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Resumen

En los Gltimos afios la produccion de masica folclorica ha sido menor, el Yaravi es
uno de los géneros musicales que ha pasado al olvido. Permanentemente, los paises
andinos han estado en busca de una identidad que apunta a diferentes elementos
culturales, encontrado la mayoria de forma fisica y otros recreados a partir de las
diferentes cronicas del proceso de colonizacion. Esta oralidad no puede afirmar como
sucedieron los diferentes procesos histéricos, historia contada por los colonizadores; de la
misma manera como no hay registros sonoros ni escritos de como fueron las
manifestaciones artistico musicales. La imagen del yaravi y el nombre dado a la cancion
primitiva indigena, provienen del siglo XV1Il, su fonética, la voz aguda denuncia su
procedencia mestiza. Es testimonio de cronistas en lo quechua como Cristébal de Molina,
fray Martin de MorUa, Bernabé Cobo y Huaman Poma de Ayala y el Inca Garcilaso de la
Vega. El presente proyecto propone analizar la presencia del yaravi en los paises que
conformaron el Imperio inca desde las primeras documentaciones, en Per( por Claudio
Rebagliati de origen italiano publica en 1870 su “Album Sudamericano y paralelamente
en Ecuador en 1875 Juan Agustin Guerrero con “Yaravies Quitefios”. El presente analisis
nos dara herramientas para la composicién de un yaravi unificando elementos a lo largo de

la historia y diferentes territorios.

Palabras claves: Yaravi, folklor latinoamericano, mestizaje, colonizacion.



Abstract

In recent years the production of folk music has been less, the Yaravi is one of the
musical genres that has been forgotten. Permanently, the Andean countries have been in
search of an identity that points to different cultural elements, most found in physical form
and others recreated from the different chronicles of the colonization process. This orality
cannot affirm how the different historical processes took place, history told by the
colonizers; in the same way as there are no sound or written records of how the musical
artistic manifestations were. The image of the Yaravi and the name given to the primitive
indigenous song come from the 18th century, its phonetics, the high-pitched voice
denounces its mestizo origin. It is the testimony of Quechua chroniclers such as Cristobal
de Molina, Fray Martin de Morua, Bernabé Cobo and Huaman Poma de Ayala and the
Inca Garcilaso de la Vega. The present project proposes to analyze the presence of the
yaravi in the countries that formed the Inca Empire from the first documentations, in Peru
by Claudio Rebagliati of Italian origin published in 1870 his "Album Sudamericano™ and
in parallel in Ecuador in 1875 Juan Agustin Guerrero with "Yaravies Quitefios ”. This
analysis will give us tools for the composition of a yaravi, unifying elements throughout

history and different territories.

Keywords: Yaravi, Latin American folklore, miscegenation, colonization.
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Introduccion

El Yaravi es una de las formas musicales mas representativas de la musica
latinoamericana; tiene origenes ancestrales las cuales podemos deducir por la oralidad de
la construccion de las primeras cronicas latinoamericanas documentos como las Cronicas
de Guaman Poma de Ayala con la mencion de géneros musicales dedicados a varias
actividades tanto religiosas como generales. Mi investigacion busca encontrar elementos
caracteristicos en los diferentes paises donde se propago este género que ocupo los
primeros lugares de consumo y produccién discografica hasta inicios del siglo XX. Hacer
una referencia exacta de su origen no es posible por falta de documentacion o fuentes
escritas (partituras) como sonoras. Esta forma musical que se va retirando
progresivamente de la retina del consumidor a lo largo del continente.

Siendo el Yaravi afios atras uno de los ritmos mas utilizados para los diferentes
eventos sociales, aparecen las primeras documentaciones escritas en forma paralela en
Peri con Claudio Rebagliati de origen italiano publicando en 1870 su “Album
Sudamericano” con un total de 21 transcripciones de las cuales tenemos los siguientes
yaravies: “Los imposibles”, “El pajarillo”, “jQué fatal es mi destino!”, “La palomita” y
“Al cielo pido la muerte” (Rebagliati 1870) y paralelamente en Ecuador en 1875 Juan
Agustin Guerrero publica “Yaravies Quitefios” (Espada 1881).

Encontramos en las primeras grabaciones locales tanto en Perli como Ecuador. El
duo Montes y Manrique de Pert comienza a grabar para la Columbia en el afio 1911-1912
inicialmente 46 en discos de carbon. El caso ecuatoriano del Yaravi fue relacionado hasta
el siglo X1X como cantos indigenas que la cultura mestiza fue adoptando. Con el tiempo
se va estandarizando de tal punto que se podria decir que es el género musical mas

representativo de su antigua sociedad. La composicion Pufiales de Ulpiano Benitez es
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ejemplo del grado de consumo al que llegd el Yaravi y su presencia en la sociedad
ecuatoriana.

Leyenda del Manchay Puytu recopilado por la maestra Urbana Heredia en la
ciudad Humahuaca de Argentina en 1921, esta leyenda boliviana musicalizada en
argentina da fe la presencia inmanente del yaravi en la musica andina. Obra musical que
incluso fue ejecutada y grabada para el sello Hispavox en un vinilo de 45 RPM por el
sefior Raphael en el afio de 1969.

Este yaravi mestizo me deja enunciar su importancia a lo largo del imperio y
Ilamarse de la misma manera en los diferentes puntos del Imperio en la época republicana,
hago este enunciado ya que de la misma forma el quechua también sigue presente hoy
hablandose en Ecuador, Per(, Bolivia. Argentina, chile y un pequefio sector de Colombia
con sus variantes debido a los diferentes grupos colonizadores cuyos educadores
religiosos tenian idiomas distintos al castellano.

Las manifestaciones culturales involucran varios sentidos, nosotros sabemos
que en determinada celebracién se van a hacer ciertos bailes con determinado vestuario,
comida tipica y otros elementos percibiendo el habitat segin su entorno cultural. Esta
basqueda genera un disefio sonoro y narrativo tal cual el yaravi fue llevado a una
expresion literaria.

Las composiciones se veran afectadas por el macro de la comunidad andina,
cada una tendra elementos de diferentes lugares y épocas mostrando como estos
diferentes elementos tienen una inmanencia natural que la alteracion de elementos debe
remontarnos a los andes. EIl ensamble no sera tradicional debido a los diferentes pisos
geograficos que queremos imaginar cada color representa un “suyo” generado por los

instrumentos de viento. Los andlisis de las piezas son para ampliar el espectro
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compositivo, en busca del éter imperial que logro permanencia en las diferentes
sociedades latinoamericanas.
Objetivos
Objetivo general
Crear composiciones musicales folcloricas, a partir de una escucha critica y un

analisis formal de las diferentes formas musicales andinas a partir del Yaravi.

Objetivos especificos

Hacer un andlisis del yaravi en sus distintas locaciones y comunidades.

Realizar la grabacion a partir de un ensamble mixto.

Ubicar un leitmotiv o algunos otros motivos musicales que nos puedan servir
como elemento unificador de este género musical a lo largo del territorio Inca.

Componer y producir la musica mediante instrumentos acusticos.

Realizar una mezcla estereofdnica para su reproduccion.

Descripcion

Pachacutec nace del resultado de generar composiciones con elementos del yaravi
sin elementos electrénicos. Ensamble conformado por una flauta traversa, un clarinete,
un corno francés, una trompeta y un contrabajo; para recrear diferentes colores como los
cuatro suyos del Imperio.

Las composiciones se realizaron con base de la investigacion musical y social del
género seleccionado. Coincidentemente los cuatro instrumentos de viento representan los
suyos haciendo un recorrido por los caminos en su concepcion y construccion por el Inca
Pachacutec. Elementos bésicos de la composicion son transiciones entre la pentafonia,
modos y la escala armonica, herramientas compositivas como un proceso de mestizaje

con formas armonicas heredadas del barroco como el acorde de V grado menor como
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dominante. Estudios varios de instrumentos pre-coloniales nos hacen conocer la
existencia de otros tipos de escalas, de trece sonidos 0 mas. Las convenciones

23 6
v aVg

occidentales nos hacen recrear la masica andina y sus origenes en compas de

Utilizo estas formas y una continua sesquialtera propia de los géneros andinos. En una

transicion hay uso de armonia cuartal, representando tropas de sikuris de diferente calibre.
Metodologia

Este proyecto se inici6 con una profunda investigacion documental y
bibliogréfica; sobre el origen del yaravi en nuestro continente, su permanencia en los
diferentes paises andinos. Al ser una produccion con ritmos folcléricos latinoamericanos,
las composiciones se generan a partir de motivos caracteristicos de obras analizadas tanto
en lo musical como en su contexto histérico y social. EI método etnogréafico cualitativo
pretendié una aproximacion a las referentes desde el punto de vista social y cultural. Las
dinamicas de los temas buscan crear un paisaje narrativo como parte de su propia
tradicion. Se hicieron sesiones individuales y una colectiva para transmitir el mismo
lenguaje como ensamble.

Se busco una correcta microfonia tratando de recrear una grabacion en sesion por
medio de microfonia stereo y puntual. Grabaciones por separado manteniendo una
ubicacién en la sala. Se hizo un ensayo colectivo con anterioridad para que el ensamble
tenga la concepcion de la sonoridad grupal y el desarrollo de las obras como parte del
proceso de preproduccion. Las composiciones se realizaran cuidando los registros y
virtudes de cada instrumento. Se buscé ser prolijos desde la etapa de grabacion, ya que
se pretende buscar la sonoridad deseada desde la captura de sonido.

Se utilizé Reaper como estacion de audio digital. La técnica par coincidente en

stereo a utilizar sera Mid-side y microfonia puntual en los diferentes instrumentos.
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Capitulo 1

1.1 Antecedentes

Los origenes del yaravi son coloniales, pero con una carga incaica muy latente.
Los diferentes estudios apuntan a que proviene del harawi u otros géneros mencionados
en algunas crénicas, pero ninguna se puede afirmar debido a la falta de documentacion
como ya mencionamos. Se presume su caracter elegiaco y narrativo el cual para mi es
mas certero que su uso agricola o festivo porque de esta manera fue llevado a lo largo del
imperio a cada zona conquistada generando sentimientos encontrados de dolor y alegria,
ser colonizado para pasar a ser parte del gran imperio del Wiracocha. La mitologia andina
respalda esa procedencia con padres hijos del sol; pero, no hay documentos ni grabaciones
solo podemos percibir su presencia ancestral en los andes, en los sikuris y en el yaravi

(Alcéntara 2012).

1.1.1 Contexto historico del Yaravi

Llegando a la época colonial cual edad media indiana. Sabemos que el proceso de
castracion religiosa fue un factor dominante y justificativo de la extirpacién de idolatrias
realizada en nuestro continente. También fue un medio de sometimiento educativo-
religioso. Encontramos en este periodo una melodia: “Apu yaya Jesucristo” (Poderoso
Jesucristo), posiblemente perteneciente al franciscano criollo Luis Jerénimo de Oré
(1554-1628). Himno construido en base a melodias de corte indigena (Chauca 2009).

Apuyaya Jesucristo (Poderoso Sefior Jesucristo)

Qispichigniy Diosnillay // Mi Dios que me hiciste hombre
Rikraykita mastarispam // Extendiendo hacia mi tus brazos

Hampuy churiy niwachcanki // "Ven, hijo mio", me estés diciendo
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Imaragmi kuyakuyllaykit // Cuan inmenso es tu gran amor
Taytallay, churillayquipaq // Para este tu hijo, Padre mio
Auga sunqu runaraykum // Por culpa de grandes pecadores
Cruz gawanman churakunki // Te crucificaste en la cruz

Aqu tiwu huchaywanmi // Con mis pecados innumerables,
Diosnillay pifiachirgatki // Dios mio, te he encolerizado
Kuyapayacugmi kanki // Pero ti que eres generoso
Huchaymanta pampachaway // Perdoname todas mis faltas

Ama Taytay chigniwaychu // No me odies, Padre mio
Ama Taytay pifiakuychu // Ni me tengas célera, Sefior
Huchaymanta wagaspaymi // Arrepentido y lloroso por mis pecados
Chakikiman chayamuni // Hacia tus pies llego y me postro (Chauca 2009)

Figura 1.1 Apu yaya Jesucristo
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Figura 1.1 Transcripcion por el sacerdote franciscano Fray José Pacifico Jorge hacia 1920 en su libro:

Melodias Religiosas en Quechua seleccionadas y transcritas en su expresion tipica. (Chauca 2009).
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Como documento histérico impreso mencionamos el canto religioso “Hanaq

Pachap” cuya impresion data de 1631, hallada en Cusco en el templo de San Pedro de

Andahuaylillas, cuyo autor es el franciscano Juan Pérez de Bocanegra, la composicion

podria corresponder a un anénimo, pero por el libro de Bocanegra se le atribuye la autoria

de masica y letra. La condicion seglar del autor condiciona un contacto mas directo con

las necesidades del catequizado; entre sus veinte estrofas la teologia se adapta a la

simbologia andina, en su texto quechua identifica a Dios con el cerro Huanacauri, y la

luna y las Pléyades con la Virgen Maria. La estructura arménica es una media entre

barroco y renacentista. EI tempo es lento como procesion; esta caracteristica es

yaravistica, como podemos observar en las procesiones espafioles la agogica es mucho

mas rapida (Lopez Garcia 2017).

Figura 1.2 Hanaq Pachap
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Figura 1.2 Partitura que reposa en el Cuzco, escritura en transicion de la neumatica a la actual (Cornejo

2007)

De aqui nos trasladamos a inicios del siglo XVIII con la (Vega Salvatierra 2018)

aparicion del término “Yaravi” en las “Coplas hechas a la tonada del Changuitollai”

publicacién datada entre 1682 — 1712. En 1780 es el posible afio de la publicacion la obra
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“Ollantay” escrita en quechua por padre cusquefio Antonio Valdez paternidad intelectual
fedateada por el doctor Raul Porras Barrenechea; el término yaravi se menciona por
primera vez en la obra en el Acto I, escena 6: Cusi Ccoyllur — “Verdad dice este yaravi;
basta de cantar, pues ya mis 0jos se convierten en torrentes de lagrimas” (Municipalidad
de Lima 2020). Cabe destacar que esta obra literaria si bien es atribuida a Valdez, los
estudiosos afirman su procedencia oral.

Algo muy particular es la mencidn en el diario Mercurio Peruano (1791 — 1795)
acerca de los monumentos del antiguo Perq, refiriéndose a todas las tradiciones, reliquias
u otros; integrando arte, ciencia, lengua y toda forma de expresion cultural que dejoé un
legado. Este periodo estuvo a cargo de la Sociedad de Amantes del Pais, hace mencion
del yaravi como una forma musical precolombina, los cuales narraban costumbres y actos
como la caida del ultimo Inca; ellos también comparaban la hermosura de esta forma
musical con las formas occidentales denominandola al mismo tiempo como musica
indiana (Beauclair 2010).

1.1.2 Primeras transcripciones

Las primeras muestras fisicas las encontramos en los inicios de nuestra vida
republicana, con el nacionalismo creciente del siglo XIX en la busqueda de una identidad
que genera algunas investigaciones y recopilaciones. En primer lugar, en los Gltimos afios
se pudo rescatar el trabajo de compositor peruano-boliviano Pedro Ximénez Abril y
Tirado nacido en Arequipa-Peru en 1784 aproximadamente; y, muerto en Sucre-Bolivia
en 1856 el cual fue un prolifico compositor que tiene nada menos que 40 sinfonias de su
autoria y abundante obra académica; en el Tercer y Quinto Movimiento del Divertimento
Concertante op. 43 para guitarra, dos flautas, dos violines, viola y violonchelo; usa

elementos de tres géneros como yaravi, el vals y otro al que llamado “gallinacito”.
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Ademas, se han publicado algunos yaravies teniendo mas aceptacion el yaravi 8, luego
encontramos el yaravi “Al corazoén”, “A donde vas, duefio amado” como el Yaravi 11
(Vega Salvatierra 2018)

Figura 1.3 Pedro Ximenéz Abril
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Figura 1.3 Tema de yaravi en la seccién media del quinto movimiento (Vega Salvatierra 2018).

Encontramos mas adelante las publicaciones realizadas en Perd y Ecuador
indistintamente en Per( por Claudio Rebagliati de origen italiano publica en 1870 su
“Album Sudamericano” (véase anexo 1), con un total de 21 transcripciones de las cuales
tenemos los siguientes yaravies: Los imposibles, El pajarillo, jQué fatal es mi destino!,

La palomita y Al cielo pido la muerte (Cornejo D 2017).
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Figura 1.4 Yaravi “Los imposibles”
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Figura 1.4 Portada del libro original para cada obra (Cornejo D 2017)
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Figura 1.5 “Los Imposibles” partitura

LOS IMPOSIBLES
YARAVY

U4, . REBAGLIATT

(o= ted)

Vuasi Allegrettd /|

== = |r TR Tt ¥ [15

i V7 I

Figura 1.5. En esta transcripcion podemos observar el uso del bVI grado para el inicio de la introduccion
como del tema; y, el acompafiamiento de la mano izquierda genera una ritmica parecido bordoneo del pasillo
ecuatoriano; ademas, como de la cadencia 1l — V7 - . Otra caracteristica de esta produccion que los cinco yaravies

estan en modo menor. Los siguientes yaravies de este libro seran anexados (Cornejo D 2017)
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La obra de Juan Agustin Guerrero inicia por pedido de Jiménez de la Espada la
recopilacion de piezas musicales distribuidas en dos partes, Los “Yaravies quitefios”
(véase anexo 2); a pesar de ser piezas musicales de diferentes géneros, se agrupan como
yaravies, como manera de lo que representa la musica ancestral o étnica para Guerrero.

Estas transcripciones tanto de Perl como de Ecuador nos dan muestra del
consumo artistico de la poblacidn ya mestiza en su mayoria encausando un sentimiento
postromantico en las formas musicales emergentes del pueblo. Juan Leb6n Mera
paralelamente solicita en 1865 que se incluyera el término yaravi en el Diccionario de
Autoridades, definiéndolo como un “... cantar dulce y melancolico”

(Calle Armijos 2019).

Figura 1.6 Yaravies Quitefios
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Figura 1.6 Estas una de las piezas en el libro “Yaravies Quitefios”. (Jara Naranjo 2019)
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Acotemos que estas primeras recopilaciones fueron adaptadas al piano pasando
del pueblo a un sistema de escritura y canones occidentales; ademas de tener ya un
definido caracter mestizo en sus diferentes puntos de concepcion. El caso de Ximénez
Abril que realiza gran parte de su obra en Bolivia siempre manifestando su formacién
academica llevando la masica tradicional en formato de musica de camara, Guerrero
recopilando las obras a partir de la oralidad de diversos lugares como Quito y Otavalo; y,
Rebagliati transcribe y adapta a diferencia de Guerrero que procuro no intervenir las
transcripciones.

1.1.3 Primeras producciones discograficas

El fonografo de Edison aparece en 1877 patentado en 1978 seria el inicio de un
gran cambio a nivel musical; no estdbamos preparados para lo que venia. Estos artefactos
con capacidad de grabar y otros reproducir audio se convertirian en un elemento vital para
nuestro mundo sonoro.

Aparecen empresas posteriormente como Columbia Records, Ode6n y Victor
Talking Machine Company, que apostarian por la musica latinoamericana. Llegan a Lima
en 1911, Colombia en 1913, Argentina en 1919; con una gran sorpresa que ya habia una
industria en Chile realizada por Efrain Band Blumenzweig foraneo ruso que llego al pais
surefio en 1870, que establecié la llamada “fonografia artistica” en el afio 1901. Lo
interesante que la produccion chilena inicialmente se basé en imprimir masica clasica
tanto instrumental como vocal, siendo una de las primeras formas piratas que se
difundieron (Garrido Escobar 2014)

En Bolivia aparece un fendmeno muy interesante “en 1903 los franceses Crequi

Montfort y Senechal de La Grange hicieron 27 grabaciones bolivianas no comerciales, o
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el aleman Robert Leheman Nitsche en 1906 hizo la Unica grabacion no comercial
boliviana, titulada ‘El Indio Chiriguano’. Hasta aqui las grabaciones fueron hechas en
cilindros de cera” (Salazar Aliaga 2021). Dichas grabaciones en algunos casos fueron de
campo, estos archivos se pueden escuchar en CREM (Centro de Investigacion en
Etnomusicologia).

En Ecuador se comienza a grabar desde el afio 1912 pero principalmente
pasillos. El musiclogo Pablo Guerrero sefiala que entre las piezas musicales registradas
entre 1912-1914, se grabd un pasillo denominado “El Odio”, se registrd para el sello
Precioso de la Favorite Record; mas tarde popularizado en version vals con el nombre
“Odiame”. Segun esta referencia nos da un panorama como el vals europeo da lugar en
su proceso de mestizaje al pasillo (Guerrero Gutiérrez 2011).

Claramente nuestra referencia principal es la produccién realizada por el duo
Montes y Manrique de Per( que grabaron para la Columbia de USA en 1911 la cantidad
de 91 discos, que por ser dobles contenian 182 grabaciones en total. Esto lo he confirmado
consultando la obra de Paul Yemon "Ethnic and vernacular music, 1898-1960: a resource
and guide to recordings” y la obra de Richard Spottswood "Ethnic Music on Records",
Volumen 4 (Dario 2008).

Las 182 grabaciones de musica peruana para la Columbia fueron hechas entre
octubre y noviembre de 1911 de la siguiente manera:

- Montes y Manrique: 172 grabaciones; 41 yaravies y 31 tristes

- Banda del Regimiento de Gendarmes de Infanteria: 6 grabaciones.

- Banda de la Escuela Militar de Chorrillos: 3 grabaciones.

- Banda del Primer Regimiento de Artilleria: 1 grabacion.

- Pieza descriptiva: 2 grabaciones.
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Se hace particular énfasis en esta produccion por la cantidad de yaravies grabados
en esta produccion, que al sumarles los Tristes nos dan un total de 72. Considerado el
Triste como uno de los primeros derivados del yaravi en el norte del Perd, esto devela la
importancia de este género musical en la sociedad peruana y latinoamericana.

En los afios 30 el Fox Incaico aparece no solo en Ecuador, también hace presencia
en Perd, este género seria producto evidente del mestizaje del fox-trop y el yaravi; como
aparece en el texto de Juan Mullo (2009), “Musica patrimonial del Ecuador” menciona lo
siguiente:

Desde 1910 se difunden en Europa y el mundo. El fox, baile negro de
origen norteamericano, es asimilado por los musicos populares ecuatorianos hasta

1930, quienes luego crean uno muy particular al que denominan posteriormente

fox incaico, unién del fox norteamericano con el yaravi ecuatoriano (Mullo

Sandoval 2009, 36) .

A mediados del siglo XX Arguedas habia advertido un paso de lo magico a lo
popular; las formas musicales andinas se habian visto seriamente afectadas por discursos
nacionalistas de una élite urbana y por los nuevos condicionamientos tecnol6gicos con
que se enfrentaban las grandes ciudades. Pero, con el nacimiento de un mercado
discografico andino a mediados del siglo XX, la popularizacion - o desfolklorizacion -
de las formas, antafio tradicionales, se aceler¢ y trastocd la concepcion compositiva y
performativa al introducir las categorias «compositor» e «intérprete» (Lloréns Amico
1983, 134-141). Aparece un imaginario y el joven adquiere un patron Ilamado fusion; esta
inquietud sobre la musica no es siempre condescendiente con sus tradiciones gque en
algunos casos no tuvieron ni contacto directo, por tanto, la musica no solo es un

instrumento importante para la construccion de identidades y vinculos territoriales que
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establece simbologias e imaginarios compartidos por una nacién por el contrario genera
una fuerza de segregacion sobre la base de actitudes y sentimientos de negacion,
rechazos, impertinencias y prejuicios con relacion a pertenencias territoriales. (Mendivil
y Romero 2018).

1.2. Marco tedrico

Elementos musicales.

1.2.1. Métrica.
Una de las formulas ritmicas del yaravi podria ser en g y utiliza la subdivision

de corcheas:

Figura 1.7 Patron ritmico yaravi

RTINS taesy

Figura 1.7 Estas son dos formas de la ritmica del yaravi presente en varios temas. (Jara Naranjo 2019)

También hemos observado yaravies en i con un acompafiamiento continuo de

negras o negras y corcheas, en los que siempre se ve la herencia occidental tanto del vals

como del minué. Se han registrado también algunos yaravies notados en compas binario

de i como el de dos palomitas ya mencionado.

Como ejemplo podemos mencionar el yaravi ElI Masalla que forma parte de la

coleccion del libro Yaravies Quitefios de Juan Agustin Guerrero; este yaravi esta en i. y
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tiene un acompafiamiento sencillo utilizando la toénica y la quinta del acorde en
figuraciones de negras (Jara Naranjo 2019).

Figura 1.8 “El Masalla”
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Figura 1.8 Yaravi El Masalla (Jara Naranjo 2019).

1.2.2. Tempo

El yaravi mestizo es un género que transmite tristeza y dolor, generalmente en
tiempo lento; aunque, como ya se ha mencionado, en diferentes lugares tenia un estribillo
al inicio; o también una fuga con caracteristicas en algunos casos muy diferentes al
contenido anterior. En Ecuador se agregd una fuga en forma de albazo que, sin perder su
esencia contagia alegria; en Peru tiene varias fugas: en forma de tondero, de marinera, de
huayno, de muliza, etc. Un ejemplo la apreciamos en el yaravi Pufiales de Ulpiano
Benitez, el cual expresa en su letra la combinacion de lo picaresco con la tristeza. Por
ejemplo, una parte de la letra menciona lo siguiente: “por eso cuando me quejo mi alma
padece cantando, mi alma se alegra llorando”, frase que expresa felicidad y tristeza al
mismo tiempo y que estaria vinculada a los dos tempos de la musica (Jara Naranjo 2019).

1.2.3. Armonia

El Yaravi, en sus inicios, no tenia un acompafiamiento armonico ya que era
interpretado con instrumentos Unicamente melddicos como pingullo, rondador o quena, e
instrumentos de percusion como tambores. Posteriormente, por influencias de la musica

occidental, se le ha afiadido acompafiamiento armoénico, logicamente los primeros
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instrumentos fueron guitarras: Los instrumentos de pta como laud o bandurrias copiaban
0 hacian contrapunto sin afectar la melodia.

Al realizar la armonizacion de la melodia se puede deducir que el yaravi esta en
tonalidad menor, por lo que se pueden utilizar los acordes formados de la escala menor.
La melodia esta construida sobre una pentafonia y no utiliza el quinto grado mayor como
en la armonia accidental, si no que utiliza una cadencia modal que consiste en resolver

del quinto grado menor a la tonica. (Jara Naranjo 2019).
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Capitulo 2

2.1 Propuesta artistica — Pachacutec

La busqueda de identidad a mediados del siglo XX se volvié un tema que busca
darle al indigena americano un lugar en una sociedad mestiza a través de la riqueza
folclorica. Nuestro blanqueamiento no es solo un problema del virreinato y primeros afios
de vida republicana, ahora luchamos contra la globalizaciéon. EI primer proceso de
mestizaje en la cuenca del pacifico lo efectda el Inca Pachacutec y con este proceso
disemina a lo largo del imperio los rasgos culturales presentes hasta nuestros dias. El
idioma y la musica son dos de los vectores que sumados nos cuentan algo de nuestro
origen que se pretende demostrar en nuestra propuesta artistica utilizando como lienzo
las composiciones de yaravi, se hace uso de elementos de los mismos en diferentes
regiones del Imperio. A pesar de que muchos géneros con caracteristicas similares
obtuvieron diferente nombre por mdltiples factores; el yaravi mantiene identidad desde
su nombre.

Los usos de cuatro instrumentos de viento representan los caminos del Inca o
suyos, el contrabajo hace mencion de una frase de José Maria Arguedas “indigenizacion
de los instrumentos de las cuerdas”.

La flauta traversa y el clarinete emulan a las quenas las cual segun la tradicién
Ilevaba el dolor en sus melodias; el corno seria la bocina ecuatoriana o simplemente es el
cuerno presente en varias culturas, utilizado en diferentes formas de comunicacion,
actividades agricolas o militares; y la trompeta como el instrumento de viento mas

moderno de esta evolucion de instrumentos de estos tubos alargados.
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2.2. Piezas musicales

La composicion esta compuesta por tres movimientos, a modo de suite; cada
movimiento tiene en si mismo elementos regionales y agogica distinta. Inicia con el
Chichaysuyo por venir del norte; ademas como inicio del proceso de mestizaje. Lo cual
es el centro de la produccion.

El Yaravi es mestizo por eso puede estar en diferente métrica o compas, pero el

Yaravi tiene una esencia, la cual no se vio afectada y logré permanecer a lo largo del

territorio inca.

2.2.1 Chinchaysuyo (véase anexo 6).

3

" Mantiene una constante

Esta seccion compuesta comienza en compas de

sesquialtera como si el contrabajo estuviera en un g llevado como a dos; vy, los

instrumentos de viento a tres.

Figura 2.1 Chinchaysuyo
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Figura 2.1 .Tercer y cuarto compas, voz inferior el contrabajo a manera de un 8" en la primera y segunda voz como

se mantiene un 43} Elaboracion propia.
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Lo que se trata de emular en la introduccion son sikuris o rondadores
comunicandose a distancia en forma alternada, por eso las figuraciones con dos tipos de
apoyaturas diferentes como que fueran norte y sur. Esta ejecucion seria el arrastre que se
ejecuta de izquierda a derecha hasta llegar a la nota de la melodia. También es un efecto
que se logra en las trompetas naturales en la tercera octava de armonicos.

Figura 2.2 Chinchaysuyo
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Figura 2.2 Apoyatura de fusas por terceras. Elaboracion propia.

Observamos sikuris filas de cafias, en su division de arka e ira; es decir, las fusas
estan por terceras en arrastre 0 apoyatura como los sikuris hacen.

En la seccion A y C hago uso de una ritmica muy latente en la mdsica andina, la
figura de sincopa semicorchea-corcha-semicorchea. Esta figuracion es un leitmotiv en la
musica andina, que recorre la cordillera andina siendo recurrente en géneros mas agiles.

Figura 2.3 Dos Palomitas
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Figura 2.3 Dos palomitas es un yaravi de una historia recopilada por la maestra argentina, Urbana Heredia

TR

W

en 1921. Esta historia es conocida como la leyenda de “Manchay-puyto” de origen boliviano, obra Musicalizada por

varios. También conocida como la “Leyenda de la quena” (Gamboa Bravo 2018).
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Figura 2.4 Leitmotiv 1
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Figura 2.4 Leitmotiv presente en toda la seccion A. Elaboracion propia.

La seccion B busca generar calma con un rey omnipotente observando su reino.
El clarinete tiene una melodia pentatonica de la menor, para sumarle un caracter de
mestizaje al final de esta seccion entra el corno haciendo una sexta con el clarinete.

Figura 2.5 Chinchaysuyo
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Figura 2.5 Linea melddica pentatonica del clarinete. Elaboracidn propia.
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La progresion armonica es la siguiente:

En tonalidad de re menor

Intro: 1 - bVII —=Vm - IV —Vm - bVII - I.

Seccion Ay C: I —bVIH —bVI-Vm—1-1-bVIlI -bVI-Vm. x2

Seccion B modulacién a la menor: 1 - 1V; (x3) —Vm _ 1.

Coda - seccion D: I —bVI—bVII - .

2.2.2 Contisuyo (véase anexo 7).

Contisuyo es la region que contiene al departamento de Arequipa, cuna del escritor
y precursor Mariano Melgar. se le conoce como el “poeta de los yaravies”. Su mayor
fama radica en haber adoptado la lirica precolombina o nativa, representada por
el harawi o cancion de tema amoroso, dando como resultado una auténtica poesia mestiza,
cuyos versos se llamarian posteriormente yaravies". ESte poeta sin presentirlo, comienza
a liberar la poesia peruana del canon poético occidental, dando pase a una literatura

auténticamente nacional (Wikipedia 2022).

3 , en esta region no se desarrollé mucho la sesquiéltera

Esta en compaés de 4

como en el norte, eso da origen posteriormente a que el vals de esta regidn sea mas
lento.

Figura 2.6 Introduccién del vals Melgar
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https://es.wikipedia.org/wiki/Yarav%C3%AD
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Figura 2.6 Se observa un introduccion en i un tempo lento a modo de yaravi, luego pasa a ser vals en i

(ScorSer.com s.f.)

Esta region es mas ceremonial, y esta seccion recrea ese proceso de mestizaje a
partir de lo religioso, con formas de marcha fanebre, en modo eolio. Inicia la flauta a
modo de quena un estribillo muy sencillo

Figura 2.7 Introduccion de Contisuyo
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Figura 2.7 Introduccion, Esta elaboracion es al estilo del yaravi “Puiiales” haciendo una expansion de la

guitarra en el ensamble. Elaboracién propia.

En la seccidon A la melodia pasa a la trompeta instrumento que mayormente lleva
la parte melddica en las marchas funebres. La progresion armonica es tipica de las
primeras composiciones de yaravies recopilados como ya se menciond por Agustin
Guerrero y de Rebagliati. Se da inicio en el bVI grado, luego puedo tener algunos giros

para llevarnos a la candencia Il —VVm — .
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Figura 2.8 Seccién A de Contisuyo
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Figura 2.8 Inicio en el bVI grado, aunque los primeros compases se mantienen en ese grado.

Algo muy particular es el uso del Vm siempre en funcién de dominante.

Caracteristica instrumental que podriamos atribuir a los sikuris cuando hacen ejecucion

en tropa.
Figura 2.9 Cadencia
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Figura 2.9 Observamos la cadencia del Vm al final de la seccion A.

Esta cadencia la podemos observar por ejemplo como herencia en el Hanaq

Pachap.
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Figura 2.10 Cadencia Hanaq Pachap.
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Figura 2.10 En este final vemos el Vm que se dirije al I, que este caso hace uso de la 3ra de picardia.

(Cornejo 2007)

Figura 2.11 Yaravi “la Purificadora”
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Figura 2.11 Fragmento del yaravi de autor andnimo La Purificadora, a la cual se le proporciona su cifrado
con los acordes de la escala menor. Al estar en la tonalidad de Fa menor, se utiliza el quinto grado menor (Cm) para

resolver a la tonica (Jara Naranjo 2019).

La progresion armdnica es la siguiente:
En tonalidad de re menor
Intro: I.

Seccion Ay C: bVI-Vm - bVI-Vm - I.
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Seccion B: I - Vm—11° —1.

seccion D: I.

2.2.3 Collasuyo (véase anexo 5).
El contrabajo inicia cual avance del ejército, luego sonidos de los cuatro suyos son
emulados por diferentes instrumentos que al ejecutar los mismos sonidos nos dicen que
estan en el mismo idioma; luego estos instrumentos se ordenan para dar paso a una danza.

En esta danza se mezclan los motivos del san juanito, el huayno y el carnavalito; porque

esa direccion al sur va tomando el yaravi abandonando completamente eI gV dar paso

2 L .
totalmente aun 4 aunque alegre no abandona el modo menor como caracteristica propia

de la musica andina.

Figura 2.12 Introduccion Collasuyo
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Figura 2.12 Es como si todo fuera a 1, en el contrabajo. Elaboracion propia

En la seccion A damos inicio al otro género el bajo del carnavalito presente y dio
contrapunto entre clarinete y corno, en la repeticion aparece la flauta. EI contrabajo hace

un soporte ritmo-armanico siempre mantiene los bajos a partir de la fundamental.
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Figura 2.13 Seccion A de Collasuyo
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Figura 2.12 El leitmotiv del contrabajo nos indica otra ritmica. Elaboracion propia.

Puente con armonia cuartal que parte del modo de re menor el cual se mantiene

en el contrabajo, la linera melddica pentatonica por la trompeta, duplica como armoénicos

la flauta y en forma descendente el clarinete y el corno desarrollan una armonia cuartal.

Figura 2.14 Seccion A de Collasuyo
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Figura 2.13 Linea melddica pentatonica por la trompeta en pentatonica de la menor con armonia cuartal.

Elaboracion propia.

La progresion armoénica es la siguiente:

En tonalidad de re menor

Intro: 1 — bVILI.

Seccion A: bVII =11 - V -1 (x2)
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bVII - 111 - V-1 (x2)—bVII-1.

Seccion B: bVI - 111 -V — | (x4).
-V -1(x4)-bVIl - 1.

Seccidn puente armonia cuartal C: I.

Seccion D: bVIH - 111 - V -1 (x2) - bVII - 1.

Seccion E: bVI - 111 -V — 1 (x4).
=V — 1 (x4).

Coda: I - bVII —1.
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Capitulo 3
Preproduccion y produccién
3.1 Pre produccion

En la primera etapa se procedio a una escucha critica y literatura del género en
cuestion para tener una mejor comunicacion con su cosmogonia, la cual seria el mayor
significante impregnado a lo largo de su historia. Este orden cultural de la cultura Inca no
fue una casualidad y l6gicamente como en las grandes culturas la musica debe tener el
lugar correspondiente en su proceso como fue en Grecia y otras culturas. Entrar en esa
busqueda es parte de este proceso de preproduccion.

Esta bldsqueda da origen al uso de instrumentos académicos que tengan una
relacién simbdlica con los instrumentos utilizados siendo la flauta por su caracter
ancestral la primera en ser escogida, luego el clarinete por ser de madera. EI corno frances
también proviene de una larga evolucién y usos multiplos que no escapan a nuestro
continente. El uso de la trompeta es el que tiene un caracter de mestizaje en mayor
proporcién en cuanto a vientos; por ultimo, el contrabajo para generar un soporte ritmo-
armonico a lo largo de las composiciones.

Para el proceso de composicion se utilizé un teclado controlador midi umx61 y
una guitarra acustica; luego se fue escribiendo en el programa de edicion musical
musescore para tener una maqueta con instrumentos virtuales.

Por la pandemia y los diferentes conflictos sociales de las cuidad en cuanto a
seguridad, se enviaron las partes a los masicos por un grupo de WhatsApp. Para luego

convocar a ensayo Y grabaciones, las cuales se realizaron por separado.
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3.1.1 Composicién y arreglos

Se realizaron tres composiciones instrumentales para un ensamble mixto,
conformado por dos instrumentos de viento madera, dos de viento de metal y uno de
cuerda frotada. En un inicio las composiciones fueron pensadas y se comenzaron a
escribir para orquesta sinfénica (véase anexo 3), pero debido a dos sucesos se tuvo que
prescindir de tal idea; el primero fue la pandemia del covid-19 y el segundo a
consecuencia de lo anterior se desintegro la orquesta sinfonica juvenil de la Prefectura del
Guayas, programa del que yo era parte como instructor.

Las composiciones estan en tonalidad menor se usaron escalas pentatdnicas que
son habituales en la mdsica en la musica folclérica, también hay escalas melddica y
armonicas que son producto de los canones occidentales. EI proceso de composicion se
dio a partir de las lineas melddicas, las cuales luego fueron armonizadas considerando
ciertos patrones de estilo. Se tomd como estructura general de orden la forma sonata
ABA’. El orden de composicion se da con Chinchaysuyo, luego Contisuyo y por ultimo
Collasuyo.

Chinchaysuyo

Al componer Chinchaysuyo (véase anexo 6) se recrea en el imaginario de cuatro
sonidos diferentes que vienen de distintas direcciones, sensacion recreada a partir de los
diferentes timbres empleados con una introduccion netamente modal y con una
sesquialtera sugerida. La seccion A se desarrolla con una linea melddica que se va
moviendo en los metales con la flauta, para luego modular en una especie de descanso en
la seccion B en un ddo entre el clarinete y el contrabajo con una linea melddica
pentatonica de la menor, en la reexposicion, el tema se vuelve a presentar hasta llegar a

presentarse en modo vertical hasta llegar a una coda en la seccién D.
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Contisuyo

En el momento que llegamos a la elaboracién de Collasuyo habiamos hecho una
escucha critica de formas musicales como el Hanaqg Pachap, este himno ceremonial que
buscaba de una manera mantener o dirigir la creencia popular en simbologias paralelas al
reemplazar a la luna por la virgen Maria; esta forma musical se va a acentuar en lo
ceremonial tal cual los principios de uso musical en comunicacion con los dioses. Las
marchas de procesion en Espafia son rapidas, entonces se nota como cambia su métrica
al llegar al fervor andino; légicamente se mezcla con el yaravi mezclando ese sentimiento
de dolor de semana Santa o de un Cristo crucificado. Lo particular que estas celebraciones
costumbristas no acaban en un duelo prolongado al término de estos recorridos
procesionales se acostumbra tocar ritmos alegres como huaynos y marineras, esta
sensacion de un yaravi prolongado segun el recorrido procesional terminando en una fuga

segun el entorno geografico donde se desarrolla tal acto.
Esta composicion se desarrolla en un compas de i (véase anexo 7). Una

introduccion a manera de estribillo con la melodia en la flauta; el clarinete, corno y
contrabajo desarrollan un acompafiamiento ritmo-armonico que va marcando un paso
regular. En la seccion A la melodia la ejecuta la trompeta iniciandose sobre el bVI, y
desarrollo armoénico emplea el Vm como dominante que es propio de la escala menor
natural. La seccién B recrea la superposicion de sonidos para crear un puente de capas
pincelando como acuarelas diferentes texturas cristalinas. La reexposicion se da en la letra
C con la melodia en las voces de flauta y clarinete, la trompeta desarrolla un canto en
forma de contrapuntistica y otra vez con rasgos de sesquialtera en entre el tresillo de
corcheas contra dos corcheas. La letra D se diluya en forma de coral tal cual barroco. El

contrabajo a lo largo de esta pieza hizo tres tipos de acompafiamiento de yaravi, de
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diferentes regiones uniendo el Intro y la seccién A, luego el puente de la seccién B hace
una forma del yaravi arequipefio, y la reexposicion toma forma del yaravi ecuatoriano

(véase anexo 4).

Collasuyo
Collasuyo se inicia a modo de marcha en un caminar de los incas a lo largo del
imperio generando una narrativa con sus conquistas en la cual el yaravi tuvo un caracter
social. El Inca al recorrer el imperio colocaba centros religiosos y tambos. Esta marcha
se convierte en una forma musical mas tarde conocida como muliza llegaria a ser parte
del camino recorrido desde las minas de Cerro de Pasco a puertos argentinos llevando
minerales en mulas, en su recorrido se convierte en vidalita género musical que abraza

diferentes ritmicas por su proceso de mestizaje andino.
Se encontrd algunos de los yaravies del sur escritos a i; llegando a una hipétesis

que este género no tenia un compas como tal, esta agrupacién es uno de los elementos
occidentales que se dieron como consecuencia de una sincresis cultural. Este puede ser

uno de los motivos por lo que lo encontramos con una variedad tanto en agrupacién como
. . 2 .
de pulso. Por estas razones esta pieza esta en 2 (véase anexo 5).

MuUsicos y ensayos

El no contar con presupuesto por las secuelas del covid-19 en lo laboral, nos hizo
acudira a comparieros de la universidad y amigos, se les envio las partes y un mp3 de cada
obra para su escucha llevada a midi desde el programa de edicion musical que fue
musescore. Se convoco a un ensayo general con mucha dificultad por los horarios. En
una primera etapa hubo tres masicos diferentes. Esta reunion fue de lectura y socializo

generalidades de las composiciones.

44



Lista de musicos del ensamble

Nombre Instrumento
René Yzaguirre Cedillo Trompeta Bb
Melany Ledn Corno F
Job Rosales Contrabajo
Jair abad Clarinete Bb
Jesus Davila Flauta traversa

Flujo de software y hardware

Reaper es la DAW con la que se trabajo durante todo el proceso de grabacion,
produccion, mezcla y mastering del proyecto Pachacutec: Programa escogido por su facil
acceso y compatibilidad con Mac y Windows. También tiene soporte para video.

Uno de las caracteristicas mas distintivas de Reaper es su capacidad de
personalizacion. Puedes asignar atajos de teclado a cualquier funcion que necesites, crear
macros y plantillas para trabajos repetitivos, cambiar colores, skins y configuraciones
para que se adapten a tu estudio e incluso crear scripts que realicen funciones
automatizadas. Ademas, es una DAW muy estable y que no ocupa demasiado espacio en
disco. Esto la hace ideal para computadoras modestas que no cuenten con grandes
recursos. (Galvan 2021)

La grabacion se realizé en el estudio B de MZ 14 de la Universidad de las Artes.

El fuljo de sefal es el siguiente:
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Figura 3.1 Flujo de sefial

Sala de control

Sala de grabacion

Consola Yamaha MGP32X

Monitores Genelec

Medusa o

Powerplay

Neumann U87

Neumann KM184

ShureSM7B

Rj45

pl6-

G0

AKG C414

Sennheiser md421

Figura 3.1 Flujo de sefial del estudio B de MZ 14. Elaboracién propia.
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Rider Técnico

Para las sesiones de grabacién se uso:

Micréfono Instrumento
1 Sennheiser md421 Trompeta Bb
1 Neumann U87 Corno F
1 Shure SM7B Contrabajo
1 Neumann U87 Clarinete Bb
1 Neumann KM184 Flauta traversa
2 Akg C414: mid- side Todos
1 Shure SM57 Monitoreo

Produccion
La produccién de Pachutec se realizé en dos dias de grabacion en el estudio B de
MZ 14 de la Universidad de las Artes.

Cronograma de las sesiones de grabacion

Instrumento Diay hora
Corno F 2/7/22 —14:00 a 18:00
Clarinete Bb 3/7/22 —9:00 a 11:00

Flauta traversa

3/7/22 — 11:00 a 13:00

Contrabajo

3/7/22 — 14:00 a 17:00

Trompeta Bb

3/7/22 —17:00 a 19:00
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Equipo de trabajo

El equipo de trabajo estuvo formado por en su mayoria por estudiantes de la

universidad de las artes.

Funcioén

nombre

Produccion general

Pedro Llontop

Técnico de grabacion

Cristopher Cordero

Edicion Pedro Llontop

Mezcla Pedro Llontop,
Mastering Pedro Llontop
Trompeta Bb René Yzaguirre Cedillo
Corno F Melany Lebn
Contrabajo Job Rosales

Clarinete Bb Jair abad

Flauta traversa Jesus Dévila

1.2 Grabacion

Se grabé en forma individual haciendo una ubicacién de la sala con la ubicacién de

sillas para simular el efecto de sesidn, los micr6fonos en stereo se mantuvieron en la misma

ubicacién los dos dias.
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Figura 3.2 Disposicion del ensamble

Ensamble

Figura 3.2 Disposicion espacial y microfonica del ensamble. Elaboracion propia.

Figura 3.3 Grabacion de la flauta

-

Figura 3.2 Flautista ubicado en el lugar prefijado. Elaboracion propia.

Como podemos observar se procedio a ubicar las sillas segun la posicién del
ensamble, la microfonia stereo se mantuvo en la misma posicion los dos dias de
grabacion, cada instrumento grabo en forma individual para lo cual se le enviaba la pista
en midi con un clic adherido.

Clarinete y corno fue grabado con el micréfono cardiode Neumann U87 que nos

brinda un sonido célido y equilibrado, con patrén polar cardiode.
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Figura 3.4 Grabacion de la flauta
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Figura 3.4 Respuesta de frecuencias: cardiode, Neumann U87. (Recording hacks 2008)

La flauta traversa se grabd con un micréfono Neumann km 184 cual su respuesta
en agudo es mucho mas definida con un leve recorte en graves.

Figura 3.5 Neumann KM184
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Figura 3.5 Respuesta de frecuencias: cardiode, Neumann KM184. (Recording hacks 2008)

El contrabajo se grabo6 con el micréfono Shure SM7B el que tiene un leve recorte en
agudos y mas cuerpo en graves.

Figura 3.6 Shure SM7B.
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Figura 3.6 Respuesta de frecuencia: cardiode, Shure SM7B. (Recording hacks 2008)

El trompetista tenia un sonido brillante y se grab6 con el micréfono sennheiser md421
para colorear més brillante los agudos como emulando una trompeta Eb en todas sus frecuencias

con muy buen recorte de ruido.
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Figura 3.7 Shure SM7B.
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Figura 3.7 Respuesta de frecuencia: cardiode, sennheiser md421

Figura 3.8 Grabacion del contrabajo

Figura 3.9 Grabacion corno
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Figura 3.10 Grabacion clarinete

Figura 3.11 Grabacion trompeta
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3.3 Edicién y mezcla

El proceso de edicion estuvo a cargo de Pedro Llontop haciendo uso de la DAW
Reaper. En la grabacion se hicieron tres tomas por obra y algunas pequefias capturas de
algunos pasajes, para luego ir seleccionando las mejores para luego unirlas, teniendo en
cuenta la estabilidad sonora y manejo de frases. Se decidié aumentar en la ecualizacién
para la flauta y clarinete la captura de altos para obtener mas aire por dos motivos; primero
la simulacion de antaras; y luego porque esa granulacion de aire seria tomado en cuenta
para hacer una produccion antigua. La cuantizacion se hizo utilizando marcadores
elasticos y cortes, para poder unificar el ensamble, una de las grandes dificultades
iniciales fue la ejecucion fuera de tempo. Los colaboradores con mucho entusiasmo
apoyaron el proyecto, pero la falta de identificacion con el género generaba una ejecucion
distante de lo requerido.

Figura 3.12. Captura inicial

Y
f

é

«

i

Figura 3.12. Toma de corno con problemas de cuantizacion. Elaboracién propia.
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Figura 3.13 Cortes

Figura 3.13 Toma de audio del clarinete con cuantizacion manual. Elaboracion propia.

Figura 3.14 Marcadores elasticos.

Figura 3.14 Toma de audio de trompeta con marcadores elésticos. Elaboracién propia.

Luego se procedio a nivelar el volumen progresivamente haciendo varias tomas
para poco a poco tener una escucha del ensamble como tal, debido a que no se pudo grabar
en sesion, En este caso quien presenta mas problemas es la trompeta porque debido a su
sonoridad, la informacién recogida por el par stereo es mayor que en los otros
instrumentos como el caso del contrabajo en donde el par stereo no recibe casi

informacion.

54



Figura 3.15 Marcadores elasticos.
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Figura 3.15 Captura de linea de trompeta nivelando picos de sefial. Elaboracién propia.

Se inicia la mezcla en cada obra con un proceso similar, ya que comparten la
misma tematica. Ademas, la instrumentacion es la misma y, por ultimo, porque
auditivamente estan atravesadas por la misma conceptualidad, tanto sonora como étnica
que es lo que distingue la produccién.

En esta etapa se aplican basicamente los plugins Fabfilter; ecualizador Pro Q3,
compresor Pro C 2, compresor multibanda Pro MB saturador Saturn 2; los VST. ReaEQ
de cockos, Rea Tune nativos de Reaper; otro ecualizador de VVoxengo Marvel GEQ.

Figura 3.16. Compresor multibanda.

Figura 3.16. Compresor multibanda Pro MB Contrabajo, Contisuyo. Elaboracion propia
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Figura 3.17. Compresor.

|
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o

Figura 3.17. Compresion. Contrabajo, Contisuyo. Elaboracion propia.

Figura 3.18. Saturador.

dis fabfilter ¢ ryn?

[ Warm Tape

Q A4

a

FEEDBACK — FREQ DYNAMICS

MIDI Learn

Figura 3.18. Saturacion contrabajo, Contisuyo. Elaboracion propia.

Figura 3.19. Ecualizador

ReaEl

Enabled Type: |Band w Log-scale automated frequencies

Frequency [Hz): ED |
Gain (dE] | [

Banduwidth [oct): (o | 138

Figura 3.19. Ecualizacion flauta traversa, Contisuyo. Elaboracion propia.
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Figura 3.20. Ecualizador
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Figura 3.20. Ecualizacion flauta traversa, Contisuyo. Elaboracion propia.

Se mantuvo la misma disposicion de captura para las tomas, que son tres del par
stereo mid-side y una puntual por cada instrumento, manteniendo al centro el mid-side y
con las capturas puntuales generando la figura stereo de sala de concierto.

Se inici6 la mezcla con el contrabajo, luego flauta - clarinete y por ultimo trompeta
— corno. Se mantiene el contrabajo al centro flauta —clarinete la derecha y corno —
trompeta a la izquierda.

Se hizo dos buses para reverb y delay, primero se coloc6 un EQ Pro Q3
previamente luego el ecualizador Pro Q3 seguido del reverb de Fabfilter Pro R.

Figura 3.21. Reverb

d fqbfi‘lter Pro-R

N/ r
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3.4 Masterizacion

El proceso estético de la masterizacion lo realizo el alumno Pedro Llontop. El
software utilizado para este proceso fue Reaper. El criterio general fue preservar el sonido
natural de cada instrumento con una narrativa y estética del ensamble. Para el proceso se
utilizé una pista renderizada de cada obra de la etapa de mezcla para darle la
homogeneidad requerida propia de esta produccién. Una vez obtenida cada item se le
aplicara un limitador y un ecualizador, primero se pasa la pista por el plugin medidor de
lufs integrados Youlean loudness meter, luego se aplica el limitador LoudMax. Luego
aplicamos el ecualizador realizando solo cambios pequefios. Por bandas las cuales se
agrupan entre tres o cuatro bandas. Luego otra vez pasamos el medidor de Lufs para
volver a nivelar nuestro proceso. Como ultimo paso se aplico el plugin Vinil de iZotope
para colorear y darle una coloracién de una produccién antigua como que fue realizada

en disco de vinilo.

Figura 3.22. Medidor de lufs

-14.0 LUFS

SHORT TERM

-12.5 LUFS

INTEGRATED

6.0 LU

LOUDNESS RANGE
11.0LU

REALTIME DYNAMICS

11.6 LU

AVG. DYNAMICS (PLR)

-5.5 LUFS

MOMENTARY MAX

4 LUFS
SHORT TERM MAX
-1.0dB

TRUE PEAK MAX
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Figura 3.22. Medidor de Lufs Youlean. Elaboracion propia.

58



Figura 3.23. Limitador

L oudMax

Figura 3.23. Limitador Loumax. Elaboracion propia.

Figura 3.24. Limitador

lisyfabtilter Pro:a2

Figura 3.24. Ecualizador Pro Q3. Elaboracion propia.

Figura 3.25. Vinil
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Figura 3.25. Vinilo de iZotope. Elaboracién propia.
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Capitulo 4
4.1 Portada
El proceso de disefio de portada del EP Pachacutec, se realiz6 con imagenes de
fotos tomadas por Roger VVasquez en una fiesta en honor a la virgen de Santa Ana en la
localidad de Huaycahuacho, provincia de Lucanas-Ayacucho, la caracteristica es el uso
de instrumentos milenarios en una actividad social en nuestros dias, esta actividad se

realizd el 25 de julio del presente afio 2022.

Figura 4.1 Fiesta social tipo ronda.

Figura 4.1Despues de las actividades religiosas continua el baile. Elaboracién propia.

Figura 4.2 Recorrido procesional

3. ¥

Figura 4.2 Estas actividades son resultado del proceso del mestizaje donde convergen ambas culturas.

Elaboracion propia.
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Figura 4.3 Wagrapuku de cuernos de toro

Figura 4.3 Ejecucion de los wagrapuku para anuncio de actividades, o anuncio del alba. es una imagen

cortesia Roger Vasquez.

Las imagenes fueron intervenidas por un filtro de sepia para obtener una imagen
de toma de camara a banco y negro y en proceso de despigmentacion.

Figura 4.4 Recorrido procesional sepia.

Figura 4.4 cortesia Roger Vasquez.
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Figura 4.5. Waqrapuku de cuernos de toro sepia.

Figura 4.5 Cortesia Roger Vasquez.

Luego para lograr un carécter artistico se sometid las imagenes a un efecto de
mosaico, el cual al tener menor pigmentacién no satura el contraste con las letras

Figura 4.6 Recorrido procesional mosaico

Figura 4.6. Elaboracion propia
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Figura 4.7 Wagrapuku de cuernos de toro mosaico.

Figura 4.7. Cara delantera interna. Elaboracién propia

Figura 4.8 Fiesta social tipo ronda mosaico.

Figura 4.8. Cara posterior interna. Elaboracion propia
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La portada delantera es tomada de la imagen de las ruinas de Sacsayhuaman, una
de las construcciones mas importantes del Imperio Inca iniciada por el Inca Pachacutec.

Se procedieron a utilizar los tipos de letra amazing grotesk ultra y ahsing.

Figura 4.9 Portada

Figura 4.9 Portada de la produccion.

Figura 4.10 Contraportada

Figura 4.10 Contraportada: Piedra de los 12 angulos. Elaboracién propia
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4.2 Conclusiones

El objetivo principal de este trabajo de titulacion y proyecto interdisciplinario fue
producir el EP Pachacutec basado en el éter del yaravi, impregnado en la musica
latinoamericana, a partir del cual se puede llegar a una recreacion de algunas formas
musicales antes del proceso de colonizacion y posteriormente entender el proceso de
mestizaje a partir de ver las capas occidentales que fueron interviniendo en las formas
musicales andinas. El uso del contrabajo es muy intencional en cuanto a métrica e
intervencion de esas cuerdas indigenizadas que posteriormente su vuelven parte del
folclor latinoamericano.

Las composiciones son atravesadas por el estudio de este género en los paises del
Tahuantinsuyo, las lineas melddicas, estructuras ritmicas y armonizacion son producto de
una escucha critica y analisis compositivo de este género en sus diferentes regiones.

Es de vital importancia en para esta construccién el andlisis de las primeras fuentes
tanto escritas como sonoras, ambas nos dan una idea del impacto social que tuvo este
género a lo largo del territorio mencionado; construccién no solo desde lo sonoro, sino
también desde lo heuristico y social.

La recomendacién a mis compafieros productores y musicos, es principalmente
invitarlos a una investigacion constante en cada produccion. Cada género musical merece
toda nuestra atencion de esa manera podemos atender de mejor forma nuestro mercado.
Principalmente hablamos de nuestras raices musico-culturales, y toda forma de
manifestacion artistica que merece el mismo trato profesional. Asi mismo, podremos

aportar tanto a nuestros artistas como a nuestra sociedad.
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AnNexos

Anexo 1

Yaravies del Album Sudamericano de Claudio Rebagliati
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Anexo 2

Yaravies tomados de los Yaravies quitefios recopilados por Juan Agustin.
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Anexo 3

PACHACUTEC
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Anexo 4

Transcripcion del Mto. Omar Dominguez.
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Anexo 5

COLLASUYO

Pedro Llontop Pacheco
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Anexo 6
PACHACUTEC
Chichaysuyo

Pedro Antonio LLontop Pacheco
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Anexo 7

CONTISUYO

Pedro Antonio Llontop Pacheco
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