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RESUMIEN

El huayno, por ser el género mas importante de la cultura peruana, nos invita a es-
cribir estas lineas de analisis acerca de su ritmo para asi entenderlo mejor en su con-
texto musical y composicional. Es importante mencionar que el huayno esta vigente
en nuestra sociedad y cada vez con mas fuerza, reinventandose y fusionandose con
otros géneros. El huayno tiene nuevos compositores, nuevos intérpretes y nuevos
espacios.

ABSIRACHT]

Huayno, being the most important genre of Peruvian culture, invites us to write the-
se lines of analysis about its rhythm, in order to better understand it in its musical
and compositional context. It is important to mention that huayno is in force in our
society and increasingly with greater force, reinventing itself and merging with other
genres. The huayno has new composers, new interpreters and new spaces.
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El huayno peruano

La musica tradicional en Latinoamérica es tan diversa, debido a que en sus procesos
de transculturacion ha ido tomando elementos extranjeros y adaptandolos a los suyos, e
influyendo a otros campos musicales populares, y, también, Je camara, debido al resultado
de la migracion que todos los pueblos sin excepcion han realizado, ya sea en busca de
comida, trabajo, calidad de vida, seguridad, comercio, etc., y a su recepcion en la cultura
popular. Por otro lado, las fuertes influencias de los paises dominantes con la cultura del
rock y el jazz han dado como resultado masicas con estilos nuevos, acufando términos
como “fusion”, “indi”, New Age, entre otros.

Los géneros musicales, actualmente, han sufrido cambios drasticos desde el punto
de vista de los tradicionalistas; por otra parte, los innovadores plantean la pervivencia de
los géneros musicales, adecuandolos, renovandolos, reinventandolos para los tiempos
actuales y prosigue asi su vigencia en el gusto de las nuevas %eneraciones. Esta lucha es
permanente, entre quienes quieren mantener la misica como los “viejos la tocaban™y los
Innovadores o musicos contemporaneos; sin embargo, es vital esta interaccion, ya que, de
alguna manera, las nuevas propuestas musicales conservan elementos tradicionales con
cambios notorios, tanto en la armonia, en la ritmica y por consiguiente, en la melodia. En
algunos casos, los cambios arménicos o ritmicos casi o nada se aplicaron en las nuevas
musicas; principalmente se han combinado formatos de grupos rockeros (guitarra
eléctrica, bajo, bateria, teclado) con formatos de grupos andinos (quena, charango, sikus,
guitarra acUstica, entre otros, segun la zona de la musica que se ha querido representar),
estas nuevas propuestas de formatos musicales han contribuido al factor identitario al que
apunta unaagrupacion o conjunto, en busqueda de hacerse conocido mediante laadopcion
de un estilo distintivo. Es decir, en las mUsicas de similar elaboracion y formato, solo basta
con incluir un instrumento para que esta agrupacion se convierta a una identidad de la que
procede el instrumento incluido.

Analisis musical del huayno

Actualmente existen muchas danzas que es probable que se hayan iniciado en el
huayno mismo, ya que en cuanto a su subdivision por pulso son muy similares, al igual que
en la manera de ejecutar sus instrumentos acompanantes. Asi tenemos diferentes musicas
como: tunantada, huaylas, serranita, chuscada, pampefa, huayno, pandilla, chimayche,
entre otras. Todas ellas pertenecen, posiblemente, aFuniverso del huayno. Para nuestra
representacion ritmica, acudiremos a la teoria establecida por la cultura occidental, en la
cual se basan hoy en dia todas las escuelas de musica.

1. Lasubdivision en el concepto occidental y el concepto andino

La teoria musical hoy conocida y estudiada en todas las escuelas de musica y los
conservatorios, se inicio desde la época medieval (Fubini, 1992), desarrollandose cada
vez mas a través de los periodos artisticos que conocemos (Renacimiento, Barroco,
Clasico, Romantico, Moderno y Contemporaneo) y redefiniendo los conceptos de estética
artistico musical, procedentes de fildsofos, cientificos, tedlogos y artistas. Esta escuela
docta 0 académica estuvo mucho tiempo en oposicion a la musica popular y tradicional,
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sin considerar que la misica campesina interactuaba constantemente con la musica de la
nobleza, propia de las cortes reales, etc.

Las divisiones y subdivisiones que se consideran han sido propuestas pedagdgicas
de los maestros en teoria musical, subdividiendo los pulsos en regulares e irregu%ares
(De Pedro, 1996). Estas proporciones de los ritmos seran elementos clave para nuestro
siguiente analisis, sobre el huayno peruano. Analizaremos la subdivision de un pulso, que
en la teoria occidental se representaria con una negra , estafigura corresponde a
sus subdivisiones en las siguientes células ritmicas:

- » [ N B ) [ . &
A la figura musical negra le daremos el valor numérico de 100, entonces dos
corchea, tendran el valor de 50 cada una, si en la célula ritmica se observan cuatro

figuras (semicorcheas), donde cada una tendra el valor de 25. Entonces tenemos la negra,
cochea, y semicorcheas. Estos valores_ritmicos van a combinarse construyendo asi las
nuevas figuras, como en la siguiente: |~ J7 conocida como galopa: combinacion de una
corcheay dos semicorcheas; quiere decir que tenemos 50+25+25, pues ﬁsuméndolas
obtenemos 100; asi tenemos que en la siguiente célula ritmica,““<“conocida
comosincopa , los valores a ser sumados son 25+50+25. Y en el saltillo observamos junto
ala corchea un punto, este punto aumen’raré‘ la mitad del valor de la misma figura, entonces
la corchea con punto tiene el valor de 75 méas una semicorchea, que vale 25, suman 100.
A su vez, todos estos valores se pueden combinar de muchas maneras mas, pero las que
presentamos s—sson la base principal de la musica peruana andina, lo que no quiere
.la ‘d ecir” gue no se usen en otras musicas.

La escritura musical mencionada se empezd a elaborar hace mas de 500 afios, buscando
plasmar en el papel los sonidos existentes, primero en el mundo eclesiastico, luego en cada
cultura. Lo que quiere decir que primero fue el sonido y después la escritura, similar a la
relacion lenguaje oral: escritura. Estos valores que hemos presentado, en la practica no son
exactamente ’ra1 cual seanalizany escriben, la interpretacion no termina siendo exacta, y es
que no es el propdsito ser exacto, sino tener cierta libertad.

En nuestro analisis paradigmatico desarrollaremos las aproximaciones ritmicas de las
células trabajadas en la musica peruana andina. Anteriormente, las transcripciones fueron
resultado de aproximaciones de los valores ritmicos que escuchaba cada masico. Quiere
decir, si un musico escuchaba en el pulso de una melodia tres notas, éste tenia que decidir
si era un tresillo 0 una sincopa, y es que muchas veces no era ninguno de los dos. Estos

roblemas de transcripcion los advirtieron los investigadores; por ejemplo, Luis Salazar

ejia (2014) y Claudio Ferrier (2003). Al analizar minuciosamente las subdivisiones en
cada pulso, se pudo dar una mejor aproximacion para el ritmo andino, esta seria el quintillo
que con la ayuda de cualquier software ]Para edicion de partituras podemos entender la
aproximacion. Sin embargo, seria muy dificil su lectura si se escribiera cada pulso en esta
Sl(JjbdiViSién, considerando que dichas melodias de la mUsica andina tienen numerosos
adornos.
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Ambas células ritmicas seran similares en la interpretacion para la musica de los Andes,
en especial para los huaynos. Se podria decir que se escribe de una manera y se lee de otra.
Esto mismo se aplicara en todas las células ritmicas mencionadas anteriormente. Entonces
la subdivision de quintillo en un pulso se aproxima mejor para la interpretacion del huayno
peruano. Esto es comin en la escritura para mucha musica popular, como por ejemplo el
Jazz, donde en muchas partituras podemos leer , quiere decir se escribe en dos corcheas,
pero se lee corchea con negra, teniendo mayor valor de duracion en la primera figura.

Estas aproximaciones para la escritura no serian Utiles para los musicos de aprendizaje
oral, ellos tendran el aprendizaje de oido, que tradicionalmente guarda mucha riqueza
interpretativa. Nuestra preocupacion en escribir sobre estos ritmos en la escritura musical
es para entender mejor nuestro analisis para la interpretacion ritmicay las improvisaciones,
que explicaremos mas adelante. =)

Existen tambien otras células ritmicas que se confunden entre si. £st0 esgracias a la
libertad interpretativa o espontaneidad de los cultores musicales; quiere decir que, en
diferentes momentos de la interpretacion cambian de ritmos, siendo la misma melodia, 0, a
veces en la misma pieza musical intercalan las células ritmicas.

Algunas veces usan:

T3

otras veces:

3

Joe

y en otras ocasiones ésta entre las dos células ritmicas, pudiendo acercarse a:

5

Estaultima figura es la sincopa, perteneciente al quintillo. Los investi%adores interesados
en estas confusiones ritmicas se han preocupado en interiorizarse en el tema.

Enalgunascancionesnosehaanotadoelcompésenformaexpresayciertosritmos
sonaproximativos,yaque,enlaconcepcidnandinadelamusica,elpulsosedivide
encincopartes,porloqueladuraciéndelossonidosnoesexactamentelamisma
que en la musica occidental ... (Salazar, 2014)

Las variantes ritmico-interpretativas se presentan en todo momento, seglin el estado
emocional del cantor o instrumentista. En el siguiente ejemplo, transcribimos las variantes
ritmicas que realiza el intérprete ayacuchano Diosdado Gaitan Castro.

Version con arpa
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Version en vivo con guitarra
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Todas estas versiones son consideradas en el aspecto ritmico, mas no en lo melddico ni
armonico. En dichos campos también se realizan variantes, de la misma manera espontanea
como se realizan con el ritmo. Los intérpretes tienen la posibilidad de armonizar de muchas
maneras, segln sus influencias musicales; asi mismo con el ritmo, ellos definiran qué
tanto aumentan o disminuyen sus armonias o sus cambios ritmicos, como lo menciona la
musicologa Clara Petozzi acerca de la composicion transcultural:

Elusodemusicasexéticascomofuentedeinspiracionymaterialesmuyantiguo
enlamusicaeuropea.Enlaépocabarroca,danzascomolasarabandatuvieronsu
origenenmusicasafricanasoafroamericanas.EnelClasicismovienés,lamusica
hungaraylaturcaeranintroducidasconfrecuenciaenlacomposicionescomoun
mediocolorista.DuranteelRomanticismo,losmovimientosnacionalistascausaron
larevaloracionylautilizaciondemusicaslocales,ademdsdelautilizacidneventual
deelementosdeculturasextraeuropeas.Posteriormente, DebussyyMauriceRavel
tomaroninfluenciasdelgamelan,lamusicaespafolaoeljazz;OliverMessiaende
lamusicadelalndia;PierreBoulezyLuigiNonotomaronelementosdemusicas
diversas de culturas orientales ... (Petrozzi, 2014).

La interpretacion de los guitarristas y el solo de guitarra

Desde los tiempos antiguos los instrumentos de cuerda similares a la guitarra han servido
como acompanantes a los cantores, trovadores y juglares (Pujol, 194‘5. Ellos viajaban de
pueblo en pueblo, cantando y contando historias, romances, tragedias y noticias. Esta
manera de cantar acompanado llega al Nuevo Mundo, sirviendo de esparcimiento a los
espafoles asentados en los diferentes virreinatos. Posteriormente, los pobladores nativos
aprendieron a ejecutar estos nuevos instrumentos de cuerda y fueron incluyéndolos en
sus musicas, haciéndolos suyos; algunos instrumentos tomaron formas locales en su
estructura, otros cambiaron en su modo de ejecucion.

En los cantores de los Andes, posteriores a la invasion espafola, al parecer sucedio de la
misma manera que como en Europa. Ellos aprendieron la guitarra para acompanarse en sus
cantos y expresar sus sentimientos, cantaron en serenatas y en las principales fiestas, asi
también compusieron musica con poesia espafolay en quechua.

Esimportante mencionar las primeras musicas registradas para guitarra que se conocen,

% son: el Cuaderno de manuscritos para vihuela de Matias Maestro, nacido en Espana
766 y fallecido en el Perd en 1835; el Libro de Cifra (Andnimo, siglo XVIII), Cuadernos
de Vihuela (Andnimo, 1830) y las obras de Pedro Ximenes Abril Tirado (1780 -1856),
quien editara en Paris su obra Cien minuets para guitarra (Santa Cruz, 2004). Estas obras
tuvieron un concepto composicional a la manera europea, aunque se dice que Pedro
Ximenes compuso yaravies; mucho después, tenemos a Osman del Barco, nacido en 1902
y que fallecié en 1966. En entrevista con el guitarrista Alberto Juscamaita, en el 2014, éste
manifestd que conocié a Del Barco y que probablemente habria interpretado huaynos.
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EL HU AYNO, APUNTES SOBRE SU RITMICA

Estos son los referentes mas antiguos que tenemos con respecto a la guitarra solista.

~ Laguitarra andina, como la conocemos hoy en dia, parece ser el resultado de muchas
influencias tanto locales, como extranjeras, Octavio Santa Cruz nos manifiesta:

Enlos afos’60, un grupo de cultores y aficionados de la guitarra clasica
visitdbamoslacasadedonFernandoRodriguez.Lossabadosydomingosnos
reuniamosparacompartirlasdltimasnovedades,avecesserecibialavisitade
invitadosilustres;antesdequeyoasistierahabianestadoenesasveladasLos
IndiosTabajarasyMarioEscudero,enel 65 nosvisitd Alirio Diazy después
Bitetti (Santa Cruz, 2004:132).

En las técnicas que se aprecian en su ejecucion, podemos notar las influencias de las
técnicas de otros instrumentos, asi también los guitarristas han tomando sonoridades de
otros instrumentos en bisqueda de una imitacion para el solo, llegando a ser una reduccion
del formato original de alguna pieza interpretada. El registro mas antiguo que se conoce
acerca del solo de guitarra, es el tema Huaynito grabado en 1913 por Alejandro Goémez
Morén (Salazar, 20?4). En este huayno se puede apreciar el manejo del bajo en la guitarra,
donde pareciera que imitara al borddn de arpa, su ritmo es , y la voz superior realiza la
melodia principal.

En la primera mitad del siglo XX comienzan a manifestarse los primeros solistas de
guitarra, quedando registrado en algunos articulos de la época; y después de los 50
algunos pudieron registrar su musica en discos de 45 rpm. Entre estos guitarristas tenemos
a Eacinto Palacios, Ernesto Sanchez Fajardo ("__‘Jilguero del Huascaran”), ambos de Ancash;
Chipi Prado, el Taca Alvarado, Gaspar Andia Fajardo, Moisés Vivanco, Alberto Juscamaita,
posteriormente vendria el reconocido Raul Carcia Zarate, de reciente fallecimiento,
estos Ultimos mencionados procedentes del departamento de Ayacucho. Ellos seran los
iniciadores del dificil trabajo ritmico que desarrollara la mano derecha, dominando el ritmo
en los dedos indice, medio y anular; y otro ritmo en el dedo pulgar, dando la sensacion de
escuchar hasta tres guitarras. Esta polirritmia sera importante y destacara mucho el estilo
de la guitarra andina.

El uso del pulgar como ritmo fundamental para determinar un huayno
a) Elhuayno del Sur

Los huaynos minterpretados por estos guitarristas seran muy claros en su
ritmica, ya que tomaran * “prestadas astecnicasdeotrosinstrumentos, principalmente
del arpa y de instrumentos de pl_ercusién; en otros casos, de instrumentos de viento. Para
nuestros ejemplos usaremos el Temple Decente o Temple 6° en Fa. Esta afinacion es usada
para la tonalidad de Re menor.

i Si Sol Re La Fa
., o

\.—_I[’ b “¥

L5 s
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Para el acompanamiento en el huayno sera importante determinar los bajos o bordones.
El ritmoinicial basico que se observaes y alternando los bajos seglin el acorde de fa mayor,
seria las notas fa y la, como podemos ot;servar en el siguiente ejemplo del ritmo del bajo
(Ferrier, 2003). Interesara observar otra variante ritmica, porque sumaran las dos notas en
un mismo pulso, lo que nos ofrece una sensacion de mayor velocidad en los huaynos. A
continuacion presentamos el siguiente ritmo ; en muchos casos los musicos buscan
apagar la Ultima nota de cada pulso. Este apagado se observa en el arpa cuando la mano
izquierda se acerca al mastil buscando el sonido mas tenso o metalico, es que la guitarra
busca imitar el efecto del arpa. Los guitarristas lo llaman “apagado andino”Sobre este
apagado el musicélogo Camilo Pajuelo nos hace referencia en su tesis:

Enefecto,elarpanosolohatenidounaespecialinfluenciaenlaevolucionde
lasafinacionesquehemosdescrito,sinotambiéneneldesarrolloderecursos
técnicosespecificoscomoel pizzicatoandino.En 1988, Javier Echecopar
describeesterecursotécnicoconelnombredeapagadoandino,comounefecto
que(...)seproduceconelbordedelapalmadelamano(comoenelcasodel
pizzicato),peroatresocuatrocentimetrosdelpuente... (Pajuelo2005:109).

Una tercera opcion de bajos o borddn sera con el famoso ritmo de galopa, siendo este
ritmo mas complicado (pero con mayor expresividad) para sz, .~ los intérpretes
de guitarray del arpa. Al'igual que el ritmo anterior mencionaéo, se apaga la Ultima figura
del pulso. Este ritmo es , y observamos la triada del 4. acorde de Fa mayor, para el
arpa no habria ningdn problema de ejecucion, sin © < < embargo, para la guitarra
tendria que afinarsu cuartacuerdaen Do antes deiniciarla piezasidesea ejecutareste tltimo
borddn, pero en otros temples es posible ;.. obtener este ritmo. Actualmente, es el
bajo electronico quien toma la posta en * -* -+ los formatos nuevos de masica andina,
éste mantiene estos patrones ritmicos para el acompanamiento del huayno del Sur peruano
(Ayacucho, Apurimac, Huancavelica, Cuzco, Arequipa y Lima), alternando algunas veces
con ritmos no ﬁropios del hualg/no. Al respecto del bajo o)éordén del huayno, reproducimos
el grafico que hiciera Camilo Pajuelo:

1 2 3 4

Meétrica » .-h .--iki ﬁ
wn - ® 0 ®O @

b) El'huayno del Norte

La guitarra de caracter andino fue interpretada, inicialmente, con cuerdas de metal; sin
embargo, en el Sur peruano se empieza a & — — tomar interés por el uso de las cuerdas
de tripa y posteriormente las de nylon, persistiendo en algunos pueblos el uso de las
cuerdas de metal, no solamente en la guitarra, sino tambien en otros instrumentos. En
el Norte peruano es el requinto andino —familia de la guitarra— el instrumento preferido

fag
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de los cultores y compositores. El requinto esta presente en muchas zonas de Ancash,
Huanuco, Cerro de Pasco y partes serranas de La Libertad y de Lima. Para nuestro ejemplo
del huayno del Norte presentaremos la afinacion usada en el requinto andino, y ésta es el
Temple Conchucano, siendo su afinacion de la siguiente manera:

Elrequinto es uninstrumento de seis drdenes, sus dos primeras cuerdas varian en dobles,
otras en triples, seglin la zona donde se interprete. Para los huaynos en el requinto, el ritmo
basico y fundamental sera el bajo a dos corcheas, como se aprecia en el siguiente ejemplo
(Ferrier, 2010). Aqui observamos el acompafiamiento por intervalos de quinta justa, para
el caso del requinto afinado al Temple Conchucano , los bajos serian ejecutados al aire en
las cuerdas sexta y quinta. Esto facilitaria la ejecucion del solo, teniendo mas fluidez en la
melodia de la pieza ejecutada. Otra opcion de bajos es la siguiente de la misma manera del
ejemplo anterior, estas notas se pulsan al aire, la nota grave Mi cambid a su octava superior,
creando el intervalo de cuarta justa e interpretandose ahora en las cuerdas quintay cuarta,
sin alterar la tonalidad de la musica, lo que quiere decir que se mantiene en el mismo acorde
Mi mayor. Es comun en el requinto el uso del capotraste, este artefacto normalmente es
colocado en los trastes V, VI o VII, obviamente al colocarlo da como resultado un nuevo
acordey tonalidad.

Existe otro bajo importante que esta basado en la ejecucion del bajo del arpa, donde
éste se convierte en una voz cantante, creando una linea melddica. Los intérpretes del arpa
del Norte Chico lo denominan kinkonadas (nombre onomatopéyico de la ejecucion), Bajo
Cajacirambino u Oyonense (Ferrier, 2010). Un breve ejemplo de una de estas kinkonadas
puede ser:

n ML i Solt M Si M
i L& ]
':. i
& =

L]

¥ -
€y

La interaccion con la voz superior ofrece una riqueza ritmica, tanto en solo de guitarra
como en el arpa tradicional. Sera importante mantener este ritmo constante para la
interpretacion de los huaynos de las zonas nortefas del Per(, mencionadas lineas arriba.

Diserios ritmicos en el huayno

Entender el ritmo en el %75 = huayno sera muy importante para determinar qué
tipo de ejecucion se debe emplear, seglin su lugar de procedencia o al menos
estar cerca de su performance. La combinacion de los ritmos 7= = 'melédicos
con el borddn o bajo crean polirritmias y como resultado ofrecen nuevas sonoridades. Para
la mUsica del Norte:

Este ritmo fue tomado del huayno ancashino Tu Boda, que lo hiciera famoso la
reconocida intérprete Pastorita Huaracina. Este disefio ritmico sera también el que usaran
Jacinto Palacios y el Jilguero del Huascaran. Presentamos un ejemplo mas de otra frase del
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mismo huayno Tu Boda:
En la masica del Sur, de las zonas que se menciond anteriormente, presentamos el
siguiente disefio ritmico:

Este ritmo ha sido tomado de un fragmento del huayno ayacuchano Adiés Pueblo de
Ayacucho. En el siguiente ejemplo presentamos el diseno ritmico con tres bajos, que es

f
7
r i —
s — r
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mas usado por el arpa; y, en el caso de la guitarra, seré segln el virtuosismo del guitarrista,
ya que en este instrumento de seis cuerdas es mucho mas dificil.

Debemos mencionar que a esta ritmica se suman los rasgueos y chasquidos de la guitarra
acompanante, donde el intérprete se hace presente en las diferentes conformaciones
orquestales, segiin cada zona. Esto enriquece mas la ritmica de los huaynos; sin embargo,
el estudio de rasgueos y chasquidos sera otro tema de discusion. En la inclusion del
rasgueo resaltaran las acentuaciones que realiza la mano derecha. Las acentuaciones de
los acompanamientos seran vitales para determinar los estilos, estas acentuaciones se
encuentran unidas ritmicamente con los bajos o bordones, e influyen mucho en la danza,
princialmente en los zapateos.

Las células ritmicas o acompafiamientos importantes en el huayno peruano,
correspondientes a los instrumentos acompanantes (rasgueo y chasquido), son:
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_Estos tres ritmos basicos estan presentes en el universo musical del huayno,
principalmente los nimeros dos y tres, que son exclusivos del territorio peruano, ya
que no encontramos ejemplos de este ritmo en los paises vecinos donde se interpretan

huaynos. El acompafiamiento nlimero uno esta presente en todo el territorio peruano,
ya sea por adaptacion para los ritmos locales o por influencia del repertorio del “huavno
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contemporaneo”.
En el caso tercero mencionado, el ritmo tiene una aproximacion al quintillo, valor
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irregular ?ue ya habiamos mencionado lineas arriba; sin embargo, su interaccion con

la danza (zapateo) tiene una subdivision de cuatro figuras (Roel, 1990), teniendo un
acompafamiento ritmico con subdivision de tres:

Este quintillo se aproxima a
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pero los musicos escriben

el ritmo del zapateo es

Aeste Gltimo ritmo los msicos lo llaman el rasgueo al revés, ya C\ue su interpretacion da
la sensacion de estar ritmicamente volteado, comparandolo con el primer ritmo que es el
que se usa para el huayno estandar.

X IA l_‘i "xi

Muchas veces es dificil para los guitarristas ejecutar este rasgueo al revés, por lo tanto,
desisten en sus intentos y terminan ejecutando el acompanamiento ndmero uno. Por lo
general, los musicos que no conocen estas diferencias ritmicas en el huayno terminan
usando, en su defecto, el ritmo del acompafiamiento nimero uno para todos sus huaynos
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Conclusiones

-El'huayno en la actualidad contiene mas riqueza ritmica, ya que los musicos cada
vez incluyen nuevos patrones —no necesariamente peruanos, sino venidos de ritmos
extranjeros— en sus acompafamientos.

-Pienso que en todo estudio de analisis musical sera muy valioso estudiar también
el aspecto de la danza, cuando el género estudiado contiene performances dancisticas.

-Es necesario ampliar los puntos tratados en este breve articulo. Los aspectos
trabajados sonimportantes por ser el género de laidentidad peruanay por consiguiente
sera necesario profundizar a futuro cada punto.

-Las transcriEciones presentadas son aproximaciones de las versiones ya
mencionadas. Debemos tener presente que siempre sera importante acudir al audio de
cada musica que se mencione.

-Muchos géneros musicales con nombres propios son, en su base ritmico-
armonica, huaynos; con el tiempo estos huaynos con otros nombres han sido incluidos
en momentos especificos como rituales, faenas agricolas, etc.
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