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Resumen: El articulo propone una breve revisién sobre un ritmo de la costa peruana fuertemente
asociado y reivindicado por el ezhos estético y politico de las familias negras de ese pais andino. Partiendo
del presupuesto que el landé es una construccién performativa en el seno de una comunidad musical
concentrada en la ciudad de Lima, analizaremos referencias discograficas de este estilo, deconstruyendo su
gramdtica composicional y deteniéndonos en el guitarrista negro Félix Casaverde (1947-2011). A partir de
este ultimo, buscaremos explorar las potencialidades y peculiaridades interpretativas resultantes de las

versiones para guitarra solista de este género.
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Abstract: This paper proposes a brief review of the landd, a Peruvian coastal rhythm strongly associated
with and claimed by the aesthetic and political ethos of the black families of that Andean country.
Grounded on the assumption that the landé is a performative construction within a musical community
based at the city of Lima, we will analyze discographic references of this style, deconstructing its
compositional grammar and focusing on the black Peruvian guitarist Félix Casaverde (1947-2011). From
the latter, we will seek to explore the potentialities and interpretative traits resulting from the versions for

solo guitar of this genre.
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bordar un ritmo con fuerte representatividad social a partir de la performance instrumental y

la peculiaridad de su adaptacion para la guitarra no suele ser un punto de partida comun para

analizar una prictica musical. Podria pensarse que existe el riesgo de, supuestamente, convertir
una red compleja de interacciones y actores en meros fendmenos musicoldgicos, sublimando el landé a
apenas notas, relaciones tonales y técnicas composicionales. La propuesta de este articulo desea ir por otro
camino sin necesariamente relativizar el corpus metodoldgico de la teorfa musical: el texto asume en todo
momento al landd, negro y afroperuano, como un legado sofisticado fruto de una construccién estética y
politica también puesta de manifiesto a través de la performance y la gramdtica musical de un instrumento
como la guitarra.

Herencia del colonialismo en América Latina, el racismo abandoné a las familias negras y sus
descendientes a merced de espacios publicos muy limitados para poder protagonizar una movilidad eficaz
que les valiese padrones minimos de bienestar social. El hecho de mencionar esta caracteristica dentro de la
musica provocd, precisamente, la siguiente pregunta: ¢existe en la literatura cientifica algtin anilisis sobre
el aporte musical y performativo del negro en el Pert que esboce el recorrido —por ejemplo- de un

ideéfono como el cajon, desde la época en que surgié en las regiones con mayor concentracién de familias
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negras para después convertirse en un instrumento globalizado y reapropiado de diversas formas (padrones
de construccién)?

Asi, transfiriendo el mismo cuestionamiento al pensar la guitarra del landé percibimos que sin
andlisis musicoldgico, formal y comparativo resultarfa dificil ponderar objetivamente sobre la sofisticacién
y el legado de lo que podemos llamar un ethos musical y performativo de la musica de la costa peruana, en
particular aquella protagonizada por las familias negras de ese pafs. Explorar las posibilidades
instrumentales de una gramdtica musical como el landé en la guitarra supone explicarlo también a partir

de sus propios componentes musicales, es decir, de su idiomatismo performativo.

1. Apuntes histéricos sobre el género

El landé es un ritmo en el que abundan contrapuntos sincopados, elisiones, compases de 6/4
concebidos como 4 + 2/4 (TOMPKINS, 2008: 482) y eventualmente interpretados en 12/8 (LEON
QUIROS, 2003: 235). Sesquidlteras también estin presentes, producto de los continuos intercambios
entre las diversas lineas que integran un landé: voces (solista y coro), percusién (no solo de cajones, sino
también de cencerros, tumbadoras y bongds) y guitarras (primera y segunda, que repartian la funcién del
acompanamiento ritmico-harménico y la de explorar florituras en regiones graves —bordoneos — o
agudas — trinos, repiques — del instrumento).

Una de las primeras grabaciones consideradas como landé fue el “Samba malat6” (SANTA CRUZ,
1970), con la participacién instrumental (como intérprete y compositor de sus propias lineas) de Vicente

Vésquez en la guitarra®:

“En este articulo adoptamos el Do3 (sistema francés) como Do central.
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Fig. 1 - Introduccién de “Samba malaté” (4. = £ 80 bpm). De arriba a abajo: palmas, guitarra primera, guitarra segunda, bongd,
cajon y campana.’ Fuente: SANTA CRUZ (1971); transcripcién y musicografia del autor.

El landé viene de un contexto de “reconstruccion histérica™, pues todo indica que en el momento
en que se prestd atencién en la danza mucho de sus coreografias y musicas habrian desaparecido. El
propio Vicente Visquez afirmé que el landé surgié de manera espontdnea, cuando le cantaron una tonada
para que €l colocase el ritmo que quisiese (VASQUEZ RODRIGUEZ, 1982: 44). Lo cierto es que, strictu
sensu, no puede considerarse el landé como un ritmo datado cuya relacién directa debe a las familias
negras que histéricamente habitaron los territorios que constituirfan la nacién peruana. Sin embargo,
tritase de una construccion colectiva en el seno de la sociedad limefa’” y de una comunidad musical de

visible representatividad negra.

5 Las transcripciones son referenciales, principalmente las partes de la guitarra segunda y del bongé, de las cuales hicimos un
resumen apenas de las frases completas que conseguimos distinguir en la grabacién.

¢ La “reconstruccion” se hizo visible gracias a una serie de contextos o condiciones como fueron el creciente interés por
reafirmar un determinado ideal de nacidn, el apelo mundial de reivindicar la afro-descendencia y la fuerte repercusiéon
comercial de la asf llamada “musica negra” en los circuitos medidticos y discograficos de Lima de mediados de 1950 en adelante.
7 Entendiendo, también, la ciudad de Lima como destino de familias negras que migraban, provenientes —también— de regiones
rurales del pafs.
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Fig. 2 - “Samba malaté” (cont.) (12/8, J. = = 80 bpm), en el estilo antifonal, entre solista y coro (las otras, de arriba a abajo:
palmas, guitarra primera, guitarra segunda, bongé, cajén y campana). Fuente: SANTA CRUZ (1971); transcripcién y

Fig. 3 - “Samba malaté” (cont.) (12/8, .. = = 80 bpm). Fuente: SANTA CRUZ (1971); transcripcién y musicografia del autor.
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Durante la década de 1970 Nicomedes Santa Cruz llegé a ensayar una justificativa histérica en su
afin de explicar los recorridos del landé®, segin el cual provendria del lundd de Angola hasta llegar al
lundd del siglo XVIII y XIX con la didspora africana, para finalmente acabar en el landé que serfa
olvidado por los afrodescendientes en el Perti y desembocaria en la marinera en el siglo XX (FELDMAN,
2006: 102).

Asi, Nicomedes ensay6 recorridos para el land6 a partir de lo que consideraba sus “matrices

ritmicas”, que serfan el lundd de Angola y la kalenda del Congo:

(Portugal) lundum, lundu, chorado, chula portuguesa, lado, etcétera; (Espafia) zarabanda,
calenda, ondd, etcétera; (New Orleans [Estados Unidos]) bambula; (Louisiana [Estados Unidos])
calenda; (México) bamba, maracumbi, paracumbé; (Cuba) caringa (calenda), yuka [...] (Haiti)
kalenda, bambula; (Puerto Rico) bomba; (Panam4) cumbia, tamborito; (Colombia) bullarengue,
currulao, palacoré, cumbia, bambuco etcétera; (Venezuela) chimbanelero, malembe, sangueo;
(Ecuador) bomba; (Brasil) lundd, céco, samba, batuque, tambor de crioula, jongo, etcétera; (Perti)
samba, samba-landé, samba-cueca, zamacueca, zafia, tondero, zanguarafia, mozamala, polka de
cajon, malcito, golpe’e tierra, toro mata, ecuador, chilena, marinera; (Bolivia) zamba, zamacueca;
(Chile) cueca; (Argentina) zamba (FELDMAN, 2006: 274)

2. La influencia del “toro mata” y otras combinaciones instrumentales

El patrén ritmico del landé también se vio influenciado por el estilo performativo del “toro mata”
(SOTO, 2000) que, en un principio, habria sido un estilo musical propio (LEON QUIROS, 2003: 235),
pero posteriormente encontrarfa su desarrollo junto al landé (VASQUEZ RODRIGUEZ, 2007: 26).
Desde el estreno en 1971 del tema que lleva el mismo nombre (Toro Mata), por la cantante Cecilia

Barraza, esta musica pauté el estilo de percutir el cajon en el landé, sin variar significativamente:

$ El afdn de explicar recorridos histéricamente “inventados” del landé parecen reflejar la necesidad de capitalizar socialmente la
nocién de un legado histdrico y, de esta forma, conseguir destaque en el incipiente “showbiz” de dicha época. No bastaba ser
negro: era menester ser representante de una “cultura negra ancestral”. Es la industria del entretenimiento operando el
marketing del exotismo.
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Fig. 4 - Padrén bisico del cajén ( .. = + 60 bpm) para el landd. Toque ejecutado en el “toro mata” por el propio Caitro (parte
sup.) y toque ejecutado por Juan Medrano “Cotito” (parte inf.). Fuente: LEON QUIROS (2003: 235)

Otro aspecto por el cual la musica de Soto influyé en el desarrollo del landé es una especie de

ostinato presente en la primera versién y que se torné pricticamente su arquetipo musical:
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Fig. 5 - Arquetipos musicales del toro mata ( .. = £ 60 bpm) que se extendieron al landé. De arriba a abajo: versién en la
voz de Cecilia Barraza, de Caitro Soto y de Susana Baca. Fuente: BARRAZA (1971); SOTO (2000); BACA (2002);
transcripcién y musicografia del autor.

Hasta este punto, proponemos sintetizar el landé a partir de dos grandes lineas de performance:

- El aspecto que desarrolla su métrica a partir de la convencién de impulsos (arsis) y reposos (tesis).
Aqui nos referimos a una construccién colectiva que establece los puntos de acentuacién del landé,
sea para el ritmo de frases harmdnicas o melédicas, sea para sistematizar una textura ritmica
caracteristica.

- Otro aspecto que indica la construccién colectiva de una figura retérica (ethos performativo) en
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musica que el estilo del “toro mata” recrea y ofrece. A partir de ese tema el landé pasa a expresar

imdgenes o afectos que son identificables.

Veamos, por ejemplo, una seleccién de algunos temas que adoptaron el landé a partir de diversas
configuraciones instrumentales, pero siempre en torno a estas dos lineas de performance propuestas:

convencién de impulsos/reposos y ethos performativo.

BPM Intérpret Alb Sell
Cancién Estructura  Compds Instrumentacién Tonalidad nterprete . um /, .e °
(aprox) (voz) discogrifico

Voz principal, Coro mixto,
Andrés Soto

Negra . =t Guitarra, Cajén, Flauta, Bajo Para el Carmen
A-Al1-B 12//8 Sol M 1949-
presuntuosa 58-60 // eléctrico, Trio de cuerdas (violines y Ol menor er;;i; ? (IEMPSA, 1981)
cello)
(A) saca’ Voz principal, Coro mixto, .
. =% LucilaC L
camote. com el 7580 A-Al 12//8 Guitarra, Caj.én, Yibf'aslap, Piano, Do menor (ulc;;s_;(;l};;) s :z{/ai ::; 6159‘:7(2;
pie Bajo eléctrico
Voz principal (duplicada . Isabel
M
Lands .. =% A-Al1-B 6/8 + antifonalmente en algunos pasajes), 1dmlenf),r (con “Chabuca” Tarimba negra
andé modulacién para
75-79 -B1 6/8 Guitarra, Cajén, Oboe, Flauta (s), . clonp Granda (1920-  (Movieplay, 1978)
Mi mayor)
Cuerdas en trechos cortos (cellos?) 1983)
V incipal i
N Guit oz prénc.lrpa ,BCorO, rrélxto, Pepe Vi La gran noche de
, == uitarra, Cajén, Bongé, Cencerro epe Visquez ~
Val A-Al 12//8 .
No, Valentin 85-88 !/ (Campana), Bajo eléctrico, La menor (1961-2014) pefa, Vol. 1

Tumbadora (Conga) (IEMPSA, 2002)

Tab. 1 - Landés en diferentes combinaciones instrumentales y estilo interpretativos.

Fuente: SOTO MENA (1981); CAMPOS (1974); GRANDA (1978); VASQUEZ (2002)

En “Negra presuntuosa” tenemos un landé cuyo andamento resulta extremadamente pesante,
correlato quizds del canto quejumbroso y melismdtico que el cantante Andrés Soto Mena le imprime al
tema. Sus primeros versos también nos aportan otro dato importante: sobre una textura ritmica bien
marcada, se adopta intencionalmente un tempo libre y fluctuante (casi hablado) pese a la disposicién

octosildbica (secuencial o partida) del texto:

“Algo de mi se ha perdido (8 silabas)
Entre tu casa y mi casa (8)
Serd el calor que no abrasa (8)
No es de gozo (4)
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Noesdeira (4)
Como tampoco es mentira (8)
Que algo de ti se ha escondido ~ (8)
Entre tu calle y mi alma” (8)

Ya en “(A) saca’ camote con el pie” tenemos un ejemplo de la convencién de impulsos y reposos
caracteristicos del landé. Se trata de un tema repetitivo (ciclico) y antifonal, eminentemente ritmico, que
incorpora el arquetipo sonoro heredado del estilo “toro mata” (figura retdrica presente en los bordones
graves de la guitarra e imitado en otros instrumentos) y que se construye integralmente sobre la estructura
harménica de dominante (pregunta) — ténica (respuesta), y cuya melodia principal resulta en una variante
ritmica de apenas 4 notas dispuestas en grados conjuntos (Re, Mi bemol, Fa, Sol). Aqui, es el timbre, las
inflexiones y los ritmos de frases del canto de Lucila Campos que aportan un factor de “inestabilidad” que
contrasta fuertemente con la seccién de percusién bastante cargada (cajén, tumbadora, bongé, cencerro y
vibraslap) que predomina en la cancién y al que se le da un espacio considerable para realizar un solo
(aproximadamente 20 segundos de pura percusion, entre 1’437 y 2°02”’)

El siguiente ejemplo, el tema “Landé” de Chabuca Granda, nos presenta otra relacién que
podriamos verla como una especie de sintesis entre la marcacién ritmica y precisa de la convencién de

impulsos y reposos del landé sumado a la diversidad del fraseo que los versos del texto sugieren:

“Landé, Landé siempre contigo y conmigo (4 + 8 silabas)
Landé, Landé siempre contigo y conmigo (4+38)
Una rosa en el hombro y una estrella en la cara (7+7)
En la mano una aurora y una alondra dormida (7+7)
En la risa el desmayo de la ofensa olvidada (7+7)
Y en la sangre el silencio de una hoguera encendida (7 +7)
Landé, Land§ siempre contigo y seré (4+7)
Landé, Land§ siempre contigo y seré (4+7)
Arboladura de un barco (8)
Corazén de piedra azul (7)
Raiz del 4rbol del suefio (8)
Lluvia de vino (5)
Una cancién al vacio (8)

Un vuelco del corazén (7)
Una ventana al silencio (8)
Puerto abrigado” (5)
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En toda la cancién la textura ritmica entrelaza diversos tipos de acentuaciones que podrian
ticilmente ganar independencia entre si: el fraseo del canto de Granda parece que se superpone a partir de
un tiempo cuaternario simple, el de la guitarra se mantiene dentro del cuaternario compuesto evitando
siempre acentuar el primer tiempo en cuanto el oboe atraviesa el tema en un tiempo binario compuesto.

La percepcién polimétrica, a manera de simulacién’, serfa mds o menos esta:

@”zyﬁwﬁﬂwzgw“ .

Lan - d6 Lan - d6 siem-pre con - (i - goy con - mi

AR AR

Fig. 6 - Simulacién de la textura ritmica (percibida) de los diversos andamentos en el tema “Land4”, de Granda. De

arriba a abajo: canto, guitarra, oboe. Fuente: transcripcién y musicografia del autor.

Finalmente, la cancién “No, Valentin” comparte varios aspectos de la cancién “(A) saca’ camote con
el pie”, a comenzar con la fuerte instrumentacién percusiva (cajon, bongé, cencerro y tumbadora) y un
ciclo arménico estructural muy peculiar en que la subdominante tiene tercera mayor (D mayor) y cumple
la funcidn versitil de substituir a la dominante en casi toda la cancién. Ya la tesitura del tema abarca una
sexta menor (de Sol# a Mi) y presenta el uso repetitivo de un motivo melédico compuesto por 4 grados
conjuntos: una parte de la letra varia libremente con las notas Si, Do, Re, Mi en cuanto otra parte de la
cancién usa apenas las notas Sol sostenido, La, Si, Do. Llama también la atencién el protagonismo que en
este tema el contrabajo eléctrico y la guitarra poseen, ambos en estilos diferentes: el bajo produce lineas
que evocan el estilo octavado de acompafiamiento de la musica Disco, mientras que la guitarra evoca el
estilo plaqué de tocar las notas de los acordes (que recuerdan el bossa nova, por ejemplo)

A partir de la discografia expuesta hasta aqui sugeriremos un tipo de clasificacién que ayude a

? Esta cortisima transcripcion resulta de la sintesis de una escucha atenta que no condice con las partes reales de la musica. No se
propone ser una transcripcién fiel y sf apenas un ejercicio de simulacién que extrae deliberadamente algunos trechos iniciales
del referido tema.

10
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localizar dos grandes estilos por los que el landd se establecié a partir de la gramdtica musical y

performativa de compositores, instrumentistas y cantantes de la asf llamada musica afroperuana:

- El landé-danza: en esta variante prevalecerfa el sentido coreogrifico de la musica, es decir, se
evidencia un direccionamiento instrumental que resalta la seccién de la percusién (con clara
influencia/reapropiacion de la musica cubana tradicional) y cuyo andamento oscila entre 88 €100
bpm. También realza las formas antifonales y el uso de octavas (texturas monofénicas que los
instrumentos armonicos repiten) identificando el landé a partir de variaciones del arquetipo del
“toro mata” (funcidn retdrica). La estructura harménica y la tesitura del canto adoptan una ldgica
ciclica y repetitiva que permita la variacién en otros planos de la performance (timbre vocal, ritmo
de las frases, mudanza de acentuacidn a cada cierta cantidad de compases etc.)

- Ellandé-cancidn: a partir de la definicién anterior, diremos que este tipo oscilaria entre los 60 a
80 bpm como mdximo, pues la percepcién de diversas acentuaciones dentro de un mismo tiempo
(como el caso de la polimétrica simulada a partir del landé de Chabuca) acontece tanto por la
contraposicién entre grupos de valoracién irregular (ejemplo: dosillos, cuatrillos, cinquillos,
septillos etc.) y grupos de valoracién regular dentro de un compis de 12 por 8, como también por la
reagrupacién de acentos (hemiola) dentro del referido compds, sea en grupos de 4 (a cada 3
corcheas), de 3 (a cada 4 corcheas), de 6 (a cada 2 corcheas), considerando la alternancia de notas
efectivas y silencios. La estructura armonica y la tesitura en este caso pueden presentar un rango
mayor de variaciones y, por lo general, la gramdtica composicional y el estilo performativo se
aproxima mds a las formas cameristicas (ejemplo: un instrumento de percusién, contrabajo, guitarra,

voz y algin otro instrumento melédico)
Asi, a partir de las lineas de performance y tipificaciones sugeridas, describiremos cémo la guitarra

solista en el landé opera en un contraflujo muy peculiar: sin perder de vista la convencién de

impulsos/reposos ni el ethos performativo, las adaptaciones para el instrumento buscan la expresividad por
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la via de la economifa composicional sin necesariamente adoptar el estilo minimalista'® strzctu sensu. Es el
caso del landé compuesto e interpretado por Félix Casaverde y que a continuacién iremos a analizar en
profundidad, no sin antes explicar algunos aspectos que influenciaron su estilo musical, en especial su

experiencia junto a la cantautora peruana Chabuca Granda.

3. El landé segun Félix Casaverde: la influencia del estilo de Chabuca Granda

Félix Casaverde (1947-2011) fue un guitarrista autodidacta, negro, peruano, que desarrollé su
carrera artistica como solista de sus propios temas' y como guitarrista y productor musical de diversas
cantantes'>. El comenzé su vida profesional cuando integré a mediados de 1970 el conjunto Los
Hermanos Casaverde, animando fiestas privadas junto a sus tios y su padre. Posteriormente trabajé en
diversas casas de especticulo (pefias) especializadas en repertorio criollo (musica de la costa peruana) y
musica tropical (nombre genérico para una misceldnea de estilos inspirados en el folclore afrocaribeno).
En ese contexto y por esas épocas conocié personalmente a la cantautora Chabuca Granda, quien ya
gozaba de prestigio y fama en el medio musical local e internacional. Al tener la oportunidad de participar
como su guitarrista, ambos fueron estableciendo una dindmica de trabajo de intensa reciprocidad,
principalmente en el plano estético-poético de la musica.

Dos particularidades del proceso creativo de Granda nos pueden ayudar a entender el trabajo del
citado musico. La primera es la relacion directa que la cantautora tenfa con la producciéon poética, y en
particular, su proximidad con la Generacién del 60, caracterizada por la desconstruccién del texto
(ejemplo: en el uso de neologismos, contracciones, aliteraciones, polisemias, versolibrismo etcétera) y el
estilo menos formalista y mds coloquial e irénico, fuertemente inspirado por el clima revolucionario que

vivia América Latina (MATOS, 2007: 23). De Granda son conocidas sus colaboraciones con el poeta

' Si pensamos en el uso de una estructura formal continua y homogénea, armonias triddicas y escasas, ausencia de lineas
melédicas entre otros aspectos JOHNSON, 1994: 751)

" Grabando los discos “Somos Adu” (IEMPSA, 1986) y “Memorias de Félix Casaverde - Guitarra negra” (IEMPSA, 1990).

"> Entre ellas Chabuca Granda, Susana Baca, Eva Ayllén, Tania Libertad, Olga Milla, Carmina Cannavino, y, en los tltimos
afios, Carmen Lamarque y Mirtha Guerrero, entre otras.
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peruano César Calvo y una serie de composiciones dedicadas a Javier Heraud", a Violeta Parra y al
gobierno militar de Juan Velasco Alvarado (1968-1975).

Tal caldo poético y politico provocd en la musica de Chabuca gran afinidad con una estética en que
el fraseo y la acentuacién de las palabras se libraban de cualquier métrica, volviéndose casi habladas
(VASQUEZ RODRIGUEZ, 2009). Tales fluctuaciones en el tiempo de la interpretacién musical, si bien
mantenfan presente la agégica'* usual de los ritmos de la costa peruana, como la marinera limefa (.. = +
65-100), el vals criollo (+. = = 75-85 ), el 1andé ( .. = £ 60-70), el festejo ( ». = £ 110-115) entre otros®, casi
siempre se desarrollaban a través de texturas polimétricas resultado del canto y la instrumentacién
(arménica y ritmica) dejando un protagonismo mayor al silencio (economia de sonidos) con resultados
muchas veces mds expresivos que la emisién musical constante. Este tipo de elisién'® musical producia una
performance que destacaba las formas de concatenar una musica antes que la profusién de sus
posibilidades armdnicas y melddicas. Es un ethos de la complejidad musical a partir de la austeridad de
elementos composicionales.

En esta especie de “tejido” realizado en conjunto, entre Chabuca y sus musicos, se evidencian
aspectos de la cancién popular, entendida esta como un evento en el tiempo que comparte vivencias por
medio del texto y adquiere originalidad a través de la poesfa. En la cancién popular, la melodia harfa
posible el rescate subjetivo de la experiencia vivida (TATTT, 1995: 19), como si la relacién entre una voz
que habla (que nombra, diferenciando el plano objetivo) se ve impelida por una voz que canta (que
significa, estableciendo relaciones de intensidad en el plano subjetivo), transformando los contenidos en

tensiones melddicas (TATTT, 1995: 15).

13 1942-1963. Pocta y amigo de Calvo. Muere asesinado durante un enfrentamiento entre la policia y la guerrilla de la cual
formaba parte.

'* Un acento es agdgico cuando las incidencias propias de su andamento o la altura del sonido no le afectan, sino la duracién
aumentada de la nota. El término en alemdn agogik se usa para denotar los detalles de la performance advertidas en la
modificacién del tiempo, distinto del concepto de dynamik. Ej.: gradaciones que implican en una variedad de intensidades
(APEL, 1974: 24).

' Los indicadores de tiempo utilizados se basaron principalmente en el repertorio musical indicado en la bibliografia de esta
pesquisa. Asi, la intencién es tnicamente diddctica, por lo que no pueden ser tomadas como una referencia rigurosa de los
mismos. Digase de paso que existe un gran vacio bibliogrifico que sistematice estos aspectos del repertorio de la musica de la
costa peruana.

' Del término elidir, que en lingiifstica refiere al acto de omitir algiin elemento del enunciado sin comprometer o impedir la
comprension del mensaje.
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La segunda particularidad en el proceso creativo de Granda se puede resumir con la siguiente frase:
“Piense en una calle empedrada, cierre los ojos, toque” (ANDRADE, 1996: 87). Aunque también
relacionados a ciertos aspectos de su poética, la cantautora evocaba visualmente pasajes literarios, poéticos,
escenas del dfa a dia y, principalmente, determinados lugares geogrificos con la finalidad de “escuchar el
clima” de los mismos o para encontrar la musica mds conveniente de la escena visualizada y las figuras
poéticas para significarla (CASAVERDE, 2009), en lo que se asemeja a un ejercicio de sinestesia'’. El
recorte de estas particularidades, entre tantas otras que Chabuca debia tener, resulta importante para
comprender parte del proceso creativo de Félix Casaverde y, por extension, la pieza que escogimos para

analizar a continuacidn.

4. El landé segun Félix Casaverde: su ethos performativo en la guitarra

La suite “Cuatro tiempos negros jévenes”, para guitarra y cajén'®, fue compuesta por Casaverde a lo
largo de la década de 1970. Chabuca Granda lo registré como el tltimo tema de su disco “Tarimba negra”,
grabado en Madrid en 1978. Participaban también de esa grabacién el cajonista “Caitro” Soto (Pedro
Carlos Soto de la Colina) y el arreglista y compositor espanol Ricardo Miralles. El tema del referido
guitarrista es una sintesis personal de cuatro ritmos de la costa peruana: el zapateo, la marinera limena, el
landé y el festejo.

Para este articulo, analizaremos apenas la gramdtica musical del landé por ser uno de los pasajes mds
extensos y profusos de la suite (abarca pricticamente la mitad de la composicién), siendo el que mejor
expone las posibilidades performativas en la guitarra y ensaya las peculiaridades de este tipo de arreglo

(reduccidn de partes -voz, percusién, acompanamiento-). Es con el landé que el guitarrista consigue hacer

7 La misma secuencia de musica, ruido, silencio y voz hablada caracteriza el lenguaje radiofénico, el mismo que crea una
“imagen sonora” (SILVA, 1999: 78) y estimula una composicién de representaciones sensoriales a partir de rasgos culturales del
individuo.

' Limitaremos nuestro andlisis a la parte de guitarra pues las particularidades del cajon en esta picza estdn fuera del alcance de la
presente investigacion.

14



ELIAS LLANOS, Fernando; WOLFF, Daniel. El landé y sus posibilidades en la guitarra: dilucidando un ethos performativo. Revista Vortex,
Curitiba, v.7, n.3, 2019, p.1-26

uso de mayores recursos expresivos, poéticos y técnicos’.
Casaverde comienza con una introduccién ad libitum, en la regién arménica de Bm7 en funcién de

ténica (por el fa# que torna las progresiones del III y VII vecinas de un I lidio como centro tonal

expandido):

124 'l
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AT 1 [» 0

e ad. lib

5 : :

Fig. 7 - Introduccién del landé en “Cuatro tiempos negros jovenes”. Fuente: CASAVERDE (1986); transcripcién y
musicografia del autor.

La secuencia arménica BmS - BmS/A - GMaj7/13 - BmS5/11/F# - Fdim - C7/9/11 sostenido
presenta un acorde base (Im5) interrumpido por tensiones de pasaje (IV#dim, o su enarménico y/o V/V)
camino a la dominante por medio de trinados que finalizan en el VI grado (nota Sol), recusando
simbdlicamente preparar la ténica. Observamos también en los bajos un camino descendiente que las

notas Si-La-Sol y Fa# recorren configurando una variable del tetracordio frigio:

T N W NN - N N =
Y ===
I A A
Aoz ten =, o [ .
v LI T C 3533 3

N~

Fig. 8 - Introduccién del landé en “Cuatro tiempos negros jévenes” (cont.).
Fuente: CASAVERDE (1986); transcripcién y musicografia del autor.

' Félix siempre mostrd su deseo de orquestar el landd, pues como oyente fiel de musica cldsica se imaginaba un sonido més
diversificado en la instrumentacién de este ritmo. Su propio lenguaje armdnico lo hacfa disertar en ambientes de 9.as, 11.as 0
13.as (CASAVERDE, 2006).
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Esta relacién de bajos descendentes como recurso de una determinada expresividad se encuentra en
la tradicién de musicos de la generacidn cldsico-romdntica, que a su vez aprovecharon el legado de los bajos

descendentes de la época barroca (FREITAS, 2010: 583):

a) Menor b) Mayor ¢) Cromitico

L o

tetracorde frigio

Fig. 9 - Tipos de tetracordios descendentes.
Fuente: FREITAS (2010: 584)

Por otro lado, en el ambiente modal frigio de las danzas flamencas espafnolas es comun llamar
cadencia andaluza a la progresién IVm — IIIb — IIb - I (en el caso del landé de Félix, los acordes de Bm — A
— G - F#). En la musica occidental erudita, esta linea melddica descendente se designa como catabasis o
descensus, y constituye un arquetipo retdérico-musical empleado para expresar la tristeza, el pesar
(FREITAS, 2010: 583).

Retomando el andlisis de la introduccién del landé en “Cuatro tiempos negros jovenes”, me
gustarfa resaltar la importancia del acorde BmS5: un acorde del tipo 1-5-8, dentro de una escala pentaténica
(Si, Do#, Mi, Fa#, La), sin tercer ni sétimo grado®, con la nota si duplicada en la 3* y en la 4* cuerda, que
da al pasaje una particular “dureza” y, al mismo tiempo, un tono de solemnidad.

En los siguientes compases, Félix expande la misma idea musical presentada en la introduccién junto
con otros recursos propios de las caracteristicas del género® (sesquidltera, principalmente). En una
primera variacién, aparece un motivo reiterado en la progresién I menor VII-VI7, en compds de 6/4, que
el guitarrista afirma que pertenece a la forma “cldsica” en que generaciones pasadas interpretaban ese estilo

(LEON QUIROS, 2003: 242):

* Llamados de power chords (tricordios en posicién fundamental con tercera omitida: 1-5-8 y 1-5-9), estdn presentes en el rock y
en el pop en general. En un plano conceptual, integran una contracultura tonal frente a la “hegemonia” de la progresién V-Iy I-
VIm (FREITAS, 2010: 696).

*! Para Félix (2006) el ritmo lento es imprescindible para que la poesia discurra casi como el habla, sin métrica periédica
(constante).
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g

Fig. 10 - Variaciones del motivo de la introduccién en landé de “Cuatro tiempos negros jovenes”.
Fuente: CASAVERDE (1986); transcripcién y musicografia del autor.
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Fig. 11 - Variaciones del motivo de la introduccién en landé de “Cuatro tiempos negros jévenes” (cont).

Fuente: CASAVERDE (1986); transcripcién y musicografia del autor.

En la primera variacién, vemos principalmente una serie de acordes marcados en bloques (compases

131y 132, Fig. 10), que cumplirfan una funcién de reforzar, presentar o establecer el andamento solemne

del landd; ya en la segunda variacidn, la linea de bajos confirma lo anterior, con una marcacién mds

“pesada” y casi continua (compds 134, Fig. 11). En la tltima variacién, en el dpice del rubato, Félix frasea

en un mismo compds una negra con puntillo, dos cuatrillos y un tresillo cuyo dltimo tiempo anticipa la

nota del préximo compds (compds 135, Fig. 11).

Enseguida, el musico ensaya otro camino para llegar a la ténica sin repetir el motivo Im - VII - VI7

por cuarta vez:
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Fig. 12 - Variaciones del motivo de la introduccién en landé de “Cuatro tiempos negros jévenes” (cont).
Fuente: CASAVERDE (1986); transcripcién y musicografia del autor.

En relacién con las peculiaridades técnicas de la performance guitarristica de Casaverde podemos

atentarnos a algunos de los siguientes aspectos:

- Sobre la mano derecha, el guitarrista utiliza, no solo en esta pieza como a lo largo de su carrera, el
uso exclusivo de la yema del dedo para produccién de timbre en las cuerdas.

- La gama timbristica de las cuerdas a lo largo del brazo de la guitarra se limita al su/ tasto
caracteristico de la regién entre los trastes 15 y 19, usualmente estacionando la mano derecha a la
mitad de la boca del instrumento y — en el caso particular de Casaverde— girando el eje de la
muiieca ligeramente hacia abajo.

- Aun refiriéndonos a la técnica de la mano derecha, el guitarrista substituye sistemdticamente
toda férmula de arpeggio del tipo p-i-m-a, por la opcién de ligar las cuerdas en un ataque tnico que
contrapone pulgar e indicador. Comparemos usando la digitacién del referido guitarrista y un

ejemplo extraido de la literatura guitarristica cldsica:
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Fig. 13 - Substitucién del p-i-m-a por oposicién entre pulgar y ligadura de indicador.
Fuente: CASAVERDE (1986); transcripcién y musicografia del autor.
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Fig. 14 - Abel Carlevaro, “Preludio americano N.o 1 — Evocacién”, compases 13y 71. Fuente: CARLEVARO (1970)

- Otra cuestién que resalta de la transcripcién es el uso de bloques de acordes (plaqué) en contraste
con la profusién sistemdtica de cuerdas sueltas que se dejan vibrando sin encortar la duracién de
estas (lasciare vibrare o “1.v”)

- La mano derecha también exige en determinados pasajes gran independencia del pulgar dada la
funcién ritmica que se le imprime en determinados inicios de compds. Por momentos, el pulgar
parece mantener siempre un segundo plano, dejando la disertacién arménico-melédica al brillo de
las cuerdas agudas.

- La digitacién de la mano izquierda resulta especialmente dificil dada la intencionalidad de dejar
presionadas las cuerdas el médximo tiempo posible (dentro del compds) principalmente para

conservar la voz del bajo (atin cuando la figura musical sea de corta duracién)
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La construccién ritmica del motivo principal del landd, que ejemplarmente aparece en los compases
131 (frase de pregunta) y 132 (frase de respuesta, ambos en la figura 10) guarda relacién directa con el
padrén bésico del cajén para este tipo de ritmo (conforme detallado en la figura 3)

La idea (diseno) guitarristica de la introduccién y las variaciones de este landé para guitarra — hasta
esta parte — oscilan entre las caracteristicas del landé-danza (convencién de impulsos y reposos) y el landé-
cancién (flujo amétrico) toda vez que contempla pasajes fuertemente ritmicos en didlogo con el cajén
(compds 140 en adelante, staccato con mano izquierda) como también pasajes cargados de intensidad cuyo
correlato se da por la abundancia de grupos irregulares (tresillos, cinquillos etc.) con fines de elucidar un
pasaje de mayor intensidad.

Podemos sugerir un padrén de las variaciones con el propésito de explicar todos estos pasajes: en la

... Bm5J. BmS J. A6/9

primera serie tenfamos algo como | J.G7.J.G7..G7: ||, ahora el camino es del
tipo || .. Bm6/F# .. Fdim .. Em7/9 || .. C#5dim J. F#7 .. BmS: || (compases 137 a 139, Fig. 12), muy
parecido a uno de los trechos de la introduccién (compases 126 a 128, Fig. 8), con la nota Mi menor como
“nuevo” lugar de llegada y de pasaje, siempre en la misma légica del descensus ya mencionado. Vemos
también la utilizacién de un acorde del tipo VI 7/14# (compds 140, Fig. 12), que agrega cierta tensién al
pasaje debido a una segunda menor compuesta y, por otro lado, la persistencia de la relacién ritmica 3:2 en
las Gltimas cuatro notas del mismo compds. Reparemos en el siguiente didlogo ritmico entre la guitarra y el

cajén, en una métrica propuesta por las férmulas de compds que obedecen a las acentuaciones de cada

instrumento en el referido pasaje:

serrrpr et torr torr iy |§g&gjll

Fig. 15 - Pasaje del landé ( +. = + 70 bpm) en “Cuatro tiempos negros jovenes”, contrapuntos entre guitarra (sup.) y cajén (inf.).
Fuente: CASAVERDE (1986); transcripcién y musicografia del autor.
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Podemos sumar ahora un recurso arménico que genera una salida temporaria del centro tonal del
landé (Bm) hasta ahora. Se trata de un ciclo cerrado de “dos-cinco”, (Am7 - D7 || Bm7 -E7), donde la
funcién del VII pasa al IIm7 cadencial predominante. Otra forma de pensar este pasaje es en una escala de
Am, donde la 6.2 y la 7.2 serdn siempre fa sostenido y sol sostenido, también conocida como jazz melodic
minor scale (escala menor melddica del jazz), lo que hace posible que los cambios entre I 'y VI grado (C

mayor y A menor) impliquen una serie de polivalencias complejas (FREITAS, 2010: p. 145):

PP

LY

et

T

Fig. 16 - Pasaje del landé ( +. = = 70 bpm) en “Cuatro tiempos negros jovenes”.
Fuente: CASAVERDE (1986); transcripcién y musicografia del autor.
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Observemos también que, por ejemplo, mientras el cajon realiza un padrén de percusién bajo el
estilo “toro mata”, Félix ensaya un motivo meldédico sincopado, cuya acentuacién muda la férmula de
compases para 5+7/4, principalmente por la anticipacién del bajo en los compases 146 y 148. Mis
adelante, llegamos a un punto préximo del final de esta, debido sobre todo a la profusién de sincopas que
expresan la intencién de estar fuera de cualquier métrica, llegando, por asi decirlo, a ser casi un
encadenamiento de eventos sonoros que sintetizan en los intérpretes las voces que hablan con las voces
que cantan: aquellas que se interesan por lo dicho y las que se interesan por la forma de decir (TATTT,

1995: 15):
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Fig. 17 - Pasaje del landé ( .. = + 70 bpm) en “Cuatro tiempos negros jovenes”.
Fuente: CASAVERDE (1986); transcripcién y musicografia del autor.

Antes de dar por finalizada la pieza, Félix contrasta el landé (de 12/8 a 60-70 bpm) con un intenso y
fugaz pasaje de festejo (28 compases de 6/8 a 130 bpm, algo asi como la mitad del indicador de compis y el
doble del andamento). Esta irrupcién deja el festejo con la funcién de ser un divertimento, una salida para

contornar y “disertar” su expresividad estética en contraste con el landd, el cual retoma para cerrar la suite:
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Fig. 18 - Retorno al “land4” y final de “Cuatro tiempos negros jévenes” (compases finales).
Fuente: CASAVERDE (1986); transcripcién y musicografia del autor.

5. Conclusiones

El presente texto buscd localizar las posibilidades del landé para guitarra a partir de la gramdtica
musical de Félix Casaverde, musico negro y autodidacta, conducidos por una suite inmersa en el contexto
de la escena musical y politica de la ciudad de Lima de la década de 1970, bajo los auspicios artisticos
(capital simbdlico) de la cantautora Chabuca Granda. En todo momento cuidamos que el andlisis formal
de la pieza sea siempre precedido por la confluencia de actores y situaciones que eventualmente tengan
correlato en dicho tema. No necesariamente nos referimos a una evocacién musical del tipo programadtica
o descriptiva, y s a una relacién que pueda explicar los porqués de una sintesis personal de ritmos
tradicionales y, de forma especifica, la eleccién de un ritmo como el landé para poder desarrollar a
plenitud diversas estrategias instrumentales, técnicas, performativas y composicionales. Quedan muchos
otros detalles para poder desarrollar a partir de este tema. Cada uno de ellos podria extenderse

individualmente:
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- Los procesos comparativos para identificar los métodos de reduccién del landé tradicional no
instrumental (sea landé-danza o landé-cancién) para el landé adaptado para guitarra, asi como las
particularidades idiomadticas que el instrumento aporta a este género.

- Los diversos procesos composicionales y técnicos por los cuales el landé no solo estd presente en
la guitarra solista (funcién armdnica y melddica) como también en otras formaciones populares
reducidas (por ejemplo, trios de guitarra, cajén y contrabajo)

- Las particularidades del landé para guitarra compuesto recientemente, o fuera del territorio

cultural peruano, asi como sus variables en cuanto género musical globalizado™.

Esperamos que estas aproximaciones sobre el landé en general, y sobre sus posibilidades en la
guitarra en particular, puedan servir para profundizar nuestro conocimiento sobre la sofisticacién de este
ritmo de la costa peruana asi como determinar, comparativa y analiticamente, los elementos que integran
dicha sofisticacién que deseamos valorizar también a partir de sus elementos performativos. Por fin,
deseamos haber contribuido, aunque de forma modesta, para llamar la atencidén para las riquezas del
landé, anhelando asi que los compositores se inspiren a componer nuevos landds, ya sea para guitarra

como para otras formaciones instrumentales.
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