figura 56) se realizan en los primeros cinco trastes (Intro A),

y a partir del sexto solo usa las tres primeras cuerdas (Intro B y Solo).

49 Comunicacion personal.
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Figura 55.

Introduccion Ade “Colegiala”: compases I al 8

Figura 56.

Introduccion Ade “Enfermera’: compases I al 7

Asimismo, podemos observar que en “Llanto de paloma” (figura57) y “Paloma

negra” (figura 58) las introducciones A se realizan en las cuerdas graves (con la excepcion de
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“Llanto de paloma” al subir hasta el 7mo traste en la 5ta cuerda), mientras que las

introducciones B se realizan en las 3 cuerdas agudas.

Figura 57.

Introduccion Ay B de “Llanto de paloma”: compases I al 8
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Figura 58.

Introduccion Ay B de “Paloma negra”: 1 al 12

Similar l6gica sigue las melodias introductorias y fugas que se realizan en los temas
de Los Ecos, “Dame tu amor”y “La plantita”. A pesar de no haber melodias tocadas en las
cuerdas graves, si se ejecutan los acompanamientos de la seccion A, By C en dichas cuerdas
en los primeros trastes.

A pesar de que se pueda observar algo similar en los temas de Maravilla, Jorge
Chavez también haria uso de otras posiciones en las 3 cuerdas mas graves, probablemente

debido a su mayor conocimiento del diapason asi como la busqueda de una comodidad
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técnica. Por ejemplo, en la seccion A (figura 59) y B (figura 60) de “Solo pienso en tu amor”,
podemos ver el uso de la 4ta cuerda en posiciones més agudas alrededor del 6to traste.

Figura59.

Seccion Ade “Solo pienso en tu amor”: compases 15 al 24
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Figura 60.

Seccion Bde “Solo pienso en tu amor”: compases 32 al 43

2.3 ¢ Como continda el estiloen las interpretaciones en vivo?

Si bien, la fidelidad de las interpretacionesen vivo a las grabaciones originales son
parte del trabajo del musico, la interpretacion en vivo seria enriquecida con mas elementos
que refrescarian la rigidez de dicha fidelidad, al igual que estableceria un estilo musical que
identifique al grupo. Como se menciond anteriormente, las versiones en vivo que se

seleccionaron se ha priorizado que sean el grupo original el que los haya realizado. En el caso
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de los temas de Los Ilusionistas, esto no ha sido posible. Sin embargo, mantienen mucho la
esenciay la vision del compositor, asi como del grupo ya que las versiones escogidas son
interpretadas por musicos que formaron parte de la alineacion original del grupo de Walter
Leon, solo que afiaden la experiencia artistica posterior a éste. Como menciona Belinche y
Larregle, existe un contexto similar donde nacen interpretaciones similares, en este caso
determinados tanto por los musicos, asi como la misma escena del estilo costefio (2018).
Dichos elementos relevantes de las versiones en vivo pueden clasificarse en dos tipos:
variaciony adicion. Respecto a los elementos que son variacidn de los que se hallan en las
grabaciones originales, tenemos aquellas donde la melodia es modificada. Un ejemplo de ello
es en el primer compds de “Ramo de rosas”, donde se agrega una contramelodia descendente

que armonizala que realizala 2da guitarra, como se observa en la figura 61.
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Figura 61.

Comparacion de la Introduccionde “Ramo de rosas”

De igual manera, en “Solo pienso en tu amor” observamos una clara variacion de lo
que esta grabado en la produccion del afio 1979, y que se mueve mas libremente, pero

respetando las frases armonicas de la seccion A (figura 62).
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Figura 62.

Comparacion de la seccion A de “Solo pienso en tu amor”

Asimismo, se observa una variacion en el acompafiamiento que se realiza sobre los
versos de “Ramo de rosas” (figura 63), donde encontramos el tipico rasgueo Guinda que se

menciona en el subcapitulo anterior.
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Figura 63.

Comparacion de la seccion Ade “Ramo de rosas”

De igual manera, hallamos este tipo de acompafiamiento ritmico en la introduccion

(figura 64) y sobre el verso A (figura 65) de “Llanto de paloma”.
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Figura 64.

”
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Sin embargo, estos tipos de variaciones también pueden ser una melodia que imitaa
la de la voz principal, como lo podemos observar en la grabacion original de “Dame tu amor”
en la segunda vez que aparece la seccion B. Podemos hallar esta melodia imitativa en “Ramo
de rosas”, alrededor de los compases que componen la segunda mitad de la seccion B (figura
66).

Figura 66.

Comparacion de la seccion Bde “Ramo de rosas”

Pero, al igual que sucede con lo observado en el tipo de acompafiamiento de “La
plantita”, el son montuno también es utilizado como variacion del acompanamiento. Asi,
hallamos en la seccién B de “Solo pienso en tu amor” dicha variacién en forma de son
montuno (figura 67), al igual que en la seccion B de “Colegiala” (figura 68). Cabe destacar
que ambas versiones escogidas han sido interpretadas por Jorge Chavez Malaver, lo que no

descarta la influencia de la musica cubana en los otros grupos analizados.
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Figura 67.

Comparacion de la seccion Bde “Solo pienso en tu amor”

Figura 68.

Comparacion de la seccion Bde “Colegiala”
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Podria decirse que, en contraposicion a este tipo de acompanamiento (el son
montuno), encontramos el rasgueo ritmico que hallamos en temas como “Llanto de Paloma”
y “Enfermera”, pero esta vez como reemplazo que brindaria mayor dinamismo a la secciéon C
de “Ramo de rosas” (figura 69). Este patron ritmico altamente sincopado de rasgueo seria
empleado en muchas ocasiones por Carlos Morales tanto en sus grabaciones de estudio como

en sus presentaciones en vivo.

Figura 69.

Comparacion de la seccion Cde “Ramo de rosas”

Si bien, podria pasar desapercibido, el cambio de registro también es un tipo de
variacion que forma parte de la sonoridad costefia: en este caso, observamos dos casos
puntuales. El primero en “Tu corazén y el mio”, donde se cambia a una posicion mas grave y

cercana a las cuerdas al aire en la seccion A (figura 70).
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Figura 70.

i

Comparacion de la seccion Ade “Tu corazony el mio’

De igual manera, como se visualizaen la figura 71, en la seccion A de “Dame tu
amor” observamos el uso de la quinta cuerda al aire en un cambio de registro (y también de

variacién melodica) en la primera mitad de la frase armonica.

Figura 71.

Comparacion de la seccion A de “Dame tu amor”

Sin embargo, otra variacion que esta relacionada intimamente a la tecnologia musical
es el uso y aplicacion de procesadores de sonidos en forma de pedales de efecto, en especial

el uso de la saturacion. Podemos observar el uso comun del pedal de overdrive y de fuzz
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1°°, Podemos

desde las primeras producciones de cumbia, pero como color sonoro ocasiona
encontrar dicho uso ocasional en las transiciones entre secciones de “La plantita” (figura 72),

asi como sobre la seccion C. De igual manera, en la variacion melddica de la repeticion de la

seccion B de Paloma negra podemos hallar su uso, aunque en menor grado.

Figura72.

Comparacion de la transicion entre la seccion Ay B de “La plantita”

Por otro lado, hallamos los elementos de adicidon que significan creaciones
espontaneas realizadas en las interpretaciones en vivo, asi como agregar otros elementos que
tendrian mayor impacto en la performance como espectaculo.

Las melodias anadidas en las obras del estilo costefio obedecian al patrén pentatonico
y diatonico del cual habian sido concebidos. Asi, podemos hallar en la repeticién de la
seccion B de “Paloma negra” una melodia pentatonica que ocurre durante el obligado de

percusion que sucede en ese momento (figura 73).

50 Aun asfi, para nosotros es importante resaltar que agrupaciones como el Grupo Celeste fueron uno de los
maximos exponentes de este tipo de sonoridades, cambiando el sonido “limpio” por el saturado.
Consideramos que el artista que se identifica mas con esta sonoridad es Chacalén y la Nueva Crema, en
especial su primer guitarrista Jose Luis Carballo.
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Figura73.

Obligado de la primera repeticion de la seccion B de “Paloma negra”

Asimismo, un ejemplo del uso diatonico de la escala es el movimiento descendente
que se realizaen el compas 31 de Enfermera, como adicion en los silencios que hay en la
seccion A (figura 74).

Figura 74.

Comparacion de la seccion Ade “Enfermera”
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Mas aun, en las adiciones de acompanamiento encontramos una variacion creativa al
momento de agregar elementos que no se hallaban en las grabaciones originales. Por ejemplo,
la version de “Colegiala” interpretada por Jorge Chavez adiciona un acompafiamiento a lo
largo de la seccion A, y en el cual también varia en la segunda mitad de la repeticion de dicha

seccion, como observamos en la figura 75.

Figura 75.

Adicion en la seccion A de la version en vivode “Colegiala”

Un ejemplo diferente, pero con la misma intencion, encontramos en “Paloma negra”
del Grupo Guinda, donde se cambia el tipo de acompafiamiento horizontal de la seccion A

para suplirlo por el tipico acompafamiento ritmico Guinda (figura 76).
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Figura 76.

Comparacion de la seccion Ade “Paloma negra”

Y los cambios no se limitaban solamente a estos, sino también podian ser del tipo
armonico, como se observa en “Tu corazén y el mio” del Grupo Maravilla. Uno de ellos
reside en la adicion de la nota B como un punto pedal al que retorna siempre en la seccion B,

como podemos hallar en la figura 77.
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Figura 77.

i

Comparacion de la seccion Bde “Tu corazony el mio’

De igual manera, en esta misma cancion encontramos una sustitucién armonica,
donde reemplaza el acorde de B7/D# por un acorde F#7° en el compas 25 (figura 78). Esto
demuestra que existia un mayor conocimiento armoénico por parte de Jorge Chavez para

elegir reemplazar un acorde dominante con uno disminuido.

Figura 78.

s

Comparacion de la seccion Ade “Tu corazony el mio’
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Asimismo, en “Solo pienso tu amor” existe un cambio en la melodia que se realiza
sobre el acorde de E en el compés 20 de la seccion A (figura79). Y es que omite dicha
melodiay la cambia por una frase ritmica usando acordes disminuidos séptimos simétricos,
cambiando totalmente lo que se mostraba en la grabacion original, pero manteniendo la

misma intencion estructural: esto es, llegar y resolver en el acorde de A menor.

Figura79.

Comparacion de la seccion Ade “Solo pienso en tu amor”

Sin embargo, un elemento recurrente en las presentaciones en vivo son las
repeticiones de ciertas secciones de la cancion antes de pasar al intermedio del timbal. Un
ejemplo claro es lo que sucede en “Tu corazon y el mio”, donde se repite nuevamente la fuga

y la seccion B, como observamos en la figura 80.
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Figura 80.

>

Comparacion de la segunda repeticionde la Fuga y seccion Bde “Tu corazony el mio’

Aunque el elemento de adicion mas resaltante que se realiza en las presentaciones en
vivo y que no estan presentes necesariamente en las grabaciones originales son los obligados
de percusion. Estos obligados son patrones ritmicos que son interpretados por toda la seccion
ritmicay armoénica, y normalmente obedece a alguna melodia de guitarra. Este recurso es
utilizado para enriquecer la interpretacion en vivo, dotandola de mayor dinamismo.
Comunmente se utilizan en las repeticiones de las secciones, asi como en las transiciones
entre las mismas. Por ejemplo, en “Tu corazén y el mio” hallamos dos obligados que estan
directamente relacionados a lo que ejecuta la guitarra. El primero se ubica en la repeticion de
la seccion A, con el tetracordio superior ascendente de la escala de D mayor que realizala
guitarra (figura 81). El segundo se ubica en la transicion entre la seccion B y el interludio de

timbal (figura 82).
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Figura 81.

i

Comparacion de la seccion Ade “Tu corazony el mio’

Figura 82.

Final agregado de la segunda repeticion de la seccion B como transicion al interludio de timbal de “Tu
corazonyelmio”

Asimismo, en “Solo pienso en tu amor” hallamos un obligado més pronunciado que el
que se escucha en la grabacion original en la transicion entre la introducciony la seccion A
(figura 83), al igual que ubicamos otro obligado entre la primera y segunda repeticiéon de la

seccion B.
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Figura 83.

Comparacion delfinal de la Introduccion de “Solo pienso en tu amor”

Los obligados de repeticion en los coros o seccion B son méas comunes, ya que crean
un momento de climax y crean interés en la repeticion de una misma seccion. Podemos
observar esta caracteristica en las repeticiones correspondientes de la seccion B tanto de

“Colegiala” (figura 84) como de “Paloma negra” (figura 85).
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Figura 84.

Comparacion de la repeticion de la seccion Bde “Colegiala”

Figura 85.

Comparacion de la repeticion de la seccion Bde “Paloma negra”
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De igual forma, a veces se usan un mismo patrén ritmico como obligado que permite
cambiar entre repeticiones de una misma seccion, asi como transicion entre diferentes
secciones, como son los casos de “Dame tu amor” (figura 86), “Paloma negra” (figura87), y
“Llanto de paloma” (figura 88). Estas dos tltimas tienen un obligado idéntico, ya que
comparten muchas caracteristicas similares, como la similitud del patrén ritmico de la fuga,

la pertenencia a un mismo album, la referencia a las palomas como figura literaria, etc.

Figura 86.

Comparacion de la transicion entre seccion Cy B de “Dame tu amor”
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Figura 87.

Comparacion de la transicion entre la seccion Ay Fuga de “Paloma negra”

Figura 88.

Comparacion de la transicion entre la seccion Ay Fuga de “Llanto de paloma”

Otro recurso importante, y que definié en mayor medida dicha sonoridad costeia, es
la aparicion de secciones de improvisacion libre, la cual uno de sus maximos exponentes es el

Grupo Guinda®!. Como se puede observar en “Paloma negra” (figura 89) y “Llanto de

51 En realidad, una de las agrupaciones que harian unuso mas extensivo (y por lo tanto, mas representativo) de
las improvisaciones seria el grupo Centeno. Los momentos de improvisacion libre existian desde la época de
Los Destellos (y se pueden observar también en algunos temas de La Nueva Crema), pero siempre como una
secciondelimitada, al contrario de lo que proponia el Grupo Guinda y que eramas libre, dependiente del
“ambiente” del publico.
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paloma” (figura 90), estas improvisaciones (o también llamados “vacilones” de guitarra)
solian ocurrir en el intermedio de timbal, entre las repeticiones de las canciones o entre
diferentes obras. Como se puede observar en ambos temas, hay una clara predominanciade la

escala pentatdnica.

Figura 89.

b

Improvisacion sobre el Intermedio de timbal de “Paloma negra’
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Figura 90.

Improvisacion sobre el Intermedio de timbal de “Llanto de paloma”

Asimismo, en la improvisacion del interludio de “Paloma negra” podemos observar el
uso del F# dodrico al usar notas que se ubican dentro de esta escala, a diferencia del F# eolico

que hacia uso durante la cancion per se, como se muestraen la figura 91.
Figura 91.

Primeros 3 sistemas de la Improvisacion en “Paloma negra”
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Por otro lado, en “Llanto de paloma” suceden dos cosas interesantes. La primera
relacionadaal sonido, y es que para lograr una mayor diferenciae impacto en dicha seccién
de improvisacion Carlos Morales aplica un procesamiento de sefal a través de un procesador
de sonido, lo que brinda esa sonoridad distorsionada en ese momento de improvisacion

(figura 92), probablemente influenciado por las bandas de rock de la época como Santana.

Figura 92.

Primeros 2 sistemas de la Improvisacion en “Llanto de paloma”

Igualmente, en esta cancidon también se muestra la interaccion entre la improvisacion
guitarristicay el espectaculo del animador con los cantantes, ya que los patrones ritmicos que
realiza la guitarra estan en relacion directa a las frases pegadizas que canta el animador,
propiciando un ambiente de interaccion directa entre el piblico y los musicos donde los pasos
de baile de éstos llegan a ser copiados por los primeros (Robert Castro, 2017, Im52s).

En el caso del Grupo Guinda, podemos observar lo que Les Gillon postula, y es que el
solistahace clara las diferencias musicales a través de un idioma musical especifico en el
momento de la improvisacion (2018).Y es que el uso de la escala pentatonica, sumado a los
breves momentos de intercambio modal con la escala dérica 'y de bends, hace que la
sonoridad de Guinda sea tan caracteristico por su cercania al rock y la nueva ola, y que lo

hayan catapultado posteriormente hacia el estrellato, reconociéndolos como “los reyes de la
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cumbia rap”. Si bien la figura de solista de Carlos Morales contribuye a esta sonoridad
“rockera”, es necesario resaltar el momento de colectividad que se logra en las
improvisaciones sobre el intermedio de timbal, donde el espectaculo de los animadores se
suma con las melodias de la primera guitarray la base ritmica de la percusion, lo que permite

32 para realizar coreografias e interactuar con el

una mayor libertad para la “delantera
publico. Aqui podemos observar lo que menciona Manuel Gonzales sobre la contribucion a
un sentido de colectividad mas que una ruptura individual, reforzando la funcién social de la
cumbia peruana de estilo costeflo, cuya improvisacion responde mas a una interpretacion
improvisada debido al amplio repertorio que maneja el musico, en contraposicional genio
estético que se suele observar en el improvisador en jazz, por ejemplo (2015).

Si bien, hemos observado la relacion entre la interpretacion de las grabaciones
originalesy las variaciones realizadas en las interpretaciones en vivo, otro elemento que

jugaré un papel importante en la sonoridad del estilo costefo sera la relacion de la

interpretacion con los elementos tecnoldgicos usados.

2.4 Tecnologia en la musica: el caso del estilo costefio

El uso de la tecnologia ha jugado un rol importante en la concepcion de la sonoridad
del estilo costefio, mas aun cuando se habla de un instrumento moderno como la guitarra
eléctrica. Las posibilidades de modificacion del sonido, asi como de las técnicas que estaban
presentes en otros géneros con amplia presencia como el rock, harian que los guitarristasde
cumbia exploren nuevas sonoridades en la busqueda de una identidad propia.

La cumbia peruana, desde los comienzos con Enrique Delgado y Los Destellos, tuvo

como soporte tecnologico tanto instrumentos acusticos como eléctricos. Como se menciond

52 Entiéndase a los integrantes que iban en la parte delantera de las presentaciones, como los cantantes,
animadores y bailarines.
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anteriormente, la parte acustica es representada por parte de la percusion latina, y la parte
eléctrica por parte de los instrumentos melddicos-armonicos. Sin embargo, con el paso del
tiempo se haria indispensable la microfonia para amplificar la percusion en las presentaciones
en vivo. De esta manera, es en gran medida cierto lo que menciona Nick Prior (2013),y es
que la cumbia peruana de estilo costefio (y en general) existe a través de la tecnologia que usa
para construirse, y que no se limitaria a esto, sino que afiadirian nuevas posibilidades sonoras
a través de los avances tecnoldgicos, como los pedales de efecto para guitarray los
teclados/sintetizadores.

Tanto el sonido proporcionado por la guitarra, asi como el procesamiento por pedales
de efecto constituyen una parte de la sonoridad costeiia, sin disminuir la importanciade la
interpretaciony la técnica aplicada. En la explicacion que nos brinda Lucho Paredes, los
guitarristas “antiguos” (entiéndase a aquella generacion que inicio su carrera musical entre las
décadas de los 70 y 80) tenian una predileccion por la marca de guitarras Fender, en especial
el modelo Stratocaster. De acuerdo con lo observado en las fuentes audiovisuales de
YouTube, tanto Edilberto Cuestas como Walter Leon y Jorge Chavez Malaver tenian una
preferencia por las guitarras de modelo Stratocaster pero que no necesariamente serian
Fender>? (con la excepcion de Carlos Morales, del cual hablaremos mas adelante). Y una de
sus principales caracteristicassonoras es debido a las pastillas que llevan, y que proporcionan
una ecualizacion “mads brillante”, con mayor presencia en los medios agudos. Como
menciona Sean O’Connor en su articulo sobre la influencia de las pastillas de guitarra
eléctricas patentadas en la creacion de la musica moderna, Fender creo6 un tipo de pastilla
ajustable mas brillante que las de la época (2016). El sonido logrado a partir de estas guitarras

con pastillas single coil (de bobina simple) proporcionaria el tipo de sonoridad que ya se

33 Es necesario hacer hincapié en el modelo, perono en la marca, ya que habian otras marcas de guitarraen el
mercado que también imitaban el modelo Stratocaster pero que no necesariamente eran Fender debido a su alto
costo.
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habia escuchado en otros géneros musicales que influenciaron a la cumbia, como el del tres
cubano y el arpa, al igual que el de la guitarra clasicaen el vals criollo. Para poder entender
este tipo de sonoridad, es necesario profundizar un poco mas sobre las pastillas, o también
llamadas pickups.

Las pickups son transductores de sonido iguales que los micréfonos, solamente que en
el caso de la guitarra eléctrica éstos estan hechos para cada cuerda. Sin embargo, también hay
dos conceptos que considerar con el nacimiento de estos artefactos. Y es que, a diferenciade
una guitarra acustica amplificada, el mecanismo de una pastilla electromagnética permite que
el volumen capturado de las cuerdas se amplifique considerablemente sin lograr niveles
molestos o insoportables en ciertas frecuencias. Es por ello por lo que resalta mucho su
capacidad de compresion de seial, en la cual el volumen de la sefial de la guitarrano puede
subir a pesar de que se toquen mas fuerte las cuerdas: la sefial, pasado un umbral, se
comprime (O’Connor, 2016). Asimismo, la paleta de colores que el guitarrista podia obtener
de las tres pastillas single-coil que traia el modelo Stratocaster incrementaba las posibilidades
(2016), aunque con el paso del tiempo se hizo comun el uso de la posicion del neck.

Como se muestraen la figura 93, las pastillas single-coil de las guitarras Fender
modelo Stratocaster tienen un claro resalte de las frecuencias medias-agudas, dentro del
rango de frecuencias 7kHz a 10kHz. Mds aun, si nos enfocamos en aquellas pastillas en la
posicion del neck, como las pastillas ‘57 Strat Neck, hallaremos que la acentuacion es mucho
mayor. Esto no quiere decir que es el tnico rango que sobresale con el volumen al maximo,

sino que es el rango de frecuencias que brinda el color sonoro a estas pastillas.
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Figura 93.

Comparacion de la magnitud de la impedancia versus la frecuencia de varias pastillas single coil de modelo
Stratocaster’*

Por otro lado, en los materiales audiovisuales consultados se ha observado a Carlos
Morales usando guitarras Gibson modelo Les Paul Standard, el cual lleva pastillas
humbucker (o de bobina doble). Dichas pastillas, a diferencia de las Stratocaster, tienen una
ecualizacion con menor presencia en las frecuencias medias-agudas, lo que se traduce en un
sonido con mas “cuerpo” y menos “brillante”. Estos modelos Les Paul originalmente
llevaban pastillas tipo P90 (que eran single coil), pero que durante la década de los sesenta
fueron reemplazadas por las humbucker PAF. A pesar de que en la figura 94 sea a partirde
modelos P90, es innegable la inclinacidon sonora de las pastillas Gibson, cuyo rango de
frecuencias acentuadas se situaban entre los 4kHz y los 8kHz, a diferenciade las pastillas de

sonoridad brillante de las Stratocaster.

>4 Reproducido de “Measurement of the Electromagnetic Properties of Electric Guitar Pickups”de Steven
Errede, 2008. Todos los derechosreservados (2008) por University of Illinois. Reproducido con permiso del
autor.
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A pesar de ello, el sonido caracteristico de la guitarraen Guinda podria considerarse
mas “rockero” debido a las influencias que tuvieron, ya que dichas guitarras fueron
popularizadas en la década de los ochenta por artistas de hard rock y heavy metal, como Guns
N’ Roses, Ozzy Osbourne y Toto. Ademas, la posicion de la mano derecha cerca al puente
influenciaba en la ecualizacion final de la guitarra, acentuando aquellas frecuencias medias-
agudas que no eran tan presentes en las humbucker.

Figura 94.

Comparacion de la magnitud de la impedancia versus la frecuencia de varias pastillas P90 de modelo Les Paul’’

Otra consideracion que habria que tener en cuenta respecto a la guitarraes el calibre
de cuerdas. Pablo Alfaro comenta sobre el calibre de la primera cuerda de su guitarra, el cual

sentia que no proporcionaba un volumen del mismo nivel que las otras cuerdas, por lo que

33 Reproducido de “Measurement of the Electromagnetic Properties of Electric Guitar Pickups” de Steven
Errede, 2008. Todos los derechosreservados (2008) por University of Illinois. Reproducido con permiso del
autor.
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decidi6 usar un calibre diferente para dicha cuerda®®. Esta acotacion tiene especial relevancia
ya que diferentes calibres siguen siendo significativos desde la perspectiva del ejecutante en
tanto reajusta la tension total para una afinacion especifica (en este caso la afinacion
estandar)®’, alterando la fuerza aplicada sobre la cuerda y traduciéndose esto en un mayor o
menor esfuerzo fisico en la técnica. Es por ello por lo que se sospecharia de un mayor uso de
cuerdas calibre 9°8, cuyo uso viene heredado de otras tradiciones musicales anglosajonas que
usan fingerstyle, como el blues y el country. Retomando la idea de Pascall, el estilo musical
también tuvo que ser claramente diferenciado por las relaciones entre sus componentes: en
este caso, tecnologiay técnica (2001). Como comenta Pablo Alfaro, la importancia del
cambio de la primera cuerda para obtener un mayor volumen de sonido y asi hacer que todo
suene a un nivel mas parejo (es decir, igualar la compresion del sonido de todas las cuerdas)
es la conexion entre sonoridad y tecnologia que ha estado presente durante el desarrollo de
esta investigacion.

Por otro lado, el uso de procesadores de sonido en formato de pedales de efecto fue
sustancial para la construccion de un sonido cada vez mas moderno. Como comenta Pablo
Alfaro y César Morales, algunos de los primeros pedales analogicos usados fueron el pedal
Super Overdrive de Boss y el Maestro Fuzz-tone de Gibson. Ambos pedales pertenecena la
familia de saturaciones de sefial, y cada uno tenia una sonoridad diferente. Por un lado, el
Super Overdrive evocaria un sonido mas “rockero”, con mayor rango dinamico en la
saturacion sin lograr una compresion tan alta. Por otro lado, el Fuzz-tone emulaba mas un
sonido “sucio” de saxofon, de trompeta con sordina mute, con mayor compresiony menor
rango dinamico. La introduccion de estos pedales en las agrupaciones de cumbia fueron

diversas, dependiendo de las influencias sonoras. Asi, Chacalén y la Nueva Crema, bajo la

36 Comunicacién personal.

37 (Kemp, 2017).

38 En este caso, el namero 9 refiere al calibre de la primera cuerday mas aguda de la guitarra, indicando que
dicho calibre es 0.09.
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guitarrade Jose Luis Carballo, obtuvieron el sonido a partir del Fuzz-tone, mientras que el
sonido “guindero” era proporcionado por el Super Overdrive. También hubo otros tipos de
pedales de efecto que fueron usados como insignia para un sonido propio, como el ya
mencionado Sferasound de Farfisa, o el pedal de filtro wah-wah usado en las grabaciones de
Los Destellos. Asi, las nuevas relaciones que se dan entre tecnologia y musica darian nuevas
posibilidades para la técnica, ya que el guitarrista que tiene una herencia musical mixta entre
la musica tradicional peruana (como el vals y el huayno) y la musica moderna extranjera
(como lanueva ola, el son cubano y el rock) permiten diferentes cartas a escoger para poder
crear y definir un estilo, lo cual se veria complementado con el uso de los pedales de efecto,
en especial los de saturacion como el fuzztone (Prior, 2013).

Sin embargo, otro de los avances tecnologicos que significé un cambio en la
concepcion sonora de la cumbia fue la llegada de los procesadores multiefectos. Estos
multiefectos también son llamados “pedaleras” debido a su capacidad de albergar tanto
efectos diversos, asi como simulaciones de amplificadores y gabinetes. Un sonido que
normalmente se podia conseguir a través de 4 o 5 pedales analdgicos a través de un
amplificador como el Fender Twin Reverb, se podia conseguir a partir de una sola pedalera
que reuniese a toda esta cadena electroacustica. A pesar de ello, la calidad de dichos efectosy
simulaciones de amplificadores era bastante inferior a los sonidos originales obtenidos de
dicha cadena electroacustica.

A pesar de ello, significo un cambio logistico en el escenario de las presentaciones en
vivo ya que la configuracion de la cadena electroacustica de la guitarra eléctrica paso de estar
conformada por los pedales y el amplificador (a veces mediante técnicas de microfonia para
que vaya directo a la consola de sonido), a conectar la pedalera directamente a la consola, lo

que permitiaun mejor manejo de la senal tanto para la salida en los parlantes hacia el publico
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asi como para el monitoreo interno, como comenta Pablo Alfaro en una comunicacion
personal.

La llegada de estas pedaleras a manos de musicos significo un cambio en la
concepcion sonora de los guitarristasde cumbia costefia, pues habia mas posibilidades de
combinacion de efectos de sonido que ya habian escuchado en las producciones de rock
sicodélico americano e inglés. Sin embargo, estas posibilidades se limitaron mas al uso
clasico de las distorsiones/fuzzy reverb/delays que habian sido ampliamente incorporados en
las producciones de cumbia costena. Posteriormente, con guitarristas como Lucho Paredes o
Kike Raggio la exploracion de sonidos se haria evidente tanto en sus interpretaciones en vivo
como en sus grabaciones de composiciones propias>’.

La incorporacion de pedaleras multiefectos significd un nuevo mundo de aprendizaje
para los musicos, ya que era una tecnologia que cada vez fue tomada como estandar por los
musicos de cumbia costefia. Como menciona Lucho Paredes, era dificil para los musicos que
nunca habian experimentado con las pedaleras poder lograr sonidos ya que el manejo de los
parametros dentro del mismo multiefectos llega a ser engorroso para alguien que no es tan
versado sobre los conceptos de cada efecto. De la misma forma, Pablo Alfaro comenta el
trabajo minucioso que hacia para conseguir los parametros exactos de un efecto de delay en
una pedalera Digitech, y lo que ello significo que muchos guitarristas aprendices se acercaran
por ayuda. Como mencionan tanto Lucho Paredes como Pablo Alfaro, el aprendizaje del
manejo de los parametros de los pedales de efecto fue esencial para la consolidacion de un
tipo de sonoridad que identifique a la guitarra. Esto derivd en un conocimiento nuevo que los
guitarristas tradicionales, o que incluso los nuevos como menciona Pablo Alfaro, seria

complicado de dominar. Como mencionaria Steve Jones (2014), este conocimiento

39 Podemos observar el uso de distorsiones junto a efectos como el wah wah y flanger en la cancién “La
despedida” de Lucho Paredes, interpretado por el Grupo Kdencia. Asimismo, el uso de chorus y phaser también
se haria presente en las presentaciones en vivo de Kike Raggio como segunda guitarra del grupo Centeno.
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tecnologico tendria que estar a la par de la técnica, ya que se convertiriaen un elemento
identificador dentro de un area cultural, asi como diferenciador de otras sonoridades
enmarcadas dentro del género, que en este caso seria la cumbia andina.

Entonces, como comenta Pascall, la vision del compositor se ve enriquecida por la
herencia estilistica que deja 'y que otros artistas complementan (2001). Esta idea se ve
complementada con las ideas de interpretacion de Belinche y Larregle, quienes exponen que
la interpretacion también exige una decomposicion al momento de estudiarla por parte del
intérprete, donde se agregan muchas cosas en la recomposicion de esta (2006). En este caso,
Lucho Paredes comenta que ¢l adicionaba efectos de sonido que obtiene de su pedal
multiefectos en las presentaciones en vivo de Los Ecos, y que dichos sonidos no eran parte de
las grabaciones originales. De esto se desprende que las influencias musicales de Paredes
actualizany reinventan el sonido de la agrupacion de Edilberto Cuestas, al igual que lo hizo
Ruy Leon con sus lineas melddicas de bajo en las grabaciones de estudio de Los Ecos, pero a
través del trabajo creativo que realizaa través de la tecnologia en el caso de Paredes.

Asi, la tecnologia incentivo el desarrollo de un tipo de conocimiento técnico para
poder aprovechar dichos avances de las pedaleras tanto para las grabaciones como las
presentaciones en vivo, lo que conduciria a la apertura de un mercado mas amplio de

instrumentos musicales.
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CONCLUSIONES

Como se ha podido observar a lo largo de esta investigacion, es pertinente poder
mencionar una clasificacion propia para el estilo costefio ya que, como hemos observado,
existen diversos rasgos que permiten diferenciarlo de otras corrientes asociadas a la cumbia
peruana. Dichos rasgos incluyen aquellos de tipo histérico, asi como técnico-interpretativos.

De igual manera, hemos podido comprobar que existe una idea general de lo que se
entiende por estilo costefo, reuniendo caracteristicas como la influencia de la interpretacion
de la guitarrade Enrique Delgado, la movilidad de musicos dentro de las diferentes
agrupaciones de la escena musical, la predileccion por composiciones de autores dentro del
estilo, asi como la propia identidad que expresa la comunidad musical, distanciandose del
término chicha, lo que lo convierte en una corriente musical diferente e independiente de
otros también relacionados a la cumbia peruana.

Ademas, cabe resaltar que dentro de esta sonoridad costefia existen diferentes
subsonoridades que diferencian a los grupos de cumbia costefia estudiados. Esta diferencia
radica en tres aspectos: la interpretacion de las grabaciones originales, las variaciones en las
interpretaciones en vivo, y la aplicacion de elementos tecnoldgicos en la interpretacion.

El primer aspecto, relacionado a la interpretacion de la guitarra en las grabaciones de
estudio, tiene que ver principalmente con tres caracteristicas principales: las
ornamentaciones, el uso de la armonia, y los detalles técnicos-sonoros relacionados con la
posicion de la mano en la guitarra.

El segundo aspecto, relacionado a la improvisacion en las performances en vivo, han
demostrado la continuidad del estilo sin retomar la interpretacion exacta de la grabacion en
estudio, a través de elementos como la variacion melodica, la variacion de acompafiamiento,

asi como la adicion de nuevos elementos como las repeticiones de secciones, los obligados de
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percusion en funcion a las melodias de guitarra, y la seccion de improvisacion sobre el
intermedio de timbales.

El tercer aspecto, relacionado al uso de la tecnologiay su relacion con la sonoridad,
explica como se concibe el sonido y su diferencia con otros estilos, a partir de descripciones
como la de las pastillas de la guitarra eléctrica, asi como la influencia de las cuerdas en la
sonoridad de la guitarra, al igual que los tipos y marcas de pedales analogicos usados, asi
como de los pedales multiefectosy el desarrollo de un conocimiento sobre sonido por parte
de los ejecutantes de guitarra para poder perfeccionar y moldear a su gusto la sonoridad que
buscaban.

De esta manera, el estilo costefio llega a tener una identidad propia, despegandose del
término chicha que fue usado para determinarlo como sinénimo de cumbia peruana,
permitiendo esta caracterizacion conocer un poco mas sobre la escena musical del estilo
costeio, la cual permanece hasta el dia de hoy a través de la influencia en nuevos artistas.
Igualmente, se espera que este sea un punto de partida para poder identificary clasificar
apropiadamente las diferentes corrientes estilisticas de la cumbia peruana, ya que
consideramos que todavia existe un gran desconocimiento sobre las sutiles diferencias que

tienen cada uno, y que forman parte de la nueva musica peruana.
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GLOSARIO

Acorde: dos o mas notas que suenan juntas. Usualmente se nombran segun los intervalos que
la contienen. Asimismo, en la guitarra se refiere a las triadas o cuatriadas, pero con la
disposicion de notas cambiadas y la duplicacion de algunas notas que la conforman: por
ejemplo, un acorde de Do mayor con cuerdas al aire en la guitarrano sigue estrictamente el

orden raiz- tercera— quinta, ademas de duplicar laraizy la tercera.

ADSR: refierea las cuatro fases en la evolucion de la amplitud de la sefial en funcion del
tiempo. Dichas fases son: Ataque, durante el cual el nivel va de cero a un valor maximo;
Decay, durante el cual el nivel cambia del maximo a un valor de mantenimiento o sustain;
Sustain, durante el cual el nivel mantiene un valor constante por una duracion determinada;y

Release, durante el cual el nivel de mantenimiento pasa a cero.

Ataque (attack): En el caso especifico de la guitarra, refiere al momento donde se genera el
sonido en el momento de contacto entre los dedos o el plectro y la cuerda, justo antes de la

vibracion de la cuerda. Para mas informacion, véase ADSR.
Arpegio: interpretacion horizontal de un acorde, es decir tocando nota por nota.

Arpegiado: la ejecucion de un acorde en la guitarra de manera horizontal, es decir tocando

cuerda por cuerda en vez de todas juntas.

Bicordio: Término que significa “dos cuerdas”. Refiere tanto al empleo de dos cuerdas en el

instrumento, asi como la simultaneidad de dos notas.

Cadencia: la conclusion de una frase, movimiento o pieza basado en una progresion
armonicareconocible. Asimismo, es la manera en que se establece una tonalidad o

modalidad.

Calidad de acorde: designa el tipo de acorde segun la cantidad de notas y su construccion

intervalica.
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Centro modal: véase modalidad.
Centro tonal: véase tonalidad

Clave: es la organizacion ritmica principal en diferentes musicas populares de América
Latina y el Caribe. Los patrones de la clave determinan como se mueven los danzantes, asi

como la participacion de los musicos.

Diapason: parte de la guitarra donde se ubican los trastesy, junto al apoyo de las cuerdas

sobre €él, se determina la altura de las notas.

Diatdnico: En el sistema tonal mayor-menor, un caracter diatonico que puede ser una sola

nota, un intervalo, un acorde o todo un pasaje musical es aquel que usa exclusivamente
notas que pertenecen a una tonalidad.

Dominante: quinto grado de una escala mayor o una escala menor alterada. Véase Grado.
Downstroke: toque de las cuerdas en direccion hacia la mas aguda.

Ecualizacion: circuito que permite modificar la composicion espectral de una sefial sonora

por amplificacion o atenuacidon de zonas de frecuencias determinadas.
Escala: estructura de diferentes alturas (notas), ordenadas segun a un orden intervalico.

Frecuencias: indice de repeticion de ciclos de cualquier vibracion periddica de sonido.

Comunmente se dividen en tres bandas de frecuencias: graves, medias y agudas.

Grado: en términos generales, la nota de la escalamusical a la que se hace referencia. Dentro
del andlisis armonico, tambiénrefiere a la funcién armodnica que pertenece a la

triada/cuatriada construida sobre dicha nota.

Hammer-on: técnica usada principalmente en instrumentos de cuerda, donde el ejecutante

toca (ataca) la nota més grave de dos notas, y usa otro dedo para “martillear” la nota mas
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aguda, haciéndolo sonar sin realizar un segundo ataque. El movimiento inverso se conoce

como pull-off.

Instrumentacion: en términos generales, refiere a la seleccion de instrumentos para una

composicién musical, ya sea segiin por orden del compositor o del género/estilo.

Legato: interpretacion sucesivade las notas, conectadas sin la intervencion de alguna pausa
de articulacion. En la préctica, se entenderia como la conexidn de notas en ausencia de

ataque a través de técnicas como el hammer-ony pull-off

Modalidad: se entiende como el uso de los modos eclesiasticos para el establecimiento de
una estructura armonica. en contraposicion a tonalidad, refiere también a la ausencia de un

grado dominante que indique una fuerte direccion hacia un centro tonal.

Motivo: una corta idea musical, ya sea melddica, armonica, ritmica, o la combinacion de

estas tres.

Octava: se refiere al intervalo de octava justa que se crea con la nota. En términos acusticos,
la octava duplicao es la mitad de las frecuencias de la nota referida, segun si es aguda o
grave: en términos simples, una octava superior de la nota La refeririaa un mismo La que

suena mas agudo.

Open string: Refiere al sonido producido por las cuerdas tocadas sin presionar traste alguno,
es decir cuerda al aire. Tiene una sonoridad diferente a la nota equivalente ejecutada

presionando un traste.

Open string chords: Similar al término de open string, refiere a los acordes que usan cuerdas
al aire y se ubican en las primeras posiciones del diapason. Normalmente se les suele llamar

en la guitarraa los acordes triada.

Pastillas (pick-up): transductor magnético que convierte las vibraciones sonoras recibidas de

un instrumento en variaciones de corriente eléctrica. Normalmente las guitarras eléctricas
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suelen llevar entre dos o tres pastillas, y cada una recibe un nombre seglin su posicion relativa
a alguna parte de la guitarra: neck, la que esté cerca al diapason; bridge, la que esta cerca al

puente; y middle, la que estd al medio (si es que es una combinacionde 3).

Pedales (de efectos): son procesadores de sonido que modifican la sefial pura que se envia a
través de las pastillas de la guitarra eléctrica. Estos procesadores son de amplia variedad, y
crean efectos desde la saturacion de sefial (como los pedales de overdrive y fuzz), hasta la

modulacion (delay, chorus), compresion, y hasta la ecualizacion.

Pull-off: técnica usada principalmente en instrumentos de cuerda, donde el ejecutante toca
(ataca) la nota mas aguda de dos notas, y suelta ese dedo mientras sostiene con otro la nota
mas grave, haciéndolo sonar sin realizar un segundo ataque. El movimiento inverso se conoce

como hammer-on.

Punto pedal: Se le llama a aquella nota que se mantiene sonando por un largo periodo
mientras el movimiento continda en otras partes de la pieza. Normalmente se refiere a una
nota grave que actia de bajo pedal, pero también se puede significar a cualquier otra nota

sostenida por un largo tiempo.

Rasgueado: término que describe la técnica de tocar las cuerdas en sentido arriba-abajo

usando el pulgar u otro dedo de la mano derecha.
Release: véase ADSR.

Riff: Refiere a un corto ostinato melddico que puede repetirse exactamente igual o en

variacion para acomodarse al patrén armonico subyacente.

Slide: Significaaquella técnica donde se realiza un cambio continuo y rapido de una nota a
otra, sin soltar la cuerda y arrastrandola a través de los trastes que se ubican entre el inicioy

el final deseado.
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Staccato: considerado como opuesto a legato, refiere a la interpretacion articulada de notas
individuales. Comunmente se entiende como la ejecucion de las notas, con su valor ritmico

reducido a la mitad.
Sustain: tiempo que el sonido de una nota se prolonga. Véase ADSR.

Tension: refiere a aquella nota que no pertenece a la estructura base de una triada/cuatriada.
Se construyen por intervalos de terceras consecutivas por encima de la cuatriada, y

corresponden segun la escala/modo que pertenece el grado del acorde.

Tonalidad: es un sistema de diferenciacion armonica a través de la subordinacion de grados a
una nota central (o centro tonal) a través del grado de disonancia, asi como describe la

relacion entre dichos grados y el centro.
Traste: pieza de metal que divide las diferentes partes del diapason en notas.

Triada: acorde de tresnotas. Su forma basica consiste en una nota raiz, sumado a dos notas
superpuestas en intervalos de terceras consecutivas, formando la siguiente estructura: raiz —

3era— Sta.

Unisono: Intervalo entre dos notas iguales.



