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PORTADA

Federico Gerdes(1873-1953) en el momento de su retorno al Perd. Nacido en Tacna,
habia partido a Alemania siendo un nifo y no volveria sino cumplidos sus 35 anos,
para fundar la Academia Nacional de Musica y a organizar las temporadas anuales
de la Sociedad Filarmonica. La foto lo captd, entonces, pleno de juventud y de
proyectos que cumplir.

ANTEC es el nombre originario de un instrumento musical empleado en diversas
culturas del Peru antiguo y actual. Es un aeréfono compuesto por canas
consecutivas de diferentes longitudes y alturas de sonido, desarrollado desde
el mundo prehispanico segun lo evidencia la iconografia, las representaciones
escultoricas de musicos y los instrumentos musicales que se han conservado
hasta la actualidad, fabricados de ceramica, metal y canas. Su denominacién
actual de Antara, sehala una amplia gama de variantes locales del instrumento
correspondientesacomunidadescostenas, andinasyamazoénicas, constituyéndose
en un instrumento central de sus tradiciones musicales.

ANTEC is the original name of a musical instrument disseminated along diverse
cultures of Peru. It is an aerophone composed by consecutive reeds of different
lengths and hights of sound development from the prehispanic world, as evidence
by iconography, sculptural representations of musicians, and actual musical
instruments that have been preserved handcrafted in ceramic, metal, and reeds.
Its denomination of Antara includes a wide range of local variants belong to coastal,
Andean and Amazonian communities, being a central aerophone in all those musical
practices.
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—~> Laantara de esta edicion <~

Antara Nos 25y 26 (Cahuachi 1994/95, conjunto de antaras Y13). Fuente: Gruszczynska-
Ziolkowska, A.(2014). Detrds del silencio: la musica en la cultura Nasca. Fondo Editorial,
Pontificia Universidad Catolica del Peru. https://acortar.link/2ii21u

En su libro Detrds del silencio. La musica en la cultura Nasca, Anna Gruszczynska-
Ziolkolwska(2014), estudiay analiza un conjunto de zamponas descubiertas en los afios
1994y 1995 en el templo del Sector Y13 de Cahuachi. Este lugar fue la capital de la cultura
Nasca entre los anos 1y 500 de nuestra era. La zampona que aqui se muestra forma
parte de un grupo de 27 objetos que conformaban una ofrenda sacrificial depositada
en el templo que habia sido cerrado y abandonado (Gruszczynska, 2014, p. 80). Como
lo muestra laimagen, se trata de un instrumento de cerdmica, elaborado en arcilla con
decoracion policroma, un singular ejemplo de la construccién de estos instrumentos
preincaicos, de tamafo relativamente grande (426 mm de longitud y 160 mm de
ancho). La musicologa explica que habia sido roto antes de ponerse en la ofrenda y
en su analisis indica que es de color negro, blanco y pardo rojo; que la embocadura es
de color naranja; que lo integran 11 tubos y que en relacién a la decoracion, el dorso y
la cara tienen igual decorado, que éste incluye calices de flores boca arriba, pardas
y negras alternativamente y que sélo se conserva un fragmento de la parte superior
de los tubos 7-11 y del ala (Gruszczynska, 2014, p. 96). El sugerente titulo del libro
lleva a la inevitable pregunta: ;qué musicas irreconstruibles habitaban este tipo de
instrumentos imposibles de ser sonados hoy, siquiera para imaginarnos un leve aroma
de lo que escuchaban los nascas?

Aurelio Tello



Referencias

Gruszczynska-Ziolkowska, A. (2014). Detrds del silencio: la musica en la cultura Nasca.
Fondo Editorial, Pontificia Universidad Catolica del Peru.
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—> Presentacion <~

ANTEC, revista de investigacion musical de la Universidad Nacional de Musica, llega a su
séptimo aniversario conunasugerente entrega de colaboraciones que nos hacen cumplir
la palabra empenada de ser la caja de resonancia de las inquietudes investigativas de
parte de la comunidad peruanay latinoamericana en torno a nuestra musica.

Para aludir alnombre de larevista, laseccioninaugural, dedicada a“La antarade
este numero”, pone su atencién en un ejemplar de zampona encontrada en el templo
del Sector Y13 de Cahuachi, donde estuvo asentada la antigua cultura Nasca, estudiada
por Anna Gruszczynska-Ziolkolwska y dada a conocer en su libro Detrds del silencio. La
musica en la cultura Nasca.

Las efemérides son siempre un buen pretexto para desatar proyectos
gue propicien el reencuentro con nuestros musicos. Con motivo de cumplirse el
sesquicentenario del nacimiento de Federico Gerdes y el septuagésimo aniversario
de su muerte, la primera seccion de este niumero dedica un dossier para rememorar
al musico tacneno, plasmado en cinco secciones: 1. “Gerdes: sus obras”, que da
cuenta del listado cronolégico de sus composiciones; 2. “Gerdes en imagenes”, un
conjunto de fotografias que recrean espacios, circunstancias, relaciones sociales,
documentos, actividades artisticas y actos académicos, en las cuales Gerdes aparece
como la figura principal; 3. “Gerdes en el pentagrama”, que deja conocer dos obras,
en dibujo moderno, que habian permanecido manuscritas hasta la fecha: el lied “Dios
te salve, Maria”, publicado de manera facsimilar en 1915 en la revista Coldnida que
dirigia Abraham Valdelomar, y una Danza del siglo Xviil, instrumentada para dos flautas,
clarinete, corno y orquesta de cuerdas, basada en el original para piano, se supone
gue hecha por el propio maestro; 4. “Gerdes visto por sus contemporaneos”, donde
se recogen sendas apreciaciones del Gerdes compositor escritas por el historiador
y critico de arte Guillermo Gonzalez Cossio y por el diplomatico y melémano Antonio
Pinilla Rambaud; y 5. “Gerdes de oidas”, que, a través de unos cédigos QR, nos remite
alas interpretaciones de su musica: Homenaje a Bécquer y Homenaje a Watteau, para
piano, en la version de la pianista peruana residente en México Guadalupe Parrondo, e
Impresiones de la tarde, para violiny piano, en la ejecucién de Carlos Johnson al violiny
Katia Palacios al piano, ambos profesores de nuestra UNM.

Elprimero de los articulos de fondo, que redondea larememoracion del maestro
Gerdes, esunaaproximacionalavida, la obray el contexto de este musico en el que se
pasarevistaasunacimientoen Tacnaen1873,asuprontaausenciadel Periunadécada
mas tarde, a su actividad en Europa hasta 1908 en que recibi¢ el lamado del presidente
José Pardo y Barreda para fundar la Academia Nacional de Musica, a su actividad como
promotor, intérprete, director y compositor, a su relacion con el entorno musical en
el cual le toco desenvolverse y a toda una serie de fibras de una extensa madeja que
aun queda por desatar: qué hubo mas alla de ser un romantico formado en la Alemania
wagneriana, de ser el director musical de la Sociedad Filarmoénica de Lima, de ejercer la
direccién académica de una genuina academia de sefnoritas pianistas, de permanecer
ajeno a las inquietudes de nacionalistas, indigenistas, indianistas e incaistas, que



alcanzaron a tener cierta presencia en la vida musical peruana, y de convertirse a lo
largo de cuatro décadas, en cierto sentido, en el factétum de las actividades musicales
enlaLima de la primera mitad del siglo XX.

Los constructores de instrumentos son singulares personajes en los que no
se fija mucha gente y no parece que las luces de los reflectores caigan sobre ellos
con frecuencia. Se emplea un apelativo para designarlos: luthier. Es el nombre
admitido internacionalmente para designar a cualquier fabricante de instrumentos,
especialmente de cuerda. Algunos alcanzan la destreza de hacer algo mas que simples
objetos sonoros: de sus manos salen verdaderas joyas u obras de arte, valoradas
por la calidad de su sonido, por la belleza de su diseno y por la durabilidad que puede
trascender varios siglos. El articulo de Pablo A. Pérez expone la figura de Raul Orlando
Pérez, un luthier argentino cuyos instrumentos gozan de un generalizado aprecio, mas
alla de las fronteras de su pais, y que ha entrado en la lista de exquisitos constructores
cuyos clientes deben esperarincluso algunos anos para obtener el instrumento pedido.
La semblanza de este constructor abre un espacio en una revista de musicologia
o investigacion musical para, al ocuparse de nuestros musicos, hablar también de
aquellos que proveen de instrumentos a los intérpretes.

Uno de los propdsitos del presente numero fue convocar a los estudiosos a
escribirsobrelasobrasque constituyenelcanonsinfénicolatinoamericano, unapartado
singular de todo lo que se ha compuesto en América Latina para este caracteristico
instrumento de la modernidad. En nuestro continente, con cada vez mayor asiduidad,
se escribe para orquesta sinfénicay frente al canon surgido durante la primera mitad
del siglo xXx, el fin de siglo y lo que llevamos de vida musical en el presente siglo XxI,
hemos visto el surgimiento de compositores abocados a la escritura sinfonica. Varios
articulos abordan el tema en este numero de ANTEC. Andrea Fusco, una directora de
orquesta argentina, autora de una interesante tesis sobre el nacionalismo en su pais,
entrega una primera de parte de un trabajo de largo aliento en el cual aborda las bases
de ese nacionalismo, explicando las razones ideoldgicas, estéticas y conceptuales
que dieron origen a este movimiento con una fuerza que agrupé a la mayor parte de
creadores musicales argentinos de la primera mitad del siglo Xx. Fusco ha dejado
para una segunda parte, que vendra en el siguiente nimero de ANTEC, el analisis
musical que da cuenta de como las expresiones tipicas, folcloricas y populares
han sido incorporadas a obras importantes del catalogo orquestal platense. Rafael
Leonardo Junchaya, notable compositor peruano radicado en Finlandia, se propone
aclarar como se encaran los retos para la formacion de un canon sinfénico peruano,
abordando aspectos no solo técnico-musicales, sino también de gestion, difusién y
politicas culturales. Luis José Roncagliolo aprovecha la convocatoria para hacer un
recuento de las obras sinfonicas que nacieron en el Peru a raiz de la celebracion de los
150 anos de la declaracion de la Independencia y de las batallas de Junin y Ayacucho,
ahora que estamos a las puertas de festejar el bicentenario de esas batallas que
sellaron la Independencia de nuestro pais. Dos articulos redondean esta parte de la
revista: uno, el del compositor Sadiel Cuentas, con la mirada hacia adelante, estudia
las tendencias estilisticas de la Generacidon 2000 en el Peru y pone particular énfasis
en la produccién orquestal; el otro, de César Humberto Vega, con una perspectiva
historica, recupera la figura y obra de fray Cipriano Aguilar, un agustino pionero en la



composicion de obras sinfonicas y sinfénico-corales en los afos en que se dio la gesta
libertadora que nos separdé de la corona espanolay nos convirtié en pais independiente
y republicano. Contribuciones valiosas que se suman al caudal de trabajos que se han
venido haciendo en torno a la musica orquestal en América Latina.

La Codade ANTEC, revista de investigacion musical, parala seccién de Practicas
musicales, acoge nuevamente aquellos trabajos que realizan los estudiantes de la UNM,
con el fin de motivarlos a la generacién de conocimiento y a convertir a la actividad
investigativa en uno de los ejes de la vida académica de nuestra casa de estudios.
Cristhian Eduardo Mendoza Yllesca se ocupa de “La técnica Stevens Grip aplicada en
pasajes arpegiados de la Chacona en re menor BWV 1004 de Johann Sebastian Bach”
para la ejecucion de esta obra en la marimba; Guillermo Gabriel Otsu Ramirez-Gaston
traza una serie de recomendaciones para abordar la interpretacion del Kyrie y el Gloria
de la Misa del Papa Marcello de Palestrina, desde la perspectiva de la direccion coral y
de los marcos historicos y tedricos que plantea una obra como ésta. Andrea Yolanda
Tarmeno Juscamaitatambién encaraaspectos performativos al analizarlos “Principios
deltratado Lart de préluderaplicados en la Suite op. 5n.° 3"de Jean Jacques Hotetterre,
ingresando en los terrenos de la interpretacion histéricamente informada.

Por ultimo, la seccion de Resefas evalla la presencia en nuestro medio de tres
libros que constituyen valiosas miradas al amplio y diverso panorama musical del Peru:
Maria Alejandra Carrillo Fidel se ocupa del extenso libro de entrevistas 21 guitarristas
del Perti de Manu Vera Tudela (2022), en el que desfilan ejecutantes de gquitarra de
filiaciones varias, sin discriminar estilos, técnicas de ejecucion o repertorio; Luis
Alvarado entregalasimpresionesy pareceres que le despiertalalecturade Identidades,
liderazgos y transgresiones en la musica peruana cuyos editores, pero también autores
de capitulos, son dos de los musicélogos mas activos del Peru: Julio Mendivil y Raul R.
Romero. El libro cubre un amplio espectro de las musicas que se hacen en el Pertiy da
a conocer contribuciones de Zoila Vega, Julia Maria Sanchez Fuentes, Camilo Pajuelo,
Vera Wolkowicz, Aurelio Tello, Marino Martinez, Katharina Déring, Rodrigo Chocano,
PatriciaOliarty FiorellaMontero, ademas de los propios Julio Mendivil y Raul R. Romero.
Se cierra esta seccién con el recuento del texto de Geoffrey Baker Armonia dominante.
Musica y sociedad en el Cusco colonial, un libro capital para entender la musica en la
ciudad imperial durante el virreinato ya que el autor estudia todos los centros donde
hubo actividad musical mas allad de la catedral. Los conventos y las parroquias de
indios urbanos y rurales, por ejemplo, son vistos a la luz de una documentacién no
antes consultada por ya clasicos investigadores como Robert Stevenson, Samuel
Claro Valdés o Rubén Vargas Ugarte. El de Baker es un libro que actualiza el gjercicio
de la musicologia histérica al imponer una mirada holistica a la practica de la musica
cusquenay abarcar todos los espacios donde ésta estuvo viva.

ANTEC, revista de investigacion musical, no existiria sin esa convergencia
de voluntades que hacen posible los propédsitos y realidades las promesas. Un
agradecimiento especial a la oficina de Imagen de la UNM a través de Giovanna Burga
y otro a Marco Agustin Baltazar y Max Carbajal por facilitar los materiales que han
dado forma al dossier sobre Federico Gerdes. Uno mas, a los autores de los textos
que aqui se publican y a los respectivos dictaminadores que con sus opiniones y
valoracién contribuyeron a mejorarlos y enriquecerlos. Del mismo modo, se agradece
la contribucién de Alejandra Carrillo Fidel y Luis Alvarado Manrique por hacer llegar a
ANTEC sus resenas de los libros citados en parrafos anteriores. Asimismo, al equipo
editorial que, conmigo como editor responsable, integran Joselyn Rodriguez, Miguel



Angel Alfaro y Alexandra Cipriani, por todas las tareas editoriales asumidas, pero
también por las de tipo logistico y administrativo que afrontaron. Y, at last but not least,
a la Direccion del ININ, en las personas del doctor Victor Hugo Nopo y su asistente
Angela Morales, y a la Vicepresidencia de Investigacion de la UNM, en la del maestro
Diego Puertas.

Aurelio Tello Malpartida
Editor responsable de ANTEC
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Gerdes: sus obras 119

« Lieder Op. 1, 1897. Leipzig, Ed. Carl Riilhe.

1. Wiegenlied: "Schlafe Kindchen, schlafe ein”(Cancion de cuna: “Duérmete
pequefa, duérmete”)

2. Wegmide: "Die Walder so still"(Cansado: “Los bosques tan silenciosos”)

3. Die Verlassene: "Am Brunnen bah’ich gestanden”(El abandonado: “En el
pozo me detuve”)

4. Reckas Lied: “Ich hab’ ein’ trauten Liengesell” (La cancién de Recka: “Tengo
un carifo”)

« Lieder Op. 2. 1897. Leipzig, Ed. Carl Riilhe.
Rautendelein: “Weiss nicht, woher ich kommen bin”. Texto: Gerhard Hauptmann
« Lieder Op. 3. 1897. Leipzig, Ed. Carl Riilhe.

1. Stdndchen: "Sternlein streuen milden Schiummer”(Serenata: “Pequefas
estrellas propagan un suave suefo”)

2. Trdumerei: "Mirist's als schlafe ich einsam”(Ensuefio: “Siento que estoy dormido”)

3. Das verlassene Mdgdlein: “Friih, wann die Hdhne krdh'n”(La doncella abandonada;
“Temprano cuando cantan los gallos”). El texto original de Eduard Moricke
fue traducido al italiano por Enrique Fava Ninci y publicado como La fanciulla
abbandonata para canto y piano en la revista Stylo n.° 4 de septiembre de 1920,
con un comentario de Guillermo Salinas Cossio

4, "Hatt's nicht gedacht, das sein Strom so heiss”(“No pensé que su corriente
eratan caliente”)

« Nueve lieder op. 4 (en dos cuadernos: de 1a 4 y de 5 a 9). Leipzig, Ed. Carl Riilhe.
« Villancico. Texto: Gustavo Adolfo Bécquer. 1911.

« Dios te salve Maria, canto y piano, 1915. Dedicado a Lucrecia Dora y Cebrian.
Edicién manuscrita en la revista Colénida, n.° 4, 1916.

« Villancico, coro de niiios, 2 vv y orq. cu. 1915.

« Minueto, orq. cu. 1915.

» Menuet, Lima, 1917. Revista Variedades. Dedicado a la bailarina Anna Paviowa.

» Homenaje a Watteau, Gavota, Lima. 1917. Publicado en EI Mercurio Peruano, n.° 6, 1918,
edicion facsimilar del ms. Dedicatoria “A Daniel Hernandez, cariosamente”.

Comentario de Guillermo Salinas Cossio. Una version impresa la edit6 la Casa
Brandes, s.f.



20| ; ANTEC Revista Peruana de Investigacién Musical

« Rimas de Bécquer: para canto y piano, op. 37. Ediciéon: Guillermo Brandes. En
las portadas se anuncian seis canciones, pero parece que la 5 “Del salén en el
angulo oscuro” y la 6 “Fatigada del baile” no se editaron. Textos de Gustavo Adolfo
Bécquer. [1917].

1. "Hoylatierray los cielos me sonrien”

2. "Nosélo que he sonado”

3. "Tueras el huracan”

4. "Delo poco de vida que me resta”. Dedicatoria: "A madame Gina de Araujo Olinda
Regis de Qliveira”

» Berceuse. Homenaje a Bécquer, op. 38, piano solo. Lima, 1917. Dedicatoria: “A
Lucrecia Doray Cebrian”.

« Dos lieder, 1919. Textos: Teodoro [sic] Storm. Traduccion: Isabel Sanchez Concha.
Dedicados a la cantatriz Alma Simpson. Publicados en la revista Familia.

1. Lied des Harfenmaedchens(Cancion de la arpista)
2. Im Volkstone (A la manera popular)

« Lied “Aquel que pasa sin mirarlas cosas”. Cantoy piano. Dedicatoria: “A Victor Andrés
Belatinde, carinosamente”. Comentario de Antonio Pinilla Rambaud. Publicado en EI
Mercurio Peruano, vol. 2, n.° 12, junio de 1919, pp. 457-462.

« Danza del siglo xvill, piano. Publicada en la Revista de Bellas Artes, n.° 1, 1919, pp. 16-17.

« Danza del siglo xvii, orquestacion. Ms. flauta, 2 clarinetes, corno y cuerdas.

« El canto nuevo. Himno plebiscitario. 1926. Canto y piano. Texto: Ramiro Pérez
Reinoso. Edicion: Guillermo Brandes y Cia. “Homenaje de admiracion al Patriota

Presidente Augusto B. Leguia”.

« El canto nuevo. Himno plebiscitario. 1926. Canto y orquesta. Texto: Ramiro Pérez
Reinoso. 2222/4440/Timp/perc/arpa, canto, cu.

« Pavana del siglo xvii, 1935.

« Egloga de Iluz. Habanera. 1941. Canto y piano. Texto: Gliserio Tassara Baillet.
Publicada por Guillermo Brandes. Dedicatoria: “A Sofia del Campo”.

» Pequerio bosquejo incaico, coro femenino a 4 voces. Publicacion: Boletin
Latinoamericano de Musica, Suplemento n.° 3, Montevideo, 1937, pp. 24-25.

« Marcha “El rotario”, para orquesta, op. 42. Existe una version para piano con el
mismo nimero de opus.
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« Impresiones de la tarde, op. 45: violin y piano / DAmmerungs-Stimmung: fiir Violine
und Klavier. Dedicatoria: “A Emilio Tromben”. Publicacién: Guillermo Brandes.

« Variaciones sobre “El alegre campesino” de Schumann.
« “Des Miiden Abenlied”, baritono y piano.

« “Todos los santos”, lied.

« “Olvidar”, lied. Texto: Catalina Recavarren.

« Canto elegiaco. Violonchelo y piano.

« Serenata. Cuarteto cu.

« Contradanza. Cuarteto cu.
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Galeria de retratos

Figura1l

Federico Gerdes, 1909, publicado en
Revista llustracién Peruana n.° 1,

7 de enero de 1909

Figura 2
Federico Gerdes, 1918
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Figura3

Federico Gerdes, revista
Stylo, 1920

Figura 4

Retrato de Federico Gerdes, anénimo,
El Mercurio Peruano, n.° 6, 1918
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Figurab
Federico Gerdes, Album de Ayacucho, 1924
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Figura 6
Federico Gerdes, galeria
de retratos de directores
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Federico Gerdes
en la Academia Nacional de Musica

Figura 7.1
Federico Gerdes y José Maria Valle-Riestra, 1912, archivo de la Biblioteca Nacional del Peru
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Figura7.2

«Para Eduardo Walter Stubbs, pequefo souvenir de “Lo que el viento se llevd” y de su
hermosa charla en recuerdo del gran musico peruano José Maria Valle-Riestra.
Federico Gerdes tocando trozos de “Los maestros cantores”y José Maria Valle-Riestra
siguiendo la ejecucidn al piano con una partitura de bolsillo.

Lima, Febrero 1943»
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Figura 8
Federico Gerdes leyendo suinforme anual en la ceremonia de clausura del ano
académico 1937 de la Academia Nacional de Musica José Bernardo Alzedo
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Federico Gerdes en sociedad

Figura9

Inauguracionde laexposicionde pinturay esculturaitalianade laSociedad Filarmdnica,
10 de mayo de 1923. De izquierda a derecha: Augusto B. Leguia (presidente del Peru),
Rufillo Agnolli(embajador de Italia), Benjamin Huaman de los Heros (Ministro de Guerra
del Peru), José Carlos Mariatequi (escritor), Federico Gerdes (director de la Academia
Nacional de Musica y Declamacion)
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Figura10

Reunién de camaraderia de profesores del Conservatorio Nacional de Musica y de
la Orquesta Sinfénica Nacional. Sentados en la primera fila de izquierda a derecha:
Angélica Caceres de Arce (violonchelo), Yolanda Fredmann (teoria y solfeo), Federico
Gerdes (exdirector de la Academia Nacional de Musica Alzedo), Lucha Negri (piano),
Nello Cecchi (violin), Bertha de Redlich (violin), Carlos Sanchez Malaga (director del
Conservatorio Nacional de Musica), itala Negri (hermana de Lucha Negri). Segunda
fila de pie de izquierda a derecha: Humberto Paris (trompeta), Gustavo Leguia(piano),
Conrado de Marzi (violonchelo), Dora Vermer (tesorera del CNM), Violeta Telleria
(canto), Carlos Reyna (violin), Emil Cermak (trompeta), Renato Bellacci (violonchelo),
Luz Gonzalez del Riego (secretaria del CNM), Alfonso Torino (corno). Tercera fila:
Virginio Laghi(violin), Esteban Arce (esposo de Angélica Caceres), Alex Salas Quezada
(violin), Alfonso Mendoza (violin), Roberto Carpio (secretario del CNM), Juan Cabieses
(violin), Fred Eggarter(corno)y Gregorio Caro (piano)
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Figura 1
Gerdes con un grupo de alumnas de la Academia
Nacional de Musica José Bernardo Alzedo, 1939
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Federico Gerdes director

Figura12

Federico Gerdes dirigiendo al coro de la Sociedad Filarmonica en la
inauguracién del érgano Tamburini de la basilica de Maria Auxiliadora,
16 de marzo de 1934. En el 6rgano, Pablo Chavez Aguilar
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Programas de mano

Figura 13
Programa de mano de la 2.2 Soirée Musical de la Academia Nacional
de Musica, 31de octubre de 1913
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Figura14
Programa de mano de la Séptima Matinée Musical de la
Academia Nacional de Musica, 12 de diciembre de 1915

I35



Gerdes en el pentagrama



Gerdes en el pentagrama 137

Dos partituras de Federico Gerdes

El corpus de obras musicales de Federico Gerdes esta conformado por partituras
breves, de corta duracion, muy condensadas y con un control absoluto de los recursos
que pone en juego. Como parte del dossier dedicado a este musico, al conmemorarse
el sesquicentenario de su nacimiento y el septuagésimo de su deceso, ANTEC: revista
peruana de investigacion musical, entrega dos partituras que se habian mantenido
manuscritas.

La primera es una cancion para voz y piano compuesta -se supone- en 1915
sobre la primera parte del texto de la antifona Ave Maria, traducida al espanol. De
hecho, el titulo es el incipit literario de la oracion: “Dios te salve Maria”. Se trata de una
suerte de recitativo o de canto salmodico que opera sobre la repeticion de un sonido
que se mueve al grado conjunto superior para crear una sensacion de rezo. Lleva una
dedicatoria: “Alasenorita Lucrecia Doray Cebrian, Lima, a1-111-1915", quien llegariaa ser
su segunda esposa 35 anos mas tarde. El facsimil del manuscrito aparecié reproducido
en la revista Colénida n.° 4 de 1916, que fundara Abraham Valdelomar.

La otra es una Danza del siglo Xxvill, originalmente escrita para piano y publicada
en la Revista de Bellas Artes, n.° 1(1919, pp. 16-17), cuando el maestro andaba en su
primera década en el Peru y era ya una figura reconocida en el medio musical limefo
Instrumentada para flauta, dos clarinetes en si bemol, un corno en si bemol y quinteto
de cuerdas, tal vez formd parte de algun concierto de laSociedad Filarmonica, o se toco
con algun ballet. Aqui la publicamos, como para desmentir que Gerdes solo escribia
para piano o cantoy piano. Se anade un cédigo OR para que quienes estén interesados
en ella, accedan con facilidad a la partituray a las partes.

Aurelio Tello
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A la sefiorita Lucrecia Dora y Cebrian
a 01-I1I-1915

Dios te salve Maria

Federico Gerdes
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Danza del siglo XVIII

Federico Gerdes

Dibujo musical: Aurelio Tello

(1873-1953)

Moderato con eleganza
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LIED

POESIA DE: MUSICA DE:
ALBERTO URETA FEDERICO GERDES

Aquel que pasa sin mirar las cosas
e ignora adonde ha de llegar al fin,
iqué bien ha de dormir, sobre las rosas
ajadas del festin!

Aquel que espera siempre en risueno
panorama que alivie su dolor,
iqué bien ha de dormir cuando en su suefo
surja el sueno de amor!

Y aquel que busca para su alma enferma
remedio que jamas ha de encontrar,
igué bien ha de dormir cuando se duerma
para no despertar!
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Un Lied de Federico Gerdes

El maestro Federico Gerdes publica en el presente niumero de Mercurio Peruano
un lied que comenta unas estrofas de Alberto Ureta. Aunque carezco en absoluto de
conocimientos técnicos musicales para tentar una critica, sin embargo, encuentro
en mi motivos suficientes para arriesgarme a esbozar algo asi como un comentario
sentimental sobre la nueva produccion del Director de la Filarmonica.

Para los que no aman la musica, para los que no comprenden el ardiente fervor
de que nos encontramos poseidos los que adoramos a esta divinidad, nuestras
palabras de entusiasmo, nuestros momentos de éxtasis, les deben producir extranas
sugestiones. Ellos no sospechan el mundo encantado que la musica abre a nuestros
espiritus, ellos no pueden vislumbrar el desfile de imagenes interiores que la musica
despierta en nuestra mente, ellos no adivinan la espectacion emocional, la sensibilidad
vibrante y febril que la musica crea en sus fervorosos y apasionados oyentes.

El placer de la musica, como la fe y el amor, son realidades colocadas mas alla
delalogica. Conlainteligencia podemos tentar sus analisis; larazén podra disecarlosy
explicarnos sus mecanismosy sus modos; pero masallade todo concepto que podamos
formar, queda la sensacién pura, queda la musica, la fe y el amor, irreductibles a toda
férmula; queda una vibracidon sentimental que es todo; algo que no se explica, algo que
por accion de la gracia adquiere vida, cuando para los demas, es sélo una idea pura, un
concepto sin alma, un algo que si intentamos pasarlo por el corazoén, nos dejara sentir
el frio que destilan las cosas muertas.

El lied del maestro Gerdes es la imagen sonora de una poesia de Ureta: una
identidad de sentimiento los hermana; podriamos decir que toda la musica de Gerdes
estaba latente en las estrofas de Ureta, asi como que la obra del poeta no ha adquirido
un total valor lirico hasta que Gerdes nos ha dado su traduccion musical. Del lenguaje
ordinario al lenguaje poético, y de la poesia a la musica hay una graduacion progresiva
enintensidad emocional y en belleza; la poesia es la transposicion musical del lenguaje
enque expresamos nuestros pensamientosy nuestras sensaciones delavidaordinaria,
asi como la musica del lied es la voz misma del poeta, solo que aumentada en valor
emotivo, desenvuelta en sus diversos matices inexplicables en palabras, llevada en su
acento, porlaayudainapreciable que al poetale dalavoz poderosayhondade lamusica.

Toda la delicadeza del alma de Ureta, toda la tristeza de su poesia que tiempla
con ternura, toda la palida sonrisa con que nos trata de consolar por su incurable
melancolia, han sido prolongadas por Gerdes, dando a la nostalgia suave del poeta toda
su valoracion lirica.

Nos hace el musico preceder las palabras del poeta de unas modulaciones que
nos describen el paisaje sentimental dentro del cual el lied va a desarrollarse; son unos
acordes que expresan la angustia contenida, el romanticismo insatisfecho del poeta
que pasa por la vida mirando las cosas y entristeciéndose de todo, sin saber por qué.
Después, Gerdes emplea una misma frase musical para las dos primeras estrofas del
poema, que son de una misma intensidad sentimental; mas el ritmo de esas estrofas
lo acrece Gerdes en su valor emotivo, en las dos primeras palabras del tercer verso
de cada estrofa, indicando la diversa posicién sentimental en que el poeta se situa,
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cuando define cémo sera su sueno, que es la interrogacion consoladora del alma de
este delicado poema.

Lo patético, intimo y profundo de estas dos primeras partes, es como la
progresion dulce y tierna de una obsesién melancélica, es una lamentacion suplicante
que se modula dolorosamente sin encontrar la paz. Cuando acaban las palabras de
la segunda estrofa, el piano, como recuerdo de una ilusion desvanecida, canta las
notas del suefo del amor, mas es un solo instante, y el ritmo de la musica envuelve a
la tercera estrofa, donde se resume todo lo dramatico de la composicion. Gerdes ha
sabido encontrar unos acordes lugubres en los que vibra todo el terror de la vision del
eterno dormir. EI motivo lirico en este punto se ha dramatizado y es el momento, a mi
parecer, en que los espiritus del poeta y del musico se han dado el abrazo mas fuerte.

Los dos se han colocado en un mismo punto de vista ante la muerte, que, por
otra parte, esla posicion de todos los romanticos. Por no sé qué misteriosos procesos,
los que viven insatisfechos, piensan en la muerte como en la suprema liberadora, y por
la atraccion que el porvenir ejerce sobre el presente, llegan en verdad, ante la idea de
que la muerte es la paz, a encontrar en su evocacion un poco de calma.

iQué bien ha de dormir, cuando se duerma! (para no despertar ) dice Ureta.

Eslaposiciondelosquesientenladesesperanzaenlohondodelpecho, bienlejos,
por cierto, de los g’ piensan en la muerte como una extranjera desconocida, de los q'la
imaginan como una puerta misteriosay estrecha tras la cual, ante la clemencia infinita
y frente a la conciencia de nuestra pequenez, lo que se despierta en los corazones
en un sentimiento de beatitud apacible y de esperanza ilusionada. Gerdes, acabadas
las palabras del poema, hace sonar unas modulaciones que prolongan el sentimiento
sombrio de la Ultima frase de Ureta, mas después, hay un acorde Ultimo, que es como
una rectificacion completa, y que, en mi concepto, es una exacta interpretacion del
alma del poeta, en el conjunto de su obra, en la cual, no es la desesperacién la nota
caracteristica, sino una tristeza tierna y sonriente, que alla en su fondo mas intimo,
esta repleta de esperanza. Gerdes concluye con un acorde que es una aspiracion a
lo alto; se diria que lleno de esperanza, después de todas las melancolias de la vida,
lanza su alma con la del poeta que comenta, al silencio eterno del espacio infinito, para
comenzar la gran aventura que se abre tras la muerte.

La técnica de esta ultima obra de Federico Gerdes es de lo mas acabada y
moderna. Gerdes se separa de la concepcidn primitiva del lied, de caracter sencillo y
melddico—Ila misma melodia se utilizaba para todas las estrofas— al objeto de hacerlo
facilal cantoy popularizarlo, —forma del lied que quedaba por entero subordinadaalas
palabras del canto, en que el papel de lamusica se reducia a un mero acompanamiento.

Lamayor parte deloslieder de Schubert —que por otra parte, encierran bellezas
inapreciables— responde a esta manera de entender las relaciones entre la musica y
la poesia. Fué Schumann el que cre6 las nuevas formas del lied y le senalo a este género
musical los nuevos rumbos dentro de los cuales tan perfectas obras de arte debia
realizar el mismo Schumann, y que después, —concretdandome a los compositores
germanicos— habian de continuar tan brillantemente, aportando al lied toda la técnica
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wagneriana, hasta el punto de hacer de cada uno de ellos un pequeno drama lirico, los
genios poderosos de Hugo Wolf y Brahms.

Federico Gerdes se ha guiado por estas nuevas normas al escribir su reciente
produccion.Hayenellaunaabsolutaindependenciaentre elcantoyelacompanamiento;
este Ultimo tiene un valor absoluto y auténomo y expresa la realidad infinita de la
situacion lirica, de la que el canto no es mas que la traduccion en palabras; es decir,
Gerdes ha hecho de la poesia de Ureta el principio de su musica, pero entendiendo
la poesia como lo hacia Ricardo Wagner, para el cual el poema no son las palabras
que forman los versos, sino el movimiento interior del pensamiento que desborda la
expresion verbal y aspira a convertirse en la forma mas fluida e inefable de la musica.

Quisiera dar a mis palabras un calor tal de cordialidad que moviera a los
lectores de "Mercurio Peruano” a familiarizarse con ésta y con las otras formas de la
musica, para que cumplidamente se pudiera apreciar en el Perd, el valor de cultura
extraordinario que para un pueblo significa su educacién musical, y de esta manera
se comprenderia, en su plena significacion, la obra que en la vida espiritual del Peru
esta llamada a realizar la Sociedad Filarmoénica. Desgraciadamente, esta exquisita
forma musical del lied, es de dificil difusién para el gran publico; una muchedumbre
se coloca, dificilmente en el recogimiento intimo y en la atmosfera especial e intensa
gue son necesarios para gozar de estas cortas y febriles obras, que acaban apenas
comenzadas, y cuyo estremecimiento de vida extraordinaria, cuya visién lirica, interna
y precisa, dura s6lo unos cuantos minutos.

Como la poesia lirica, cuyas formas determinan el caracter de la musica, el lied
expresa a maravilla todos los estados del alma, y adquiere un caracter confidencial e
intimo que lo hace apto para poder cristalizar en él los mas sutiles estremecimientos
de la sensibilidad. Es una forma de musica para un pequefo grupo, en que todos
comulguen en un mismo amor; entonces, como con un libro de versos en la mano, pero
de una manera mas completa, podremos abandonarnos a esas fiestas del alma, en que
despertamos, en nuestros espiritus, estados suaves, que solo esperan g’ la voz se alce
y que el piano haga brillar la pedreria de su tesoro oculto, para que nos envuelva el
vortice lirico, en cuyo abrazo encontraremos nuestra exaltacion o nuestro consuelo.

De mi sé decir, que cuento como fiestas del espiritu las noches en que la
amabilidad del director de la Filarmonica nos lleva al patio de la casa de Torre-Tagle
para hacer musica. En el silencio de la alta noche, bajo la luz lunar, el pasar de las
nubes por el cielo crea alternativas de luz y sombra que engendran la belleza multiple
de este oasis de bella arquitectura. Las formas moriscas de las arquerias superiores,
en tonalidades claras, las lineas oscuras de las columnas y entablamentos, el refulgir
fantastico de los azulejos, laidea de que este paisaje de piedras y maderas centenarias
es como el estuche que encerré unavida cuyo perfume se ha evaporado, el sentimiento
de que estamos dentro de sus muros como prisioneros del pasado, y que nuestras
preocupaciones del dia son como una violacion de la paz de esta bella tumba del
espiritu de los tiempos coloniales, crean una atmaosfera propicia para que la musica
nos embriague con su brujeria.

Fulgen las estrellas en la alta distancia, como ideales lejanos por alcanzar,
y tanto mas distantes las imaginamos, tanto mas cercanas, por el filtro musical, las
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sentimos en nuestros corazones; como si fueran veladas sugestiones de lo inmortal
que vive en nuestros espiritus. Suenala musica, que nos arranca de la vulgaridad de los
dias cuotidianos, que nos sumerge en éxtasis, que nos acerca a lo que es mas querido
a nuestros espiritus, y las estrellas distantes se ocultan tras una nube; mas el mundo
interiory bueno que ha creado la musica, nos enciende un ideal mas modesto y humano
en nuestras manos, que resplandece como una antorcha. Alumbrados entonces por
esta luz misteriosa, penetramos en nuestro mundo interior, y como haciendo obra de
amor, laboramos por nuestro perfeccionamiento; perdidos en la musica exploramos
regiones desconocidas de nuestra alma; y es una delicia sentir conversar, prendidas
en los incidentes de la musica, a la parte de nosotros que convive a todo instante con
nuestra conciencia, y a aquella otra, que como un huésped desconocido, sélo se revela
en los momentos en que por accion de la musica bordeamos los limites de lo infinito.

La musica crea una alucinacion que nos despersonaliza, pero al mismo tiempo,
nos hace sentir que vivimos en un plano de vida superior. Dije al comienzo que tanto
la musica como la fe y el amor son realidades que no se explican, y que aquel que no
siente sus efectos, dificilmente asiente al contenido que los creyentes solemos darles.

Una ultima comparacion, que he encontrado apuntada en Camille Mauclair,
servira para hacer comprender las afinidades que existen entre los tres sentimientos.
Una tortura que produce la musica, es la vuelta a la realidad de tejas abajo. Del mundo
en que nos hace respirar la musica, lleno de los motivos superiores de la vida, volver
a la vulgaridad de la calle, es una dolorosa decepcién. Comparen los que crean, los
momentos pasados en la Iglesia, frente a frente sus almas y Dios, y la vuelta a la vida
ciudadana; comparen los que amen, esta inmersion en la realidad comun, después
de una de esas horas llenas de inefable y de infinito junto a la persona amada, y
comprenderan la decepcién cuando la magia de la musica se extingue, y la antorcha
de ideal que alumbro en nuestras manos y sirvié para mejor conocernos y para guiar
nuestro perfeccionamiento, se apagay nos deja en tinieblas.

No hay nada que temer, sin embargo, porque una dulce bondad se despierta al
recuerdo de las horas pasadas; y de misé decir, que cada noche después de una sesion
de musica, las estrellas, que brillan como distantes ideales, dentro del cuadrado que
dibuja en el cielolaarquitecturade Torre-Tagle, han tenido mas palabras consoladoras,
gue han reconfortado mi espiritu como un balsamo de idealidad.

ANTONIO PINILLA RAMBAUD

N.B. Reproduccion literal del texto original.
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“HOMENAJE A WATTEAU,
de Federico Gerdes

La nueva produccién del maestro Gerdes es sintomética de sus preferencias.
Todavia no hemos olvidado la magnifica impresion que produjo el Ballet, compuesto
por la genial Pawlova, en homenaje a nuestro Director de la Academia Nacional de
Musica, sobre un Minueto suyo, que es todo un primor de distincién y de elegancia.

El amor, por lo antiguo, es un fendmeno constante en la Historia de la MUsica;
pocos son los compositores que no han sentido el encanto de resucitar formas
pasadas y de revivir emociones pretéritas; pocos los que no se orgullecen de alguna
insigne prosapia artistica, que determine y oriente sus predilecciones: Liszt, padre
del romanticismo, reclamaba para si precursores clasicos; Schumann hablaba “de un
comercio con los antiguos que depurabay fortalecia su inspiracion”; Verdi, cristalizaba
en su memorable aforismo “Ritorniamo allantico”, todo un programa de renacimiento
artistico nacional; Debussy, que algunos ignorantes so6lo consideran como devastador
y anarquico, juraba por Bach, tratd de revivir en corales los antiguos refranes de la
Francia ancentral, y en su delicioso homenaje a Rameau, dice toda su inspiracion, por
quien representa, para él, el mas genuino exponente de Francia; el mismo Ricardo
Strauss, que alguna vez anatematizé a los que querian “detener la atraccion inmensa
del progreso” ensayd en su “Caballero de la Rosa”, un remozamiento de la orquesta de
Mozart, reduciendo las proporciones de su sinfonia ciclopea, a los moldes discretos
del maestro de Salzburg. El espiritu humano vivird siempre de estas resurrecciones
que solidarizan a los muertos con los vivos, al pasado con el porveniry & los maestros
con sus discipulos. El renacimiento de formas vividas, es una manifestacion del valor
imperecedero de las emociones humanas. Los que desprecian las formas clasicas, los
gue no ven en ellas sino la estereotipacion de moldes caducos, olvidan que todas las
formas de expresion humanas fueron hijas de una emocion, que también los antiguos
sabian sentir, y que no hay conquista del espiritu, que no se deba a una suprema
exaltacion, que determina una intuicion genial de los secretos del alma.

Ningunainfluencia francesa, sobre los demas pueblos, ha sido hasta hoy, en que
la Francia triunfal y heroica renovaré todas las formas del pensamiento, mas decisiva,
q' la que ejercio su arte de los siglos Xvil y xViil. Hablar del espiritu francés, imitar a
los franceses, ha sido siempre reproducir algo de la gracia elegante y leve del siglo de
Luis XIvy Luis xv. Por fuerza irresistible de contraste, de todos los pueblos de Europa,
ninguno sufrié mas hondamente en su pensamiento y en su arte la sugestion refinada
de Francia que la Prusia volteriana de Federico II, la misma que edificdé Postdam, la
misma que mas tarde nutrio a sus filosofos con las lecturas de Rousseau. El maestro
Gerdes comparte con sus compatriotas la misma seduccidon suave, que tiende a
liberarlos de la rudeza de una inspiracion trascendente pero huérfana de alas. Gerdes
ha sabido traducir en su delicado “"Homenaje a Watteau” no sélo esa amable discrecion,
esa ciencia infinita de los matices, que hace inconfundible las obras francesas de
los siglos xvil y XVvIil; también se ha compenetrado con la nostalgia desgarradora y
la melancolia que Watteau sabia poner en sus obras, sin perder por eso ni la gracia
soberana ni la exquisita distincion de sus contemporaneos.

La obra de nuestro compositor, y podemos llamarlo nuestro, porque a el nos
unen los lazos de la raza y de la simpatia, revela también el mérito de haber evitado
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el peligro del error en que incurren los que en su afan de restaurar las antiguas
producciones, las copian servilmente, usando de los procedimientos de una técnica en
desuso. Gerdes se mantiene siempre hombre de su tiempo; mas que una reproduccion
de una época da su impresion sobre esa época. La factura se inspira en los maestros
de la antigliedad, pero no se trata aqui de un ejemplo escolar de arte retrospectivo; es
una opinioén sobre maneras de sentir de otros tiempos; hay en la forma de producirse
maneras de armonizary una elasticidad de modulacion, que sélo son conocidas por los
musicos de estos tiempos. La obra de Gerdes es un comentario y, sobre todo, como el
mismo la titula, un homenaje a que lo llevan las inclinaciones propias de su espiritu y
sus aficiones historicas.

G.S.C.

N.B. Reproduccion literal del texto original.
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Homenaje a Watteau (Gavota)
por Guadalupe Parrondo

Homenaje a Bécquer (Berceuse)
por Guadalupe Parrondo

Impresiones de la tarde
por Carlos Johnson (violin) y Katia Palacios (piano)
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Resumen

Federico Gerdes ha sido considerado un musico de importante presencia en la historia
de la musica peruana. Varias razones lo sustentan: fue el director fundador de la
primera casa de estudios académicos en el Peru y la dirigié durante treinta y cinco
anos; organizo por mas de cuatro décadas la vida musical de la ciudad capital de la
Republica; introdujo un repertorio practicamente desconocido en nuestro pais que
abrid horizontes estéticos y formo el gusto de los amantes de la musica; entreg6 un
pequeno manojo de composiciones de rigurosa factura que, pese a su brevedad y
poca amplitud, contienen altos valores musicales. Extendid, hasta el fin de sus dias,
la vision romantica de la musica en la que se habia formado. Viviendo la etapa de los
nacionalismos e indigenismos, se mantuvo ajeno aesas preocupaciones. Dejo sentadas
las bases de una cultura musical cuya trascendencia se siente hasta la actualidad. En
la conmemoracion del sesquicentenario de su nacimiento y en el septuagésimo de
su muerte se hace una somera revision de su persona, su obra, sus accionesy de las
huellas que dej6 en nuestra musica.

Palabras clave
Gerdes; romanticismo; musica para piano; musica peruana; Sociedad Filarmonica

Abstract
Federico Gerdes has been considered a musician with an important presence in the
history of Peruvian music. Several reasons support this: he was the founding director
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of the first house of academic studies in Peru and directed it for thirty-five years;
he carried out the musical life of Peru's capital city for more than four decades; he
introduced an unknown repertoire in our country that opened the aesthetic horizons
and shaped the taste of music lovers. He composed a handful of rigorously crafted
works that, despite their brevity and limited breadth, contain high musical values. He
extended his romantic vision of music, in which he had trained until his last days. Living
at the same time of both nationalisms and indigenism trends, he remained oblivious to
those concerns. He laid strong bases for a musical culture whose significance remains
in our time. In commemoration of the sesquicentennial of his birth and the seventieth
anniversary of his death, hereby is a brief review of his character, his work, his actions,
and the imprint he left on our music.

Keywords
Gerdes; Romanticism; Piano music; Peruvian music; Philharmonic Society

Prolegémeno

En la musica académica peruana, los anos aurorales del siglo XX estan signados por
dos facetas: una, la continuacion y declinacién del romanticismo del siglo XIX, y otra,
el nacimiento de las corrientes nacionalistas. El romanticismo se manifesté en la obra
de los compositores arequipefos Octavio Polar (1856-1916), Manuel Lorenzo Aguirre
(1863-1951) y Luis Duncker Lavalle (1874-1922). En Lima, ese espiritu lo representaron a
cabalidad José Maria Valle Riestra(1858-1925)y Federico Gerdes (1873-1953).

Los arequipenos, pianistas los tres, bebieron en las canteras de Friedrich
Duncker, pianista aleman avecindado en la ciudad del Misti, quien introdujo en ella la
musica de Beethoven, Schubert, Schumann, Chopin y Liszt (Rios Checllo, 2016, p. 15).
Tuvieron una formacioén local y se proyectaron desde su ciudad natal como genuinos
cultores de la estética del romanticismo, tras las huellas de los modelos con los que
habian aprendido musica y encauzado su vena creadora (lturriaga y Estenssoro, 1985,
p. 121). Valle Riestra y Gerdes tenian educacion europea. Técnicamente impecables
como lo revelan sus partituras, acusaban afinidades con la estética de Wagner, la
que volcaron en sus obras. Realizaron su vida musical sélo en Lima. Les toc6 a ambos
compartir espacios con una floreciente generacién de compositores que respondian a
los nuevos vientos del siglo xX.

La tendencia generalizada de la creacion musical en el Perd era la de un
nacionalismo folclorizante que tuvo fuertes lazos con el indigenismo. La obra de
compositores como Daniel Alomia Robles (1871-1942), José Castro (1872-1945) o Luis
Duncker Lavalle (1874-1922), se constituy6 en pionera de una musica de arte con color
nacional. Cada uno de ellos tomé elementos de la tradicién musical peruana que
encajaron en las mas diversas formas y géneros. La fracasada Ollanta (1900) de Valle
Riestra habia sido el primer intento de crear una épera nacional (Rengifo, 2014, pp. 107-
111); las piezas para piano de Duncker Lavalle - v.g. Quenas o el vals Cholita- revelaban
una filiacion semipopular de tintes salonescos y la Polonesa de Octavio Polar hacia
manifiesta su filiacién chopiniana. Pero fue entonces que arreciarian otros vientos en
nuestra musica: El condor pasa de Alomia Robles ejercié un fuerte impacto por suvena
india y su denuncia antiimperialista y José Castro sustenté con contundencia la tesis

Lima, diciembre de 2023, 7(2), pp. 52-73



Aurelio Tello | Federico Gerdes en los 150 afios de su nacimientoy 70.... |55

del pentafonismo incaico (Rozas, 2022, pp. 394-398). Carlos Raygada juzgaria que la
musica peruana estaba situada en el terreno del folclore-imitacion (Tello, 2010, p. 155).

Mas adelante, Ernesto Lépez Mindreau (1892-1972), Luis Pacheco de Céspedes
(1895-1985), monsenor Pablo Chavez Aguilar (1898-1950), Roberto Carpio (1300-1986),
Theodoro Valcarcel (1902-1942) o Carlos Sanchez Malaga (1904-1995) trataron de
conjugar las nuevas tendencias composicionales (entre el impresionismo francés
y el pentafonismo nativo) con el sabor local, en un conjunto de producciones que se
distinguian por su estilizacion del folclore andino o costeno. Los 37 cantos del alma
verndcula expresan el acercamiento de Valcarcel a la musica y poesia de raiz indigena;
las Ocho variaciones sobre untemaincaico o los Seis preludiosincaicos de Chavez Aguilar
toman el pentafonismo, ya afincado como imagen histérica de la musica ancestral,
como punto de partida; Luis Pacheco de Céspedes plasmo evocaciones de lo incaico
en sus Danzas sobre un tema inca; piezas como Yanahuara y Caima de Sanchez Malaga
revelan los elementos tempranos del mundo indigenista con aromas impresionistas, y
los mismoslogros se evidencian enlas tres canciones corales de Roberto Carpio: Triste,
Pasacalle y Huayno mestizo(Tello, 2001). La Marinera y tondero de Lopez Mindreau parte
de los aires de esta danza criolla de matriz sesquialtera; La musica peruana se situaba
en el campo del folclore-creacion (Tello, 2010, p. 163). En una actitud marginal, Alfonso
de Silva(1903-1937) buscaria sus propios caminos.

La bibliografia y documentacién revisada a propdsito de esta aproximacion a
Gerdes deja senales de que romanticos e indigenistas o nacionalistas vivian en mundos
paralelos. Coincidieron en el tiempo, pero no en una tanda de cosas que mas bien los
separaban: las tareas musicales en las que andaban comprometidos, sus distintos
origenes, su educacion, su formacion musical, sus intereses, su conocimiento del Perd
y de lo peruano. No fue casual que Gerdes manifestara repetidas veces su admiracion
por Valle Riestra y quiza parte de la coincidencia, dejando a un lado la diferencia de
edades que los separaba —quince anos— fue la larga estancia de ambos en Europa.
Gerdes habia sido llevado a Hamburgo a los 10 anos de edad; Valle Riestra partio al Viejo
Continente a los 9. Regresaron siendo adultos. Y si infancia es destino, fue entonces
cuando se fraguo en ellos la mirada con la que luego trabajaron en el Peru. La absoluta
dedicacion de Gerdes alas temporadas de la Sociedad Filarménica, donde el repertorio
dominante era centroeuropeo, barroco-clasico-romantico, con obras de camara y
partituras sinfénicas dadas en conciertos especiales, revela toda una visién del mundo.
Salvo en una pequena pieza coral, con texto en quechua, en la obra de Gerdes no hay ni
un asomo, ni un minimo rasgo que proviniera de las vertientes locales.

Los nacionalistas, aun cuando pisaran Europa como Theodoro Valcarcel o Lopez
Mindreau —que era un nacionalista, pero no unindigenista—, veian el arte musical desde
otro angulo. Toda hispanoamérica buscaba sonar con un tono diferente al de Europa.
Musicos contemporaneos de Gerdes habian dado un paso decisivo en la construccién
de un corpus que aportara una nueva voz a la cultura occidental: Alberto Williams,
Juliadn Aguirre (Argentina), Simeon Roncal (Bolivia), Alberto Nepomuceno, Alexandre
Levy, Heitor Villa-Lobos (Brasil), Humberto Salgado (Ecuador), Manuel M. Ponce
(México), Pedro Humberto Allende (Chile), Jesus Castillo (Guatemala) (Tello, 2004,
pp. 212-239). Ese paso se llamaba nacionalismo musical. Surgia para dar cauce a la
busqueda de identidad en un continente joven, donde la convergencia de culturas hacia
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aflorar muchos rostros y muchas voces muy distintas unas de otras. Y en esas filas
estuvieron Alomia Robles y los mas jovenes Valcarcel, Sdnchez Malaga, Carpio y Lopez
Mindreau, que procedian de Puno, Arequipa y Chiclayo. Ninguno de ellos integré nunca
la programacion de la Sociedad Filarménica de Lima. Raygada dice que el trujillano
Carlos Valderrama, a su regreso de Estados Unidos, present6 obras en la temporada
1918 de la Filarmdnica, sin que sepamos cuéles porque el cronista las omite (Raygada,
1963, p. 91)y es curioso que un compositor de menor relevancia, aparecieraincluido en
la exquisita programacién de la SFL.

Hay una historica foto donde estan retratados Alfonso de Silva, Carlos Sanchez
Malaga, el pianista Francisco Ibanez, Daniel Alomia Robles, Theodoro Valcarcel y
Ernesto Lépez Mindreau. No hay noticias de la razén para que se fotografiaran juntos
estos musicos y no es preciso el lugar ni la fecha, tal vez alrededor de 1920, antes de
que Silva se marchara a Espana, pero alli no estan ni Valle Riestra ni Gerdes. El Unico
cercano a éste ultimo fue Alfonso de Silva como alumno de piano y de quien en la
Academia Nacional de MUsica se opinaba que “perdia el tiempo componiendo musica
por su cuenta” (A. Sdnchez Malaga, 2012, p. 115). Hay otra foto igualmente histérica
donde se ve a Gerdes tocando al piano Die Meistersinger von Nirnberg de Wagner
mientras Valle Riestra sigue la ejecucion con una partitura. La eleccién del repertorio
de estudio resulta elocuente y no amerita comentario.

Valle Riestra murié en 1925, cuando el indigenismo y los nacionalismos
despuntaban con fuerza, pero con la intima satisfaccion de haber visto el triunfo
de su opera Ollanta —antecesora de estas corrientes— en el reestreno de 1920, bajo
el auspicio del gobierno de Augusto B. Leguia (Rengifo, 2014, pp. 139-151). Gerdes le
sobrevivié poco mas de un cuarto de siglo, hasta su fallecimiento en 1953, abocado alos
conciertos de la Sociedad Filarmonica, ya que habia dejado la direccion de la Academia
de Musica en 1943, cuando ésta caminaba a convertirse en Conservatorio (Sociedad
Filarmonica de Lima, 2008, p. 77). Se volvera mas adelante a valorar la labor de Gerdes
como promotor, difusor, director y pianista, para entender mejor su papel en la musica
del Peru. Ahora pasemos a conocerlo en sus rasgos mas personales.

Trayectoria de un musico peruano-aleman

El siglo XIX peruano vio la llegada de numerosos inmigrantes europeos que
se asentaron en nuestro pais, echaron raices, dejaron prole y se integraron al medio
social, econdémico y cultural. La presencia de alemanes en el Peru ocurrié apenas
declarada la Independencia. En 1822 arribaron al Callao Anton von Lotten y Daniel
Schutte, quienes venian como sobrecargos de un navio norteamericano, trayendo
mercancia que pretendian vender en el Pert (Rios Checllo, 2016, p. 12). En 1857 se
habia producido una primera llegada de inmigrantes alemanes para poblar la zona del
Pozuzo y Oxapampa (Vasquez Monge, 2009, p. 90). Mas tarde, otros alemanes llegarian
a desarrollar actividades pedago6gicas, comerciales y artisticas. Fue el caso de Arthur
Laukin, que desembarc6 en 1854 y vivio en la capital por mas de una década con amplio
reconocimiento(Barbacci, 1949, p. 468)antes de ser consul de Prusiaen Cerro de Pasco
(Sanchez Malaga, 2012, p. 102); Johann Friedrich Duncker van Gogh, musicoy pedagogo
aleman que llego a Arequipa en 1855 (Barbacci, 1949, p. 449) donde fundé una academia
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de piano y procre6 una familia de musicos —Roberto y Luis los mas sobresalientes—;
German Decker, arribado a Lima en 1872, pianistay compositor, y Bernardo Wollenberg,
que se establecio en Lima en 1885 (Sanchez Malaga, 2012, p. 105). Entre esos alemanes
que se avecindaron en el Peru estaba Frederik August Gerdes Menz(Carbone, s.f.), que
residio en Tacna desarrollando actividades comerciales(Raygada, 1963, p. 54; E. Pinilla,
1985, p. 141) y donde formo familia con Clara Virginia Mufioz-Cabrera Barda, con quien
contrajo matrimonio el 21 de noviembre de 1870 (Libro 12 de Matrimonios, Parroquia
de Tacna, citado en Bresani, 2021, p. 202). EI 19 de mayo de 1873 vino al mundo el méas
notable de los frutos de esa unién: un vastago al que bautizaron como Federico Carlos
Pedro a quien, desde sus primeros anos, dedicaron a la musica. Hubo otros hijos en la
familia: Federico Victor(1872), Adolfo(1875), Luis(1876), Maria(1882)y Francisco, nacido en
1890 en Alemania. No parece que alguno de los hermanos tuviera inclinaciones musicales.

Probablemente el curso de los acontecimientos que se sucedieron en el
Perd en los anos siguientes determin6 que la familia Gerdes se marchara a Europa.
La infancia de Federico hijo estuvo marcada por la Guerra del Pacifico y el final del
conflicto, en 1883, significd la anexion de Tacna a Chile. Dice Bresani que “la guerra
con Chile y particularmente la ocupacion de Tacna, luego de la Batalla del Alto de la
Alianza, el 26 de mayo de 1880, desarticula los ejes comerciales y trastoca la vida y
planes de la familia Gerdes-Mufoz’ (2021, p. 202). Quiza, viendo que la situacion politica
no era estable, que el deterioro econémico era grande y que la chilenizacion de la
zonas capturadas por el pais del sur durante el conflicto bélicoy que siguié alo largo de
medio siglo —Tacna, Arica, la provincia de Tarapacd, y laregion de Antofagasta(que era
boliviana)— se habia convertido en una hostil politica de estado, hicieron que el padre
de nuestro musico decidiera llevar a su familia a su natal Alemania. Cuanto impacto la
guerray la consiguiente derrota en el pequeno Federico, no lo sabemos, pero el hecho
de que, cuando se discutia el retorno de Tacna al Peru, Gerdes compusiera en 1926 un
himno plebiscitario, mostroé su claraidentificacion con el anhelo de que su ciudad natal
se reintegrara al territorio nacional.

Tenia 10 anos de edad cuando dej6 Tacna para siempre. Lo llevaron a Hamburgo
a terminar sus estudios escolares para luego matricularse en 1890 en la academia del
doctor Heinrich Spangenberg (alumno de Anton Rubinstein) en Wiesbaden (Barbacci,
1949, p. 458; Raygada, 1963, p. b4). En 1893 ingreso al Real Conservatorio de Leipzig
donde estudio piano a lo largo de cinco anos como discipulo de Johannes Weidenbach
y Carl Reinecke —maestro nada menos que de Isaac Albéniz, Max Bruch, Frederick
Delius, Edvard Grieg, Leo$ Janacek, Hugo Riemann, Arthur Sullivany Felix Weingartner,
por citar algunos musicos ilustres— y armonia y contrapunto con Salomon Jadassohn
en cuyas clases fue condiscipulo de Wilhelm Backhaus, uno de los grandes pianistas
de todos los tiempos, y de Franco Alfano, que paso a la historia por ser quien terminé
la inconclusa Turandot de Puccini. Segun Barbacci, Gerdes presentd “una fuerte
manifestacién de amnesia“(1949, p. 458), por lo que decidio especializarse en direccion
orquestal con Karl Panzner (Barbacci, 1939, p. 49; Raygada, 1963, p. 54), en una época,
titular de la orquesta del Gewandhaus de Leipzig.

Era aun estudiante del Conservatorio cuando sus cuatro Lieder op. 1: n.° 1.
Wiegenlied: “Schlafe Kindchen, schlafe ein” (Cancion de cuna: “Duérmete pequena,
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duérmete”); n.° 2. Wegmdide: “Die Walder so still’(Cansado: “Los bosques tan silenciosos”);
n.° 3. Die Verlassene: “Am Brunnen bah’ ich gestanden” (El abandonado: “En el pozo me
detuve’) y n.° 4. Reckas Lied: “Ich hab' ein’ trauten Liengesell” (La cancién de Recka:
“Tengo un carifio”), publicados en 1897 por la editora Carl Riihle (Hofmeister, 1897, p. 460)
se interpretaron en la inauguracién de la Sala de Conciertos de Leipzig, en presencia del
rey Alberto de Sajonia.

Al término de sus estudios estuvo activo como pianista acompafnante,
ofreciendo recitales en diversas ciudades de Alemania y como director de orquestay
coro en el teatro de Disseldorf. Permanecio un ano en el de Szczecin, en Pomerania,
una regién historico-geografica de la antigua Prusia situada en el norte de Alemania
y Polonia, en el litoral del mar Baltico. En 1901 realiz6 una gira a Rusia con algunos
de sus colegas musicos. Entre 1906 y 1908 radicd en Berlin y gané prestigio como
repetidor del repertorio wagneriano para quienes iban a perfeccionarse a Alemania.
Segun Carlos Raygada, recibia a los alumnos que desde Paris le enviaba el cantante
polaco Jan Mieczislaw de Reszké, director de una afamada academia de canto (1963,
p. 55). Esta actividad le abri¢ las puertas de la Schola Cantorum, adjunta a la Opera
Imperial de Berlin, a la que se incorpord en 1906. La cima de su carrera en el pais
sajon se dio cuando lo invitaron a preparar los coros de las dperas wagnerianas que
Arthur Nikish debia dirigir en el Covent Garden de Londres en la temporada de 1907. La
elogiosa certificacion de Nikish sirvio de carta de presentacion ante Siegfred Wagner,
el hijo del creador del drama musical aleman, que lo designo para integrar “el conjunto
de Solorepetitoren und Musikalische Assistanz del Festival Wagneriano de Bayreuth en
1908, ya en la condicién de Kapellmeister, al lado de Carl Auderieth, Alfred Elsmann, Carl
Fichtner, Hugo Kirchner, Carl Kittel, Ernst Knoch, Félix Landau y Raimund Schmidpeter,
bajo la supervision del Director de Coros de Bayreuth, Hugo Rudel”(Raygada, 1963, p. 55).

Fue en ese 1908 que lo convoco el presidente del Peru, José Pardo y Barreda, ya
en el ultimo ano de su primer gobierno, para hacerse cargo de la naciente Academia
Nacional de Musica que surgia tutelada por la Sociedad Filarménica de Lima. Un
proyecto que habia demorado en concretarse por la decision del presidente Pardo de
atender primero las cosas Utiles y luego las agradables(Raygada, 1956, p. 13). Gerdes fue
designado director de la Academia, pero a la vez, director de la Sociedad Filarmonica
gue un ano antes habia impulsado José Kuapil, un violinista y director de orquesta
moravo, llamado en 1870 por el gobierno peruano para organizar y dirigir las bandas
militares como adjunto del anciano José Bernardo Alzedo. La Sociedad Filarmoénica le
encargo en 1907 la direccion de su temporada de conciertos (SFL, 2008, p. 72). Kuapil,
quien moriria cuatro anos después en Chiclayo, fue reemplazado por Federico Gerdes,
cuya llegada al Peru se anuncié en noviembre de 1908:

En el mes de diciembre llegara al Peru el senor Federico Gerdes contratado por el
Gobierno del Pert para dirigir el Conservatorio de Musica[sic: Academia de Musical.[...]
Terminada en agosto su actuacion en Bayreuth el sefor Gerdes acepto6 la propuesta del
gobierno peruano y se ha embarcado hace poco con rumbo al Pert acompanado de su
esposa que ha sido una de sus mas distinguidas alumnas del Conservatorio de Berlin.
(Variedades, 7-nov-1908, citado en SFL, 2008, p. 72)
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El 17 de diciembre, Gerdes se presenté ante la junta directiva de la Sociedad
Filarmdnica y dos dias después ofreci6é un concierto de musica de camara con obras
de Beethoven, Hummel, Reinecke, Boccherini, Goltermann, Popper, Schubert y Saint-
Saéns, un programa esencialmente germano, Boccheriniy Saint-Saéns aparte. Gerdes
y su esposa Elsa Ganson, que actu6 como cantante, tuvieron los papeles protagoénicos
(SFL, 2006, p. 74).

El primer concierto de perfil sinfénico de la Sociedad Filarmonica, anuncio de
nuevos aires en el medio cultural peruano, se dio de inmediato el 30 de enero de 1909.
Se promovié como Gran Concierto de Coros y Orquesta en el Palacio de la Exposicion
y comprendio las dos suites de LArlésienne de Bizet, un coro femenino de la opera
Samson et Dalila, op. 47 de Camille Saint-Saéns y la plegaria O salutaris Ostia para
coro mixto y orquesta de José Maria Valle-Riestra (SFL, 20086, p. 74). Fue un audaz
programa conformado por autores avant-garde como Bizet o Saint-Saéns, ademas
de un autor nacional como Valle-Riestra, de refinada solvencia artistica, que ret6 el
acartonamiento de una audiencia acostumbrada a escuchar transcripciones de épera
italiana para piano o estudiantinas, romanzas y ligeras piezas salonescas “que los
aficionados limefios consumian con infatigable deleite” (Raygada, 1963, pp. 55-56).

Una valoracion de la labor artistico-pedagogica de Gerdes la ha planteado
Armando Sanchez Malaga:

En sus primeros conciertos present6 sinfonias de Beethoven y Schubert; oberturas
de Mozart, Beethoven, Mendelssohn y Wagner, compositor por el que sentia particular
predilecciény del que incluyé ademas fragmentos orquestales y vocales; conciertos para
piano de Mozart, Mendelssohn, Chopin, Schubert y Grieg. El concierto para violonchelo
y orquesta de Saint Saéns y el de violin de Bruch. En su concierto del 28 de julio de 1910
figuré como novedad el Triple concierto de Beethoven para piano, violin y chelo en el que
participaron como solistas Rosa Mercedes Ayarza de Morales, Prospero Marcicano y
Erich Schubert. (Sanchez Malaga, 2012, p. 256)

Valoracion con la que coinciden todos sus biografos. Dice Barbacci que “en Lima
desarroll6 unaamplisimalabor docente y de difusion musical, dirigiendo las principales
obras del repertorio sinfonico tradicional y una infinidad de novedades para Lima:
obras corales, conciertos, oratorios, etc.” (1949, p. 458). Raygada sostiene que “fue
el introductor de las Sinfonias de Beethoven y de otros grandes maestros clasicos
y romanticos, de los Poemas sinfénicos, de los grandes Corales” (1963, p. 56). Para
Enrique Pinilla “su llegada a Lima fue muy importante, ya que continu6 la obra del
maestro Claudio Rebagliati en el sentido de elevar el nivel musical de nuestra sociedad”
(1980, p. 525). EnlaMemoria del centenario de la Sociedad Filarmonica se apunta a que
“Tanto los conciertos sinfonicos como los de camara vieron renovados sus repertorios
con obras nunca antes escuchadas en el pais. Lo que habia intentado hacer Claudio
Rebagliati a fines del siglo Xix fue concretado por el teson de Federico Gerdes” (SFL,
20086, p. 76). Y antes que todos los citados, el historiador Guillermo Salinas Cossio habia
dejado estampada su apreciacion de la labor de Gerdes al decir que
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Gerdestraiael contingente de sumagnifica preparacionacadémica, formadaeninstitutos
de tradicién seculary de sus sobresalientes dotes de pianistay Director de orquesta para
disciplinar y alentar nuestros escasos elementos y emprender una campafa de cultura
que significa, en solo diez anos de propaganda, mas que todo lo hecho en el Pert desde
la Independencia. Es preciso no olvidar que fué Gerdes el primero que dirigié aqui una
sinfonia completa de Beethoven y que a él se debe, en gran parte, la vulgarizacion de la
musica de los grandes maestros. (Salinas Cossio, 1920, p. s/n)

Hay circunstancias que se convierten en el momento propicio para dar pasos en
determinada direccion. Lo fue la vez que el gobierno peruano celebr6 unas honras
funebres en homenaje al aviador Jorge Chavez Dartnell, considerado héroe de la
aviacion civil. EI 23 de septiembre de 1910 Chavez cruzé los Alpes desde Brig (Suiza)
hasta Domodossola (Italia). Cumplido su propoésito, sufrio un accidente cuando un
fuerte viento rompi6 las alas de su monoplano, cayendo a tierra desde una altura de
20 metros. Herido, fue llevado a un hospital donde recibi6 felicitaciones de todo el
mundo. Cuatro dias mas tarde, a causa de la intensa pérdida de sangre, fallecio. Su
muerte desperto una ola de homenajes y en su memoria se levantaron monumentos
en Brig y Domodossola. El gobierno del presidente Augusto B. Leguia —era su primer
periodo presidencial— dispuso la celebracion de unas honras funebres en su memoria.
Entonces se hizo patente la sapiencia de Gerdes —que aun no cumplia dos anos en
el Peru— y programé para la parte musical el estreno en nuestro pais de la Misa de
Requiem de Camille Saint-Saéns y de la “Marcha funebre” de Hamlet de Héctor Berlioz.
Este acontecimiento se realizd el 27 de octubre de 1910. Un articulo reciente acerca de
nuestro compositor evoca esos momentos:

Aqui cabe recordar el gran mérito de Gerdes de organizar y disciplinar conjuntos corales
para presentar en las Honras Funebres de Jorge Chavez, la “Misa de Réquiem Opus
54" de Camille Saint-Saéns (1835-1921) estrenada en la Iglesia de San Sulpicio de Paris
en 1877. Estas Honras se efectuaron en la Iglesia de San Pedro de Lima el jueves 27 de
octubre de 1910. En un ambiente impregnado de misticismo, respeto y reconocimiento,
ante las mas altas autoridades del pais, la gran orquesta dirigida magistralmente por el
Kapellmeister Federico Gerdes —dice la resena de “El Comercio” de ese dia— inicio el
Kyrie. Solistas fueron las Senoritas Maria Teresa Arenas, Maria Luisa Criado, los Sefores
Daniel Ledesma y Mateo Biggs. El gigante coro, a la moda wagneriana, se conformé con
miembros de la Sociedad Filarmonica de Lima, la Sociedad Giuseppe Verdiy el Orpheon
Francés, entre ellos destacaba Dofa Rosa M. A. de Morales y la Sra. Howard de Morris. El
magnifico Coro eleva al cielo el Sanctus, de una belleza sublime. Fue la primera vez que en
Lima se present6 este Réquiem, cuya idea musical fue de Gerdes y apoyd Monsefor David
Quatrocchi, que obtuvo de la Santa Sede el permiso necesario para que pudieran cantar
en la Iglesia Coros Mixtos. (Bresani, 2021, p. 206)
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Figural
Gerdes dirigiendo en la ceremonia de honras funebres de Jorge Chavez Dartnell el 27 de
octubre de 1910

Nota. Archivo fotografico de la Biblioteca de la Universidad Nacional de Musica.

Una elocuente fotografia conservada en la Biblioteca de la Universidad Nacional
de Musica da cuenta del hecho: Gerdes, desde el podio, conduce una masa musical
formada para cumplir las demandas instrumentales y vocales de los compositores: 4
solistas (SATB), coro mixto, 4 flautas, 2 oboes, 2 cornos ingleses, 4 fagotes, 4 trompas,
4 arpas, 4 trombones, timbales, érgano y cuerdas para la misa de Saint-Saéns; coro
masculino, maderas a 2, con 4 trompas, 4 fagotes, 3 trombones y tuba, 6 tambores,
timbales, bombo, platillos, tam-tam y cuerdas para la marcha de Berlioz. En 1910 no
existianaun la Orquesta Sinfonica Nacional ni el Coro Nacional(o Coro del Estado, como
se llamo en su origen). Entre atrilistas y coreutas sumaban “260 actuantes” afirmaba
Barbacci (1939, p. 50), pero juntar siquiera a la mitad de esos “actuantes” en una ciudad
sin tradicion sinfonico-coral, no dejaba de ser un reto mayusculo. Gerdes apelaria a los
numerosos instrumentistas que tocaban en las funciones de dpera para la orquesta
y —lo dice la nota— a los coros de aficionados que participarian también en las dperas
y zarzuelas que gozaban de enorme aceptacion. Un cumulo de nuevas referencias
culturales se implanto en la vida musical peruana al entrar el siglo xX y Gerdes, como se
infiere de la actividad descrita, tuvo un papel decisivo en ello.

Presto a hacer visibles actividades que conglomeraran grandes fuerzas, Gerdes
empuno la batuta para dirigir la ceremonia del 28 de julio de 1929 en la Plaza de Armas
de Lima al efectuarse el traslado al Pantedn de los Proceres de los restos de José de la
Torre Ugarte y José Bernardo Alzedo, autores de laletray la musica del Himno Nacional
del Peru. Los estudiantes de la escuelas primarias y colegios secundarios de Lima
cantaron el Himno formando un coro gigantesco bajo la direccién de Federico Gerdes
(Variedades 1117, 31-jul-1929).
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Figura2
Federico Gerdes dirigiendo enla ceremonia de traslado de los autores del Himno Nacional
al Pantedn de los Proceres

Nota. Revista Variedades 1117, 31 de julio de 1929.

No hay que olvidar que la presencia de Gerdes en el Peru se debia a dos misiones
que cumplir: dirigir laacabada de crear Academia Nacional de MUsicay las actividades
de la Sociedad Filarmonica de Lima. La Resolucion Suprema 1082 del 9 de mayo de
1908 establecia que el gobierno peruano subvencionaria, por lo menos en su primer
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ano, el funcionamiento de la Academia. Una vez que Gerdes entré en funciones, se fijé
que las actividades académicas comenzarian el 1de abril de 1909 (SFL, 2006, p. 76). El
contrato para entregarle el cargo de director de la Academia se firmé el 6 de febrero
de 1909. Como la provisién de fondos publicos a una institucién particular resultd
controversial, el Senado de la Republica, a partir de los alegatos presentados por los
senadores Joaquin Capelo y Juan José Reinoso, desechoé continuar con el subsidio
a la Sociedad Filarmoénica de 1200 libras peruanas para el ano 1910. En 1912 quedd
convertida en institucion del Estado y mediante la ley 1725 pasé a llamarse Academia
Nacional de Musica y Declamacién (Raygada, 1956, p. 12), pero Gerdes siguio al frente
de ellay, al mismo tiempo, dando curso a las actividades musicales de la Filarmoénica
y actuando como director, solista de piano y acompanante en los conciertos de
temporada de la SFL.

Tanto para ésta como paralaAcademia, Gerdes establecio larealizacién de unas
Soirées musicales en las que fue activo participante. Por ejemplo, la séptima de estas
veladas musicales de la Sociedad Filarmonica se realizé el 14 de septiembre de 1909,
en cuyo programa se incluyeron obras de Beethoven (la 5.2 sinfonia para dos pianos),
Massenet, Chaikovski, Beriot, Richard Strauss, Chopin y Joachim Raff, con Gerdes,
Rosa Mercedes Ayarza, Luisa Matilde Morales y Adelaida Seer al piano, ademas de Erich
Schubert al violin (Programa de mano, 1909, reproducido en SFL, 2008, p.79).

Corriendo 1913, el 31 de octubre, tuvo lugar una Soirée musical, una de muchas,
como parte de los conciertos de la Academia Nacional de Musica con la actuacién de
Victoria Vargas al violin y al piano, alumna de Préspero Marsicano y Federico Gerdes
respectivamente, la pianista Evelina Scamarone, la chelista Rosario Sansarricq,
la pianista Marina Vantosse, también alumna de Gerdes, y la participacion de los
profesores Nello Cecchiy Enrique Fava Ninci(Academia Nacional de Musica, 1913).

El maestro Gerdes ocupd la direccién de la Academia en dos periodos de larga
duracion: de 1909 —al nombrarlo director el presidente Pardo— a 1929 —cuando el
presidente Leguia lo sustituyé por Vicente Steay convirtio alainstitucién en Academia
Nacional de Musica “José Bernardo Alzedo"—y de 1932 —tras el breve lapso en que fue
director Carlos Sanchez Malaga— a 1943, ano de su jubilacion.

El mismo ano que Augusto B. Leguia provocé los cambios en la Academia
Nacional de Musica, se realizo el acuerdo que devolvié Tacna al Peru, ocupada por Chile
como parte del Tratado de Ancon y retornada por el Tratado de Lima del 3 de junio
de 1929, que puso fin a la controversia sobre la posesion de los territorios de Tacnay
Arica.(Basadre, 1970, pp. 172-177). Gerdes escribio una dedicatoria al presidente Leguia
enla portada de su pieza"El canto nuevo, Himno plebiscitario” que decia: "Homenaje de
admiracioén al patriota presidente Sr. Augusto B. Leguia”. Lo habia compuesto en 1926
para alentar un plebiscito que debio6 efectuarse en 1893, pero que se fue posponiendo
indefinidamente y nunca llego a realizarse. El Tratado de Lima se firmd obviando el
plebiscitoy el parecer de quienes consideraban que debia hacerse la consulta popular.

El maestro Gerdes hizo publicar la partitura en la Casa Brandes de Lima, en una
version para canto y piano de la que originalmente fue creada para voz y orquesta,
sobre un texto del filésofo y poeta peruano Ramiro Pérez Reinoso, originario de Aricay
personaje esencial de la cultura tacnefa de los afios 30 (Ahumada, 2020).
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Figura3
Portada de El canto nuevo. Himno plebiscitario. 1926
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Nota. Partitura de la Biblioteca Nacional del Peru.

Su preocupacion por la suerte de Tacna ya lo habia llevado a organizar el 23 de
mayo de 1927 un homenaje a su ciudad natal enla naciente Radioemisora Nacional OAX,
mas tarde convertida en Radio Nacional del Peru. El programa incluyé la ejecucion del
Himno Nacional y el Himno tacneno —acaso uno diferente al de Victor Ballon que hoy
se canta, compuesto apenas en 1935— por la Orquesta de la OAX, dirigida por Gerdes.
Ademas, varias obras del propio Federico Gerdes: un Lied que enton6 la voz de la
soprano tacnena Blanca de Salleres, profesora de la Academia Nacional, la berceuse
Homenaje a Becquery el Nocturno op. 9, n.° 3 en si mayor de Chopin, interpretados por
Sara Valverde, tacnena, y Blanca de Salleres; Impresiones de la tarde op. 45 con Virgilio
Laghialviolinacompanado por Gerdes; luego lasenora Salleres interpret6 “iAh! perfido”
de Beethoven, “Si, mi chiamano Mimi” de La Boheme de Puccini, y “Thais” de Massenet.
La Orquesta de la OAX ejecut6 aires regionales tacnenos con acompanamiento de
guitarra por José Hernandez y “La Estrella Perdida”, yaravi de Alfredo Neuhaus, asi
como otro yaravi de Walter Pease, ambos musicos tacnenos. La distinguida dama
tacnefia Angela Hernandez de Simpson tocé una pieza para piano solo. Luego con
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marcado espiritu patriético, dadala situacion por la que atravesaban las cautivas Tacna
y Arica, se leyeron versos de Victor Mantilla, los jévenes Jorge Basadre Grohmann y
José Jiménez Borja leyeron parrafos de su libro El alma de Tacna, en tanto que el poeta
tacneno Roberto MacLean y Estenos leyd su poema “La casa abandonada”, y Ricardo
Valdivia, los poemas del vate tacneno Federico Barreto y Bustios, conocido como el
cantor del cautiverio, “La campina”y “El tacora” (Bresani, 2021, p. 207).

En 1933, Gerdes conmemoro los 25 anos de su retorno al Peru para lo que
se prepararon dos conciertos, uno en la Academia Alzedo y otro con la Sociedad
Filarménica. El primero significd el reconocimiento del profesorado y alumnado de
la Academia, que incluy6 obras de Gerdes y de otros autores, asi como la entrega de
recordatorios (bustos, flores, un pergamino)y el segundo, un programa sinfonico en el
que quien dirigié el concierto fue el homenajeado (SFL, 20086, p. 80).

A'la ceremonia de clausura del ano lectivo de 1940 de la Academia Alzedo, acto
que se realizaba de modo recurrente cada fin de curso anual con la asistencia de un
representante del Presidente o del Ministro de Educacion, asistié el Presidente de la
Republica Manuel Prado Ugarteche. En el discurso que leyd en dicho acto, Prado se
refirio alainminente transformacién de la Academia Alzedo en Conservatorio Nacional
con miras a brindar una formacién de nivel superior

donde se cultiven todas las actividades artisticas interpretativas del ritmo, desarrollando
la notable aptitud de nuestro pueblo para la creacion y la ejecucion artistica, recogiendo
los variados motivos regionales, preparando la docencia que ha de difundir en nuestros
centros de ensefanza los beneficios de la cultura estética, organizando y promoviendo
concursos y espectaculos de elevada escuela, orientada, y depurando, por todos los
medios, el sentido musical en el pais, realizando asi una obra de verdadera trascendencia
nacional. (El Comercio, 9-ene-1940)

El premonitorio discurso de Prado se concretaria con la creacién en 1946 del
Conservatorio Nacional de Musica, pero para entonces el maestro Gerdes ya habia
pasado al retiro y s6lo quedaria al frente de los conciertos de la Sociedad Filarménica.

Los conciertos sinfénicos que la SFL solia organizar varias veces al ano fueron
reduciéndose en cantidad y casi dejaron de hacerse al ser creada la Orquesta Sinfénica
Nacional en 1938. Gerdes habia sido uno de los principales impulsores de la actividad
orquestal al actuar frente a conjuntos formados ad hoc para las temporadas dela SFL o
sucesos importantes como la inauguracion de Radio Nacional del Pert en 1937. Gerdes
dirigio una orquesta de 45 musicos interpretando el Himno Nacional, una obertura de
Beethoveny En Oriente de José Maria Valle-Riestra (Petrozzi, 2009, p. 86). En repetidas
ocasiones fue invitado como director huésped de nuestro primer conjunto sinfénico.
Asi, el 13 de septiembre de 1939 condujo la OSN interpretando el Concerto Grosso en la
menor de Vivaldi, la obertura de La flauta mdgicay la Sinfonia 39 de Mozart, la Pequena
suite de Debussy y Los preludios de Liszt.

La otra faceta importante de Gerdes fue la de compositor, autor de pequenas
piezas para piano y lieder “que por excesiva modestia no desea citarlas, si bien,
agregamos nosotros, valen mas que tantas otras publicaciones que sus autores
presentan enfaticamente”(Barbacci, 1939, p.50). Yase hahecho alusiénalas tempranas
publicaciones de sus primeras cuatro canciones en Leipzig. Y a ella le siguié el op. 2,
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el Lied Rautendelein: "Weiss nicht, woher ich kommen bin” (Hofmeister, 1897, p. 460).
También verian la luz en Leipzig las canciones del op. 3: n.° 1. Stdndchen: “Sternlein
streuen milden Schlummer”; n.° 2. Trdumerei: "Mir ist's als schlafe ich einsam”; n.° 3.
Das verlassene Mdgdlein: “Friih, wann die Hdhne krah'n”; y n.° 4.: "Hatt’s nicht gedacht,
das sein Strom so heiss”.

Uno de los medios de difusion de la musica que componia el maestro fueron
los semanarios o revistas culturales de aparicién mensual, publicaciones que daban
voz y espacio a los nuevos escritores y artistas para difundir sus creaciones. La
revista Coldnida, que fundara Abraham Valdelomar, acogi6é en sus paginas la edicién
manuscrita de un “Dios te salve Maria” que Gerdes dedico a Lucrecia Doray Cebrian en
1915, quien llegaria a ser su segunda esposa muchos anos mas tarde.

La célebre bailarina rusa Anna Pavlova visité la capital peruana en mayo de 1917
con una compania de cincuenta bailarines. Su paso por los escenarios limenos cautivo
a laintelectualidad y al gremio artistico. Abraham Valdelomar escribi6é una celebrada
crénica y Gerdes le dedicd un Menuet que se publicd originalmente en la revista
Variedades (Lima, 1917). Ana Pavlova también bailé la gavota Homenaje a Watteau en
esa gira de 1917, pieza para piano que se conoci6 a través de El Mercurio Peruano con
un elocuente comentario de Guillermo Salinas Cossio, aunque en versién facsimilar
del manuscrito. El autor estampé en la partitura una dedicatoria “A Daniel Hernandez,
carinosamente”. Hernandez seria nombrado en 1918, por el presidente José Pardo,
director de la Escuela de Bellas Artes(Tord, 1980, p. 326).

Larevista Familia publicé en 1919 dos breves canciones con las que Gerdes habia
participado enun concurso folclérico en Alemania. Entre mas de dos mil concursantes,
obtuvo el seqgundo lugar. Las interpreté en Lima la cantatriz Aima Simpson, dedicataria
de las piezas al ser publicadas. Lied des Harfenmaedchens (Cancién de la arpista)y Im
Volkstone (A la manera popular) son sus titulos.

El Mercurio Peruano, la revista que evocaba la que fundara Hipdlito Unanue a
finales del virreinato y ala que volvié a hacer circular Victor Andrés Belatnde, publico el
Lied que Gerdes compusiera sobre los versos de Alberto Uretay cuyo incipit dice "Aquel
que pasa sin mirar las cosas / o ignora adénde ha de llegar”. Sali¢ a la luz acompanada
de una reflexién de Antonio Pinilla Rambaud, cénsul de Espana en el Peru entre 1918 y
1939, para quien escribié una amistosa dedicatoria.

Se ha senalado con insistencia que Gerdes prefirio escribir para piano y para
canto y piano en lugar de plasmar obras orquestales, a pesar de ser un director de
oficio que conocia los recursos timbricos. Quizda mas bien se inhibié de darlas a
conocer —porque no se sabe que hayan tenido estreno— en un medio donde los mas
notorios compositores no escribian piezas orquestales. Pero ahi estan una Danza del
siglo xviil, para flauta, 2 clarinetes, corno y cuerdas que es la instrumentacién de la
version pianistica que publico la Revista de Bellas Artes en 1919, la obra Chant damour
de 1910 para voz y orquestay el ya comentado Canto nuevo. Himno plebiscitario de 1926.

Volviendo a las revistas, Stylo dio a conocer el manuscrito de La fanciulla
abbandonata, que fue la traduccion al italiano de “Das Verlassene Magdlein”. el op. 3
n.° 3 publicado en Alemania antes de su venida al Peru. La partitura aparecio junto a un
entusiasta comentario de Guillermo Salinas Cossio. Desde el siglo XIX hubo imprenta
musical en Lima. Las partituras editadas alimentaban la vida musical de los hogares
mas que de las salas de conciertos. El Homenaje a Bécquer para piano tiene este perfil.
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Lo publico la Casa Brandes, que no sélo vendia pianos, sino que también publicaba
partituras como las del Canto nuevo, la habanera “Egloga de luz’ para canto y piano, o la
serie de seis canciones sobre poemas de Gustavo Adolfo Bécquer Op. 37 o Impresiones
delatarde paravioliny piano. En esta misma linea se sitian la Marcha del rotario, salida
de algunaimprentamenos exquisita que no consigné sunombre enlapartituraimpresa,
y un Minuet, también sin pie de imprenta, que lleva una dedicatoria a Lili Rosay, alumna
primero y maestra después, de la Academia Nacional de Musica y notable profesora de
larga trayectoria en la academia que fundoé en Miraflores con Andrés Sas.

La ponderacion de su obra y labor musical ha sido unanime. Apenas en 1919,
Antonio Pinilla rastreaba las huellas de Hugo Wolf y Johannes Brahms en la obra
lirica de Gerdes. “Federico Gerdes se ha guiado por estas nuevas normas al escribir
su reciente produccién. Hay en ella una absoluta independencia entre el canto y el
acompanamiento; este ultimo tiene un valor absoluto y auténomo y expresa la realidad
infinita de lasituaciénlirica”(A. Pinilla, 1919, p. 460). “Gerdes hademostrado condiciones
inapreciablesdelirismoyde sentidodramatico parapenetrarenel espiritudelos poetas
que él ha interpretado musicalmente”, diria al afo siguiente Gonzalez Cossio (Stylo,
1920). Las palabras de Barbacci expresadas en la Revista Musical Peruana continuaron
la serie de consensuados elogios a su obra. “Durante muchisimos anos fue en el Peru
el musico mas descollante” y sus obras, “publicadas y repetidamente ejecutadas en
Lima” reafirmo6 Barbacci en su compendio de noticias musicales de la revista Fénix
(Barbacci, 1949, p. 458). Las cuatro décadas que estuvo como director musical de la
Sociedad Filarmonica se reflejaron en“la organizacion de mas de trescientos cincuenta
conciertos de camara, en la mayoria de las cuales le cupo actuar lucidamente, ya
fuese como solista, ya en conjuntos, ya como acompanante” (Raygada, 1963, p. 56).
Enrique Pinilla aludié a “su fino y exquisito temperamento romantico” (E. Pinilla, 1980,
p. 525)y declaraba su admiracion por haber tenido “oportunidad de escucharlo como
acompanante de liedery como director de la 0.S.N., teniendo de ambas oportunidades
un grato recuerdo de su solida técnica y su exquisita musicalidad” (E. Pinilla, 1985,
pp. 142-143). Armando Sanchez Malaga sefiala que “en la obra de Gerdes destacan los
finos Lieder, que en su mayoria compuso y edité en Alemania, aunque mayor difusion
alcanzaron en nuestro medio” (2012, p. 256).

Gerdes estuvo vinculado como musico y como amigo a José Maria Valle-Riestra,
un compositor 15 anos mayor que él, pero con idéntica formacion europea y marcada
afinidad conla estéticaromantica, y contribuyo ala difusion de la obra de este maestro.
“En varias oportunidades, la orquesta y los coros de la Filarmdnica interpretaron
himnos y marchas de este compositor, a la vez que pasajes enteros de las Operas
Ollanta y Atahualpa, asi como de la Misa de réquiem” (SFL, 2006, p. 76).

Alolargo de suvida musical, Federico Gerdes recibié diversos reconocimientos:
una Medallade Oro que le otorgd la Municipalidad de Lima(1919), otra similar que recibio
de la Municipalidad del Rimac (1928) y una que le entregd la Sociedad Filarmonica en
1933 como parte de los festejos de las Bodas de Plata de la institucion y un Diploma de
Honor del Instituto Cultural de Stuttgart (1933). En 1947, el gobierno peruano le otorgo
la Orden del Sol por servicios distinguidos. A medio ano de su muerte, la SFL le rindié
homenaje el 20 de abril de 1954, reponiendo una soirée musical realizada en 1914 que
incluyo las Danzas hungaras de Brahms, el Trio op. 8 de Chopin y una cavatina de Weber
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entre otras piezas de camara. En el afio 2008 fue declarado Profesor Emérito (Post
mortem) del Conservatorio Nacional de Musica por R. D. N.° 332-08 ENM.

Gerdes, durante su estancia en Europa, habia contraido nupcias con Else Ganson
(1885-1950), hija de Ludwig Ganson y Emma Katsch. Else fallecio en Lima el 9 de marzo
de 1950. Fueron sus hijas Nora Gerdes Ganson y Erika Gerdes Ganson de Piezug, y sus
nietos Herman Piezug Gerdes, y Sabina Piezug Gerdes, nacidos en Dresdeny residentes
todos en Alemania. Ya viudo, de 77 anos, el 6 de julio de 1950, el alcalde Emilio Harth-
Terré lo caso6 en el Municipio de Miraflores con Maria Lucrecia Daria Dora Cebrian (19-dic-
1887-¢?), hija del caballero suizo Nicolas Dora Ghisletti (Marmorena- Grisons 1850-1915) y
Josefina Cebrian Rodriguez(1861-4?). Sus padrinos fueron Fritz Bauer y Charles Wagner,
musicos como él. Establecieron su residencia en Colon n.° 168, Miraflores. Antes de
casarse el maestro Gerdes vivia en Colén n.° 705 (Bresani, 2021, p. 210).

Los anos posteriores a 1943, cuando se jubilé de la Academia Nacional de
Musica Joseé B. Alzedo, sigui6 desempenandose como director artistico de la Sociedad
Filarmonica de Lima hasta su muerte, ocurrida el 18 de octubre de 1953.

Dos ultimos apuntes: todos los que han escrito sobre Gerdes senalan que su
presencia en el Peru contribuyo6 a elevar el nivel musical de nuestra sociedad, de la
mano de la insercién de la musica germanica y afines en nuestra vida musical. “Tanto
los conciertos sinfénicos como los de camara vieron renovados sus repertorios con
obras nunca antes escuchadas en el pais”(SFL, 2006, p. 76).

Peroviéndolo condetenimiento, lalaborde Gerdesimpulsdno séloun procesode
germanizacién de nuestra musica, sino también la velada implantacién de un concepto
que venia de los escritores romanticos alemanes: la idea de que la musica pura, sélo
instrumental, contraria a la 6pera donde la palabra domena al sonido, era la via sequra
para llegar al reino del espiritu, “ya que el valor de la musica radica, [ seguin Schencker]
en la elevacién del espiritu, de un caracter casi religioso” (Heinrich Schencker, citado
en Cook, 2012, p. 57). Asi lo veia Enrique Pinilla, como sintesis de lo que otros autores
habian dicho del musico tacneno:

Su llegada a Lima fue muy importante, ya que continu¢ la obra del maestro Claudio
Rebagliati en el sentido de elevar el nivel musical de nuestra sociedad. Sustituy6 a José
Kuapil en la direccion de orquesta en la Sociedad Filarménica, y en vez de seguir con la
difusion de la 6peraitaliana, se dedic6 a dar a conocer la musica alemana tanto sinfénica
como de camara. (E. Pinilla, 1980, p. 525)

Asi lo juzgd Armando Sanchez Malaga al decir que “Gerdes robustecid la presencia
de la musica alemana frente al gusto italianizante, que habia primado en el siglo XIX"
(2012, p. 256). Asi lo senald Raygada al comentar acerca del “juvenil impulso de Gerdes,
que empezé a imponer las normas de la cultura germana sobre las limitaciones del
melodismo generosamente cultivado por los maestros italianos” (1963, p. 55), es decir,
que moldeo el gusto de los melémanos que pasaron de escuchar arias (canciones)
sentimentales a apreciar maneras elaboradas de construccion musical fundadas en la
idea de desarrollo (la musica sinfénica o la de camara instrumental) o en una relacion
retorica entre musicay texto (el Lied) como se habia plasmado en la obra de Schumann,
Schubert, Brahms o Wolf, a lo cual se habia referido Antonio Pinilla en su momento.
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Por otra parte, y hay que senalarlo con énfasis, Gerdes se mantuvo ajeno a las
preocupaciones nacionalistas de las que hicieron eco sus contemporaneos peruanos
y latinoamericanos. Entre 1908 y 1953 cuando Gerdes fallecio, salvo la obra de José
Maria Valle Riestra o una que otra cosa de Rosa Mercedes Ayarza de Morales, a quien
tuvo en cuenta mas como pianista que como compositora, ningun creador peruano
de la primera mitad del siglo xx fue invitado a las programaciones de la Sociedad
Filarmdnica. No, que se sepa. Ni Theodoro Valcarcel, ni Daniel Alomia Robles, ni Ernesto
Lopez Mindreau, ni Carlos Sdnchez Malaga, ni Roberto Carpio, ni los Cuatro del Cusco,
ni Carlos Valderrama o Daniel Hoyle, de Trujillo, vieron una obra suya incluida en las
actividadesdelmaestro Federico Gerdes. Elque publicaraenel Boletin Latinoamericano
de Musica un Pequeno bosquejo incaico, cancion coral con texto quechua, no significo
una adhesién militante al nacionalismo o indigenismo —como se llamé en el Pert a los
movimientos o corrientes que nacieron revalorando el pasado incaico, o la musica
andina, o la cultura indigena—. No parece tampoco que tuviera una relacion fluida con
Sanchez Malagay Carpio, profesores ambos de la Academia Nacional de MUsicay quiza
menos con el primero que tenia una visién diferente de la educacién musical, hasta
el punto de convertir a la Academia en Conservatorio Nacional de Musica en 1946, en
aras de buscar una formacion profesional de los musicos. Gerdes y los nacionalistas
recorrieron caminos paralelos sin tocarse. Ademas, es reveladora la omisién en la
que incurre Carlos Sanchez Malaga respecto de Gerdes, al que no le dedica ni una sola
linea en el articulo donde da cuenta del estado de la musica en el Peru en la revista
Nuestra Musica, publicada en México en 1947, cuando Gerdes habia pasado al retiro y
Sanchez Malaga conducia el novedoso Conservatorio Nacional de Musica fundado el
afno anterior (C. Sdnchez Malaga, 1947, pp. 72-77).

Trassumuerte en 1953, unmanto de olvido fue cubriendo el recuerdo de Federico
Gerdes, quiza so6lo evocado con carino, pero sinamplitud, en el ano del centenario de la
fundacién de la Sociedad Filarmoénica y medianamente recordado en una que otra calle
de nuestro pais. A 150 anos de su nacimiento y a 70 de su muerte, se impone traer al
presente su viday obra para encontrar los adjetivos exactos que lo sitien en el corazén
de nuestra historia musical.

Conclusiones

« No cabe duda que Federico Gerdes cumplié un papel importante en nuestra
vida musical como organizador y promotor de conciertos desde la Sociedad
Filarmonica de Lima, una institucion cuyo objetivo era la de ofrecer conciertos
a los aficionados y amantes de la musica, pero no el de formar intérpretes,
cantantes, directores o compositores profesionales, que para eso se habia
creado la Academia Nacional de Musica.

« Lavida musical de alto nivel a principios del siglo XX descansaba en la labor de
musicos extranjeros radicados en Lima —una herencia del siglo anterior—y unos
cuantos nacionales, recursos de los cuales Gerdes echaba mano para difundir la
musica de camara que tanto le gustaba interpretar. Varios de estos extranjeros
formaron la plana docente de la Academia en 1908: Prospero Marsicano, Nello
Cecchi o Vicente Stea.
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» Las fotografias de la época de Gerdes-director de la Academia y los programas

de mano de las soirées musicales celebradas alli, revelan un alto porcentaje
de estudiantes femeninas, muchas de ellas de piano, que aprendian a tocar el
instrumento para proveer de musica a su ambito familiar. Se ha querido ver
este aspecto como una de las facetas positivas de la creacion de la Academia,
porque, desde la perspectiva de género, abria un espacio para que las mujeres
estudiaran musica. Pero para efectos practicos, tanta nina o senorita pianista
no formaba parte de una vida musical profesional y s6lo unas cuantas alcanzaron
una formacién de alto nivel que las convirtié o en concertistas o en maestras de
las nuevas generaciones.

El repertorio cultivado por Gerdes estuvo formado por obras de los canénicos
compositores europeos del barroco al romanticismoy, sin duda, ello contribuyd
a elevar el nivel de escucha del publico de conciertos al enfrentarlo a obras de
alta complejidad técnicay exigentes demandas estéticas. Eso mismo empujé a
muchos musicos a estudios de mayor complejidad pararesolver las obras, sobre
todo cuando se formaban las orquestas para los programas sinfénicos de la SFL
o cuando naci6 la OSN.

Gerdes trabajo en la Academia entre 1908 y 1943, salvo el breve lapso que va de
1929 a 1932, y no parecieron inquietarle las turbulencias de la politica peruana
que incidieron en su nombramiento, su primer cese, su segundo nombramiento
y su cantado retiro tras el discurso del Presidente Prado en la ceremonia de
clausura de la Academia en 1940. Lleg6 en el primer gobierno de José Pardo y
continud en el primero de Augusto B. Lequia, civilistas ambos. Prosiguio6 en el
corto periodo de Guillermo Billinghurst, defenestrado por el golpe de estado de
Oscar R. Benavides. El regreso de Leguia en 1919 debié parecerle auspicioso,
porque al ano siguiente se produjo el triunfal reestreno de la 6pera Ollanta de
Valle Riestra, a la sazon subdirector de la Academia Nacional de Mdsica. Y a
Leguia le dedic6 su himno plebiscitario con motivo del retorno de Tacna al
Peru, pero fue este presidente el que lo retiré del cargo en 1929 para crear la
Academia Nacional de Musica y Declamacion sustituyéndolo por Vicente Stea.
Poco después asumio el puesto de director de la Academia monsenor Pablo
Chavez Aguilar, a quien nombré el presidente Luis Miguel Sanchez Cerro. El
asesinato de éste provoco el regreso a la presidencia del general Benavides y
fue él quien devolvi6 a su antiguo cargo en la Academia a Gerdes. Manuel Prado
fue el ultimo presidente con el cual le tocd ser director. En el discurso de fin de
ano de 1940, Prado anunciaria la conversién de ésta en Conservatorio, Gerdes se
jubilaria en 1943 y Carlos Sanchez Malaga quedaria como director fundador del
Conservatorio Nacional de Musica en 1946. Salvo Billinghurst, el que reconocio6 a
los sindicatos obreros y dio laley de las ocho horas de trabajo y en cuyo gobierno
se estrend El condor pasa... (1913), todos tuvieron un perfil conservador, cuando
no francamente oligarquico —Benavides y Prado, sin ninguna duda—. Gerdes
nunca dejo de trabajar para cumplir la mision para la cual habia sido llamado:
alimentar de conciertos de calidad a la sociedad limena desde la tribuna de la
Sociedad Filarmonica de Lima, digamos que “sin meterse en politica”.
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« Tenia una solida formacion musical y dotes de compositor, pero fuera de sus
estupendas piezas para piano y sus expresivos Lieder, no abord6 ni el género
sinfénico, nila épera, ni la musica sinfénico-coral. Es mas, reclamaba no ser un
compositor y parece que marcé distancia con los nacionalistas o indigenistas,
porque varios de ellos —Alomia, Valcarcel, Sanchez Malaga y Carpio, De Silva,
incluso— eran autodidactas. Y no parece que le interesaran los problemas de
la identidad nacional o musical o que quisiera reflejar esas aristas en su obra.
No se tiene conocimiento sobre qué pensaba de los nacionalistas, si asistio al
estreno de El condor pasa... en 1913, si conocio los 31 cantos del alma verndcula
de Valcarcel con textos en quechua o aymara, o siinterpreté las Ocho variaciones
sobre un tema incaico (1926) de Chavez Aguilar, a quien conocia muy bien como
maestro de la institucion y autoridad religiosa que era, o si dejo6 algo escrito
respecto de los compositores peruanos de la primera mitad del siglo xX. Pero
mucho dice lo que no se dice: nolosincluy6 enlas temporadas de la Filarmonica.

« Tampoco existen evidencias de que se vinculara alos movimientosintegradores
de la musica de nuestro continente —Americanismo Musical— que aparecieron
en el norte y en el sur de América: ni al Panamericanismo de Henry Cowell y
Carlos Chavez(desde Nueva York o México)ni al Interamericanismo de Francisco
Curt Lange (desde Montevideo) (Gonzalez, 2009, pp. 48-50) a quien sélo le hizo
llegar una pequena partitura coral con texto en quechua que se public6 en el
Suplemento del Boletin Latinoamericano de Musica de 1933.

» Hasta el momento de redactar estas lineas, tampoco se sabe qué represento
para él la llegada de Andrés Sas (1924) y Rodolfo Holzmann (1938) al Peru y a la
Academia Nacional de Musica, maestros decisivos para el rumbo que tomo
la composicion en el Pert pasando los anos posteriores a la Seqgunda Guerra
Mundial. Para entonces era un cansado anciano que gozaba del aprecio y
respeto de la sociedad a la que le entregd lo mejor de su arte como pianista y
kapellmeister.

« Como otros romanticos, Gerdes representd una vision del arte consolidada en
el siglo XIx: la de la musica como un lenguaje “universal”, o como el “lenguaje
de los sentimientos y del espiritu”, ideas que se proyectaron al siglo XX para
sequir alimentando la creacion y la percepcion de mucha gente en cualquiera
de las vertientes cultas o populares. Para Gerdes, eso queria decir el cultivo
de la musica que va de Bach a Richard Strauss, pasando por Haydn, Mozart,
Beethoven, Schubert, Schumann, Berlioz, Chopin, Liszt, Brahms, Chaikovski,
Saint-Saens, Fauré, Dvorak, Smetana, Grieg, Wagner, Strauss y unos cuantos
genios periféricos agregados, musica que hoy forma parte inevitable del bagaje
de cualquiera que se considere amante del arte sonoro. A su modo, Gerdes fue
una rara avis, un educador sui generis, una golondrina de Bécquer que si hizo
muchos, aunque peculiares, veranos.
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Resumen

El presente trabajo expone la figurade un hombre nacido enla Argentina quien, a través
de sus obras, ha logrado trascendencia internacional en el mundo de las expresiones
artisticas, en especial en el area de la musica y la construccién de instrumentos, asi
como enlapintura. El presente articulo aborda el alcance de sulegado desde el enfoque
patrimonial cualitativo, sin duda todavia no valorado completamente.
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Abstract

This paper exposes the figure of a man born in Argentina who, through his works, has
achieved international significance in the world of artistic expressions, especially in
field of music and instrument building, as well as painting. The scope of his legacy is
also postulated from the qualitative patrimonial approach, in all probability not yet fully
valued.

Keywords
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El origen del artista

Estas breves noticias no pretenden, ni remotamente, escudrifar la figura de Raul
Orlando Pérez. Apenas se intentara -con el beneficio de la duda de lograrlo- pincelar
una semblanza suya, para conocimiento y valoracién del lector.
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Un bosquejo biografico debe tener un inicio, y en este caso, parece acertado
apuntar que haya sido en una primavera patagonica en que nacio el resenado. Sucedio
el 1 de octubre de 1946, en la pequena ciudad argentina de San Martin de los Andes,
ubicada a los pies de la Cordillera de los Andes y a orillas del lago Lacar. Sus padres,
emigrantes naturales de zonas rurales de Chiloé (isla al sur de Chile), residian allien una
casa de alquiler, enfrente del antiguo y hoy desaparecido Hotel Central (en la esquina
de las calles Moreno y Elordi); el alumbramiento fue en la misma casa.

Recibio las aguas bautismales catolicas a los cuatro dias de edad, el 5 de octubre
de 1946, en la Parroquia de San José de San Martin de los Andes, siendo sus padrinos
Guillermo Gallardo y Fresia Leon. Pero fue muy poco el tiempo que transcurrio en esta
ciudad, porque a fines de ese mismo ano, la familia se trasladé de forma definitiva a
la localidad de San Carlos de Bariloche, distante a unos 200 km hacia el sur. Alli reside
desde entonces, y es en este lugar donde ha desarrollado su viday su trayectorialaboral.

Hasta su casamiento (1974), su familia se componia de cuatro hermanos y sus
padres. Estas ultimas dos, figuras que le sirvieron de ejemplo a lo largo de su vida.

Desarrollo profesional

El interés por los instrumentos de musica antigua surgié en él a muy temprana
edad. Asi, cuenta él mismo cémo fue el inicio de su precoz relacion con la manufactura
de estas obras artisticas (Alonso y Ruda, 2008, p. 50):

Fue un poco por herencia, un poco por obligacion. Herencia, porque mi padre fue
carpintero y él hizo algunas guitarras, también otros instrumentos, y me ayud6 a mi
a hacer las primeras guitarras. Cuando tenia trece afos escuché un laud y pensé que
alguna vez iba a construir uno de esos instrumentos, pero en esos afnos era muy dificil
conseguir informacion, no habia Internet ni nada de eso. Bueno, mientras reunia datos
para construir el laud comencé a hacer una guitarra, porque me gustaba e interesaba
también la musica de guitarra antigua. En tanto me robaron la guitarra que tenia, que
habia comprado usada, porque yo trabajaba mientras terminaba la escuela normal
(estudiaba para ser maestro), trabajaba con quince anos como operador de cine. Logré
comprar la guitarra a los dieciséis y me la robaron a los diecisiete, mientras construia la
guitarra que comenté antes, ayudado por mi padre.

A los 17 anos obtuvo su titulo como maestro normalista en la Escuela Normal Mixta
n.°2,loqueloconvirtioenelprimerdocentevarondelaciudad. Desarrolld estaactividad
muchos anos, llegando a impartir en este ambito clases de taller de construccién de
instrumentos musicales en el Colegio Nacional n.° 10 (una experiencia pionera en todo
el pais), aunque paralelamente siguio trabajando en otras expresiones artisticas.

Un resumen de sus primeros pasos laborales muestra que, a los 16 anos, trabajo
como operador de cine (1962-1963), en aeronautica como observador meteorologico
(1964-1965), en el ejército argentino como docente de grado (1965-1966), en Teléfonos
del Estado como operador(1966-1967), en el Centro Atomico Bariloche como apuntador
de obras(1966-1967), en el Instituto Nacional de Tecnologia Agropecuaria como auxiliar
técnico (1967-1968), en la Escuela Especial Antu Ruca como maestro de carpinteria
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(1969-1970), en la Escuela Integrada n.° 2 como maestro especial (1970-1976), y en el
Colegio Secundario Nacional de Bariloche n.° 10 como profesor especial (1983-1988).

Ya en sus primeros anos de juventud se le tuvo por fecundo creador. Incursiono
en pintura, dibujo, escultura, talla, grabado en maderay en metales, trabajos en cuero,
pergamino, hueso, etc., herreria y otras artes, que sigue practicando. Su dedicacion
laboral decisiva puede adscribirse a las multiples disciplinas de artes plasticas que
unen a la musica con la produccion artesanal, concretamente a la construccion,
reparacion y restauracion de instrumentos musicales, un oficio en el cual ha sido el
unico en toda la Patagonia por mas de cincuenta anos, posibilitando con su trabajo el
desempeno de numerosos solistas y conjuntos musicales.

La pintura ha estado siempre presente en su vida y ha pintado desde su mas
temprana edad o¢leos (Figura 1), acuarelas (Figura 2) y pasteles. Sus obras tienen un
caractery estilo propios.

Figura1
Oleo con vista al lago Nahuelhuapi y parte costera de Bariloche, realizado por Radl O.
Pérez, en el verano de 1964

Nota. Fuente: Fotografia del autor, 2023.
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Figura 2
Acuarela con vista a Bariloche y entorno, realizada por Raul O. Pérez,
desde el Cerro Ventana, en el otofio de 2020

Nota. Fuente: Fotografia del autor, 2023.

Desde 1964, ha participado en exposiciones y muestras de pinturas, dibujos y
grabados, esculturas e instrumentos musicales. Se le han dedicado mas de cuarenta
articulos periodisticosysutareahamerecidolaatenciondediferentesdocumentalistas
e instituciones quienes, desde el ano 1974, han filmado mas de quince documentales
sobre su actividad. Algunos de ellos son: para la television de Neuquén (1974, Carlos
Procopiuk), La cancién de las maderas (1988, Carlos Procopiuk), El bosque y el luthier
(1988, GTZ de Alemania), El bosque es musica (1999, dirigido por Ricardo Alventosa para
Historias de la Argentina Secreta), programa Personalidades (2009, de Miguel Angel
Muscarcel, emitido por canales locales, regionales y nacionales, en particular por el
Canal Encuentro), etc.; y también deben contarse distintas notas televisivas hechas
en los programas El Espejo (1977 y 1979), Café con Canela, Canal 6 Bariloche, Canal 10
General Roca, Canal de San Martin de los Andes, y diversos canales de television de
Francia, Japon, Chile, y Nueva Zelanda. Desde 1977, haimpartido charlas y conferencias
en distintos ambitos.

Entre estos documentales debe mencionarse Raul Pérez: Luthier, compuesto
por Cristina Chilimoniuk como trabajo final de la asignatura Antropologia Audiovisual
de la carrera de Medios Audiovisuales de la Universidad FASTA Bariloche (2010),
obra que particip6 en el 2.° Festival Nacional Rio Negro Proyecta en representacion
de la Provincia de Rio Negro, y en la 3.2 Muestra de Cortometrajes de Realizadores
Patagonicos, organizada por las areas de cultura de las Casas de las Provincias de la
Patagonia en Buenos Aires. El documental se ha presentado también en la seccién

Lima, diciembre de 2023, 7(2), pp. 74-97



Pablo A. Pérez | Raul Orlando Pérez, Un relato de excepcionalidad 179

Bossas Musicais, enla19.2 edicion de Cinesul, el festival Iberoamericano de Ciney Video
de Rio de Janeiro, en Brasil (2012).

Sus instrumentos musicales —seguramente por esto de que “nadie es profeta
en su tierra”—, son apreciados y buscados en especial en el exterior de las fronteras
argentinas. Se encuentran en diversos paises, pero sobre todo en europeos(algunos en
orquestas de gran reconocimiento), en los Estados Unidos de Norteaméricay en otros
varioshispanoamericanos. Susduenosesperananos, llenosdeinterésyde expectacion,
para disfrutar sus obras, realizadas con maderas nobles estacionadas naturalmente,
concortes hechos o supervisados de forma personal por el constructory con acabados
verdaderamente magistrales (nielados, marqueteria, tallas, incrustaciones de néacar,
madreperla o marfil). Incluso en el mas simple de los elementos, hay espacioy momento
para un calado, una talla o una incrustacion de marqueteria que se distingue por su
originalidad y hechura artesanal (Figuras 3-7). Muchos de los compradores de estos
instrumentos, unicamente los utilizan para tocar en sus domicilios o para grabar sus
discos, como una manera de preservarlos de un eventual accidente en el escenario.

Figura3
Roseta de laud bajo renacentista (basado en un original de Michael Hartung de 1600),
calada a mano por Raul O. Pérez, en madera de alerce sudamericano

‘Y”\‘H ‘! L ‘u‘ m“h:

Nota. Fuente: Fotografia del autor, 2023.

A lo largo del tiempo, ha ido especializandose en la construccion de
instrumentos para musica antigua (laudes, vihuelas, guitarras renacentistas, citolas,
zanfonas, violas da gamba, etc.), junto a otros modernos y tradicionales (guitarras,
violines, violas, tiples, cuatros, dilruba o ukuleles, por citar algunos). Desde tempranas
fechas ha construido aerofonos, contandose entre sus trabajos flautas dulces, flautas
traversas, etc. Lo que es un hecho indiscutido es la condicién pionera que representa
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en la luteria argentina esta figura. De hecho, Raul Orlando Pérez ha sido, por ejemplo,
la primera persona en todo el pais en construir un laud, un archilaud, una zanfofa, una
tiorba, flautas traverseras renacentistas o un gemshorn, pifanos, cistros, cromornos,
cornetos, rabeles, fidulas, hardanger fiddle, violas damore, quitarra tenor, timple
canario, dulcimers, orfarién, buzukis, o timpanoén (de 69 cuerdas), moviendo tal vez
invisibles hilos que han generado mas adelante interés por esta técnicay arte alolargo
y ancho del territorio. Sus obras se cuentan por centenas al dia de hoy, y son tenidas
desde indispensables piezas para la ejecucion de musica hasta preciados elementos
de coleccion. Preguntado por quiénes son sus clientes de renombre (algunos de ellos
toman varios aviones con el Unico objeto de ir a retirar un instrumento), se limita a
sonreiry a excusarse, senalando que no es él quien debe hacerlos conocer.'

Si bien utiliza desde sus inicios las maderas nobles clasicas estiladas
tradicionalmente en la construccion de instrumentos de musica (arce, cedro, abeto,
ciprés, haya, boj, palisandro, ébano, etc.), mayormente del hemisferio norte, como
parte de sus trabajos especificos, desde hace muchos anos, las haido sustituyendo por
otras de origen sudamericano, revalorizando e incluso descubriendo caracteristicas
acusticasy sonoras no explotadas, ni aun consignadas en labibliografia especializada.?
Un nuevo rasgo de innovacion que merece destacarse.

En forma paralela a estas investigaciones y ensayos de materiales, se ha
interesado en problemas especificos de fisica acustica, actividad que lo llevé a escribir
y publicar en coautoria con Javier Luzuriaga, doctor en fisica, el libro La fisica de los
instrumentos musicales (2008). Dice Ricardo Cabrera, director de Exactamente, al
inicio de su resefia sobre este libro (Cabrera, 2008, p. 7):

Hay muy pocos libros que abordan la interseccién enigmatica entre estos universos:
la fisica y la musica. La fisica de los instrumentos musicales es tan equidistante como
fecundo. Su lenguaje divulgativo permite la lectura entretenida tanto de un lector que no
entiende nada de fisica, pero vibra con la musica, como de otro al que se le impone un
universo racional pero no afina una nota, como de un tercero que no entiende nada de
nada, pero se deja fascinar por esta interseccion maravillosa.

1. Asiserefiere enunreportaje de hace un cuarto de siglo atras: “Pérez maneja un codigo de conducta tan estricto como los
principios que debe aplicar en su arte para que el resultado sea perfecto. “Nunca digo quién tiene mis trabajos, porque no
me gusta cargar con fama ajena’, sostiene. Baste saber que desde rockeros hasta solistas del Colén usan sus artefactos,
que no faltan en los principales estudios de musica barroca o clasica antigua’(La Nacién, 1998).

2. Uncliente delluthier(el profesor Marc Janssens)encargo un violin que fuese hecho con maderas nativas argentinas, copia
de un Guarnieri. Como parte del Dies academicus und Tag der Forschung (dia académico y dia de investigacion), Janssens
ofrecit en el saldn de festividades de la Rheinische Wilhelms-Universitat Bonn (Alemania) la ponencia Wie schon klingen
die argentinischen Bdume? (;Como suenan los arboles argentinos?), donde presentd parte del proceso de construccion
del violin a través de una serie de diapositivas (13-may-1999). A continuacion, el intérprete animd al publico a una prueba
aciegas, desapareciendo tras una pared blanca: el violin Pérez-Guarnieri debia ser comparado con un Zgidius Sebastian
Klotz legitimo, perteneciente a la famosa dinastia de fabricantes de violines de este apellido establecidos en Mittenwald,
dedicados ala construccion de este cordéfono desde mediados del siglo xvii (Mecke, 1999).

Objetos de testeo fueron: en primer lugar unas escalas; luego la Allemanda de la Sonata en re menor de Johann Sebastian
Bach y, finalmente, la Danza hdngara n.° 5 en sol menor de Johannes Brahms. Los resultados de la comparacion de la
calidad de sonido fueron asombrosos (los votos para cada violin): la gran mayoria de los oyentes prefirio el sonido del
Mittenwald para Bach (81 versus 2), pero eligi¢ el violin sudamericano para las escalas (67 versus 16)y la obra de Brahms
(48 versus 35).
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El conocimiento tampoco llega solo. En su biblioteca se pueden encontrar numerosos
libros en aleman, inglés, italiano, y lo poco que hay en espanol, incluso en noruego y
ruso, ademas de colecciones completas de revistas, boletinesy anuarios sobre el tema
de construccién de instrumentos musicales. Pero no esla Unica tematica de sus libros:
los hay de botanica, de arte romanico, de ornamentacién, de técnicas de grabado,
recetarios de quimicas, etc. Son pequenos grandes tesoros, cuidados con esmero en
muebles con puertas vidriadas, para protegerlos del polvo. Es literatura especifica
muy dificil de consequir, para un publico muy selecto. Todo alli es esfuerzo, vigor y
animo, con laintencion de hacer las cosas tendientes a la excelencia. Pero lo que tiene
de significativo el caso, es que Raul 0. Pérez tiene formacién autodidacta. Esto es
importante subrayarlo, porque no habia academias, escuelas o cursos de capacitacion
para habilitar o incluso orientar a constructores de instrumentos musicales en la
Argentina en el momento en que comenzo su dedicacion a estas artes: su formacion
fue un camino duro y solitario, con todas las asperezas propias de quien vive en la
falda de una montana en la Patagonia, habiendo tenido que construir desde la calle de
entrada al barrio (que era inexistente), hasta su propia casa. Por donde se mire, una
muestra de tesén y de constancia dignas de admiracion.

Lo que si aparenta ser parte consustancial de su persona (y que sin duda debe
haber facilitado de forma natural la calidad de sus trabajos), es una sensibilidad
receptiva innata con relacion a la acUstica, a la comprension de las caracteristicas
fisicas de las maderasy a sus aplicaciones practicas, su pulso certero y una busqueda
delabormanual que terminasiendo extraordinaria. El detalle que sobresale, comorasgo
de distincion y de belleza, puede estar en cualquier lado, no sélo en un instrumento
musical: en las vigas del techo, en el pomo de la escalera, en los muebles tallados, en
la mesa con marqueteria e incrustaciones, o en una columna de madera (Figura 4). Hay
en estos trabajos manuales algo intangible, que conecta a la persona con el asombro.

Este experimento (de cuya idea y existencia Raul 0. Pérez se enter¢ bastante tiempo después) quiso demostrar que
no son importantes Unicamente la técnica, las medidas y los barnices para una determinada calidad de sonido; pero lo
rescatable de la experiencia es que, ademas, el violin Klotz tiene mas de doscientos anos de antigliedad, mientras que
el violin Pérez tenia apenas unos pocos dias de uso al momento del evento y la maduracion de un instrumento comienza
a desarrollarse en un periodo que va de dos a cincuenta anos. También se encontraba el violin americano en desventaja,
ya que no se utilizaron las mismas maderas que en el Klotz. Y, sin embargo, los resultados sefialan una meritoria calidad
musical en el instrumento.

Las preguntas que quedan flotando en el aire son: ;Como sonaria el violin de Raul O. Pérez si se hubiera construido con
las mismas maderas que el Klotz? Y, la pregunta mas interesante: ;Como sonara el violin de Raul 0. Pérez dentro de
doscientos anos, cuando haya ‘madurado’ tanto como el Klotz hoy?
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Figura4
Parte superior de una columna tallada en una pieza de ciprés sudamericano, justo bajo el
capitel, en la casa de Raul Orlando Pérez

Nota. El nifio es una talla integrada a la columna, en una misma pieza.
Fuente: fotografia del autor, enero de 2023.

Y es esta misma peculiar sensibilidad, la que le ha hecho superarse con éxito en
la confeccion de sus instrumentos, desde luego con una gran confianza en si mismo.
El resultado de esta combinacion lo puede resumir la siguiente anécdota con claridad
(Pedrazzini, 2020):

Unavez vino una mujer pidiendo un instrumento para llenar un espacio muy especifico en
el repertorio: «Una viola que me sirva para tocar de tal ano a tal ano». Eran 50 anos... ella
me pregunto si entendia lo que me pediay siiba a poder hacerlo. Yo le respondi: «Pienso
que si». Bueno, se lo hice. Cuando vino estuvo tocando 5 minutos, 10 minutos, 20, 30...
yo estaba muy nervioso. A los 40 minutos dejo de tocar y me miré muy sonriente y me
pregunto: ;como hizo para conseguir el sonido exacto?

Esta es tal vez la diferencia con otros constructores de instrumentos musicales.
Raul 0. Pérez no replica un proceso infinitas veces so6lo porque ya funcioné antes.
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El se centra en el contenido de la cuestion, para encontrar el resultado que distingue
a alguien excepcional de otros muchos de la mediania. Por esto, antes de aceptar un
encargo, conversa mucho con el cliente, para saber qué es exactamente lo que quiere,
como lo quiere, de qué maderas lo quiere, de qué medidas le conviene (en funcién del
largo de sus dedos o de su brazo, por ejemplo). El artista ha elegido el camino incierto,
el largo, el dificil, desdenando la facilidad y la superficialidad; pero es ademas el dificil,
sobre todo, porgue ese camino no es la eleccion de un dia o de dos, sino el que transita
todoslos dias de su vida, que parece regido por una norma de libertad individual cenida
a su propia ética. El producto que lleva su nombre y estilo es personalizado, es unico,
y es completamente irreproducible. La gente que llega desde lejos a encargar sus
instrumentos, va en busca de algo que no hay en su lugar de origen.

Figurab
Laud renacentista, con tapa de alerce sudamericano y roseta calada a mano

Nota. Basado en un original de Giovanni Hieber.
Fuente: fotografia de Emiliano D'Aquila Pérez, septiembre de 2023.
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Figura6
Vihuela y guitarra espanolas

Nota. En el centro: vihuela espanola, con trabajos de marqueteria, tapa de ciprés, caja, fondo y aros de cerezo, y diapason
de palisandro de Brasil (basada en original del Museo Jacquemart-Andreé en Paris); a la derecha, guitarra con tapa de abeto
(basada en un original de Melchior Diaz, del siglo xvi en Lisboa). Fuente: fotografia del autor, enero de 2023).

El acceso a la informacion técnica para la construccion de instrumentos
musicales historicos no siempre ha sido un camino facil. En el ano 1983 por ejemplo,
interesado en construir una viola de rueda y sin encontrar la manera de consequir
planos o fotografias de originales de museos, echd mano alamas complejay enigmatica
creacion del Bosco: el Triptico del Jardin de las Delicias, un 6leo de finales del siglo XVv.
Aumenta una fotografia y toma proporciones respecto a otros objetos, para conocer
las medidas del instrumento musical (Figura 7).
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Figura?7
Detalle del cordal de la primera viola de rueda construida por Raudl Orlando Pérez,
con incrustaciones de ébano, marfil, bronce y cobre

Nota. Fuente: fotografia del autor, enero de 2023.

El artista tiende su mano y hace pasar a sus instalaciones a todo el mundo -a
veces con reserva, nunca con acedia-, pero trabaja por encargo, y mas de una vez los
ha rechazado. Algo asicomo “La casa se reserva el derecho de admision”, pero aplicado
a una obra que trasciende el objeto, porque este lleva la etiqueta con el nombre del
constructor. Parece rondar la idea de que hay una aprobacién en aceptar construir un
instrumento por parte de este autor, pero sélo si se cumplen ciertas condiciones.

El taller de Raul O. Pérez se compone de un espacio (Figura 8), de unos cuatro
por tres metros aproximadamente, y que es la misma estructura que tuvo ya de soltero,
en la casa de sus padres (calle Ayohuma n.° 1031). Dicho obrador lo fue transportando
por partes, para volver a ser construido en el inmueble donde reside actualmente. Es
un lugar luminoso, con instrumentos colgados del techo (Figuras 6 y 9) y las paredes,
cientos de herramientas, maderas de distintos cortes, tamanos y colores, moldes de
instrumentos, filetesparaornamentacién, cuerdas, clavijeros, diapasones, etc. Masalla,
un sector integrado al anterior posee una estufa a lena que se vuelve indispensable en
elinvierno; cerca hay unos estantes, y se almacenan materiales diversos (pergaminos,
cueros, planos, lacas, barnices, solventes, aceite de linaza, etc.).
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Figura 8
Vista parcial del taller de Raul O. Pérez

Nota. Fuente: fotografia del autor, diciembre de 2022

Otro sector, mas moderno aunque también anejo, tiene una forma irregular y
alcanza en su parte maxima unos seis metros de ancho, por otros tantos de largo. Alli
se encuentra diversa maquinaria de carpinteria(una sierra sinfin, una sierra circular de
pie, una garlopa, un torno para madera, un torno para metal, un taladro de banco, una
lijadora de banda, etc.), y una enorme cantidad de maderas -en estantes, en montones,
en un entretecho-, todas a resquardo de las inclemencias, secandose lentamente y
esperando su momento para ser transformadas en productoras de sonido. Viruta y
aserrin hay en cada rincon.

Las técnicas de trabajo que utiliza son propias de siglos pasados, pero los
resultados destacan en el presente. Un violin, por ejemplo, es barnizado a pincel como
minimo quince veces, y luego pulido a mano. Los instrumentos no son encolados con
pegamentos sintéticos, sino con cola de pescado o de conejo, tal como se hacia en
tiempos antiguos. Cada una de ellas huele de manera distinta, cada una de ellas es
diferente al tacto, pero todas son testigos mudos de un arte silencioso, de una técnica
gue se sospecha formidable.
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Figura9
Pandurifia o mandola y violin de maestro de danza o pochette

Nota. Pandurifia 0 mandola(cuerpo tallado en una sola pieza de ciprés, tapa de abeto y diapason y puente de
guayacan), y violin de maestro de danza o pochette, de ciprés sudamericano y cerezo (basado en un original de los
siglos xviI-xviil, del Museo de Instrumentos de Bruselas). Fuente: fotografia de Nuria Plantalech Manel-la, enero
de 2023.
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Debe mencionarse su faceta docente y de fomento a la creatividad artistica y
a su difusion, que ha logrado combinar con su trabajo de construccion artesanal con
vigencia hasta la actualidad: desde hace anos concurre habitualmente a solicitud de
escuelas de lalocalidad(primarias como secundarias), al serle requeridas charlas sobre
su trabajo. Recibe también ininterrumpidamente una visita anual de beneficiarios de la
Beca Instituto Balseiro para alumnos de escuela de ensefianza media (Centro Atémico
Bariloche) a quienes brinda una clase sobre acustica y construccién de instrumentos
musicales, gracias a una virtuosa capacidad narrativa, y por el simple hecho de dar, de
compartir lo que sabe. Imparte asimismo clases particulares sobre construccion de
instrumentos de musica en su obrador (Figura 8).

En el ambito sociocultural también se pueden mencionar cosas. Por referir
un ejemplo, el Cristo que se encuentra colgado en lo alto de la Capilla Inmaculada
Concepciéon (monumento reconstruido a raiz de un incendio en el 2014), fue tallado en
madera de tilo en base a uno romanico de fines del siglo XiI, existente en la Abadia de
Melk, y donado por Raul O. Pérez en el afio 2016. El artista también ha generado eventos
como conciertos, congregando avarios musicosy unos doscientos vecinos en el Colegio
Médico Regional de Bariloche, quienes donaron un alimento no perecedero, a beneficio
de la ONG Comedor Infantil Gotitas de esfuerzo (25-nov-2018).

Igualmente, lleva en preparacion la fundacion de un museo de instrumentos
musicales, compuesto no solo por varios de su propia autoria, sino también por mas
de un centenar de piezas de distintas regiones del mundo (China, Pert, India, Nueva
Zelanda, Marruecos, etc.), artefactos que ha ido adquiriendo y recibiendo de regalo a
lo largo de muchos anos, y que ha restaurado y conservado como las obras de arte que
son. Ladificil situacion econémica generalizada enla Argentinay el poco eco politico en
este sentido, no generan de momento las condiciones ideales para el establecimiento
de estainstitucion, cuyo patronato, protecciény amparo representan una oportunidad
de ayuda real que todavia esta en sus momentos aurorales.

Premios y distinciones ya han existido en los inicios de su recorrido por las
artes plasticas: sequndo premio del Concurso Juvenil de Manchas (1964, San Carlos
de Bariloche), primer premio de escultura del Primer Salon Anual Patagonia Comahue
de Artes Pldasticas (1971, San Carlos de Bariloche), primera mencion de pintura en el
Tercer Salon Anual Patagonia Comahue Artes Plasticas (1974, San Carlos de Bariloche),
premios de pintura y dibujo (vi y X Salén Anual de Artes Pldsticas del Bolson), etc.
También ha recibido el Premio al Mérito Artistico de parte de la Municipalidad de San
Carlos de Bariloche (22-nov-2013)(Concejo Municipal de San Carlos de Bariloche, 2019);
y -ya en un ambito mas social- ha sido homenajeado como Antiguo Poblador por el
Concejo Municipal de San Carlos de Bariloche (3-may-2022).

Ha participado en varias ocasiones como miembro de Jurado en el Concurso y
Exposicién Usos de la madera (1995, 1996 y 1997, por el Servicio Forestal Andino de Rio
Negro, en EI Bolsén), para el il Concurso de Escultura “Premio Empresa Innovadora”de la
Direccién de Innovacidn de la Provincia Rio Negro (23-jun-2000, Bariloche), y parala 1.2y
2.2 Muestra y Concurso Andino-Patagonico de Productos y Aplicaciones de la Madera (21
de abril al 5 de mayo 2008 en Esquel, y 21de abril al 3 de mayo 2009, en Esquel).

Es y ha sido miembro de distinguidas sociedades internacionales, como
la Sociedad de la Vihuela, el Laud y la Guitarra (Espana); The Lute Society (Reino
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Unido); The Galpin Society (Reino Unido); Deutsche Lautengesellschaft (Alemania);
Société Frangoise de Luth (Francia); y Guild of American Luthiers (Estados Unidos
de Norteamérica). Destaca su pertenencia desde 1975 a la Fellowship of Makers
and Researchers of Historical Instruments (Reino Unido). Recientemente, se le ha
encargado dos seminarios sobre construccién, reparacién y mantenimiento de
cordoéfonos frotados, por parte de la Sede Andina de la Universidad Nacional de Rio
Negro (iniciativa formulada hace varios afios, pero en curso en 2023).

La personalidad

Pero ;como es esta persona...? ;A queé valores responde en su fuero intimo? Es
sumamente dificil definir y plasmar una persona en unas lineas, y se han de buscar
indicios generales en cuestiones puntuales. Una pista importante para esbozar una
semblanza parece encontrarse en su lugar de trabajo, donde frente a su banco de
carpintero tiene la vista y luz de cuatro ventanas que, abarrotadas de herramientas
a su alrededor, se hallan pintadas con acrilicos por su mano. Cada una de ellas lleva
dibujada respectivamente una de las cuatro virtudes cardinales: prudencia, fortaleza,
templanzayjusticia.® Las tres virtudes teologales o cristianas(fe, esperanzay caridad)
quejunto alas cuatro cardinales forman las virtudes infusas tan especificas de la moral
cristiana, no estan representadas en las ventanas, acaso solamente porque no hay
mas donde pintarlas. No son vidrieras como las de la Catedral de Ledn, ni como las
de laIglesia de San Cristébal en Barcelona, ni son iguales a la Catedral de Canterbury,
tampoco se parecen a las figuras de las cupulas de la Catedral de Malaga o a las del
Palacio Apostélico de la Ciudad del Vaticano, y tampoco se ven como las estatuas de la
Torre de la Seo de Zaragoza; pero son las mismas virtudes, exactamente las mismas.
Lo cierto es que estas figuras alegoricas tienen su inspiracion en cuatro esculturas del
siglo xvI que guardan la tumba de Francois Il de Bretagne en la Catedral de Saint Pierre
y Saint Paul de Nantes. Y, una circunstancia que por particular no deja de ser llamativa,
es que los nombres de las virtudes cardinales se leen desde dentro del edificio; o
sea, no estan pintadas para que se vean desde afuera, sino para que las vea quien alli
entra, quien alli trabaja. Esta es su filosofia de vida: Raul Orlando Pérez se acerca a un
estoico(no en sentido estricto, porque la prudencia es la virtud de Socrates, sustituida
en el estoicismo por la sabiduria; pero la prudencia si que se conserva en las virtudes
cristianas), doctrinario cuyo objetivo es convertirse en mejor persona siendo guiado
por los principios de la razéon, y mediante la practica de estas virtudes. El estoicismo
tiene entre sus tradiciones éticas atravesar los problemas en lugar de quejarse de
ellos; intenta ser util al mundo a la vez que tratar y ser tratado con justicia y respeto.
Conocer al artista permite descubrirle con una meridiana claridad en este aspecto; y
se da cuenta uno que las pinturas de los vidrios no son una simple decoracion: hay

3. Lasvirtudes cardinales (o morales, fundamentales o humanas), son cuatro habitos conductuales y capacidades morales
de conducta, y fueron ya enunciadas por Platon en el contexto de la tradicion filostfica clasica, terminando por ejercer
una gran influencia sobre el cristianismo. La denominacién de cardinales (es decir, principales)es debida a San Ambrosio
de Milan en el siglo IV y giray descansa alrededor de ellas toda la moral humana, exigiendo por parte del hombre un serio
empefo en su logro (Royo Marin, 1979, p. 177; Balderas Vega, 2008, p. 476; Llerena Espezta, 2021, p. 227; Patricio Lego,
2021, pp. 283-292).
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en ellas una fuente de inspiracién diaria, que a todos los visitantes pasa casi siempre
desapercibida. Normal..., las virtudes cardinales no estan hoy de moda.

Su relacion con el trabajo es bastante especial. Segun él -sin que tenga que ver
la polarizacién del pensamiento dicotémico- un resultado puede ser bueno o malo. No
se trata de la clasica distorsion cognitiva que obliga a ver las cosas como blancas o
negras Unicamente, porque Raul 0. Pérez reconoce los grises (como si no conociera de
matices un pintor). Sin embargo, en cuanto al efecto y consecuencia de cierto trabajo
manual, para él no puede haber algo “razonablemente bueno” o “un poco mal hecho”
porque, en el fondo, se reduce a estar bien o mal hecho, respectivamente. Los matices,
si bien importantes en la vida, se resumen en lo laboral a algo reducible y analizable
como dos categorias binarias; una especie de antropologia estructuralista en cuanto a
las obras de luteria corresponde. Hay quien veria en esto una exageracion, pero se trata
de unavision simplificadora que en el fondo es muy valida. ;Por qué? Porque no puede
haber un fondo de guitarra o unos aros de laud “medio bien hechos”, porque entonces
hay un medio de la guitarra o un medio del laud que esta mal hecho. En consecuencia, si
uno quiere tanto una guitarra o un laud bien hechos, el fondo de la primeray los aros del
segundo deben estar -cuando menos- bien hechos. Tal vez a esto se referia el filésofo
Ario Didimo cuando comentaba su vision de la prudencia, que ademas desempenaba
en la antigliedad una funcion relevante (Zamora-Calvo, 2018, pp. 15-26).

Raul O. Pérez disfruta ademas de su trabajo, de cada parte de un instrumento, o
de cadacorte que hace enunamadera, de cadatrazo enun papel o de cada pincelada de
oleo fresco. Es unverdadero privilegio verlo trabajar, asicomo hacerlo con él, porque la
misma pasion y energia que lo mueve, termina impregnando el espiritu vecino. Uno es
contagiado de esta filosofia. Siendo joven (y todavia a veces en el presente), el artista
se queda hasta altas horas de lanoche, por el Unico gusto de avanzar con algo que tiene
muy vigente o en lo que esté inspirado en terminar. Pero es un mecanismo electivo
dentro de su modus vivendi, inadie lo obliga a hacerlo, y no se trata del Sindrome de
Karoshi! Y no queda mas que preguntarse si aquello que el novelista Benito Pérez
Galdos afirmaba: "Dichoso el que gusta de las dulzuras del trabajo sin ser su esclavo”
(Izquierdo Moreno, 2008, p. 43), puede aplicarse a este artista. No consta habérsele
preguntado esto.

Las herramientas lo definen también en un aspecto de su intimidad. El artista
adora sus herramientas. Son claves -incluso indispensables- para la consecucion
de sus trabajos, pero, ademas, representan algo mas que un pedazo de acero con un
mango. El mismo lo explica: “una herramienta es la prolongacion de la mano, y lo que
hace la mano es la prolongacion del corazén y del alma de la persona”. Por esto, afilar
una herramienta, aceitarla y conservarla en perfecto estado y en su lugar correcto es
unapreocupacion constante que pudiera pasar por extravagante para quien no conozca
los motivos. Pero no lo es: se trata del respeto al trabajo, a la materia y al artista. Hay
decenas de gubias, formones, cuchillas, punzones, etc.; pero el concepto se extiende
también a cualquier herramienta en general: un pirograbador, un micrometro, una
barrena, un bastrén, una azuela, una maza, sus escofinas, sus prensas, sus serruchos o
su coleccién de cepillos, cualquieramerece respetoy cuidados. Lo que importa en este
tipo de personas es el estilo: lacombinacion de los hechos, tenidos por laidiosincrasia.

Al artista si le oprime un aspecto desde su juventud, de dificil manejo y
solucion: intentar hacerlo todo. No llega al punto de ser una patologia, pero es una
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persona acostumbrada a salvar problemas con pocos elementos, a veces con ninguno
del todo adecuado. Hay situaciones que comenzaron movidas por la necesidad (como
en la construccién de la calle a su domicilio), pero la sensacion es que se aplica a muy
distintos escenarios, a los que ha llegado ya por el simple gusto de hacer algo, por la
sola satisfaccion de cumplir un reto: desde fabricar pintura en su juventud a partir de
pigmentos, forjar una herramienta especial de luteria que no se encuentra en el pais
basada en otras antiguas (microcepillos para arcos y violines, cortadores de roseta,
gramiles, gubia invertida, brocas para aerofonos, etc.), tornear en metal una pieza
mecanica para su jeep Willys, hacer unas cuerdas de orfarion, pavonar metalesy fundir
otros para guardarlos mejor, y un gran etc. Preguntado sobre el por qué le cuesta tanto
delegar o tercerizar algunos trabajos, responde que la causa es que otros no lo hacen
como él quiere o necesita. Y tiene -al menos en una gran parte- una gran razon: los
cortes de la madera, por ejemplo, si bien puede llevar los troncos a una carpinteria e
ir a buscar unicamente las tablas luego, necesita que sean radiales. Este tipo de corte
en la madera asegura el menor movimiento de ella a futuro, proveyendo estabilidad y
calidad final del producto. Y la Unicay mejor manera de hacer estos cortes radiales es a
través de las grietas naturales que se originan en el tronco a medida que el material va
perdiendo humedad, a través de las cuales se introduce un partidor (también hecho por
él, aunque basado en otros antiguos), o un hachay cufas, y se parte finalmente a golpe
de mazazos hechos a mano (Figura 10). Ninguna carpinteria comercial hace esto; y por
ello, ningun instrumento de musica seriado posee madera radial (salvo casualidad).

No todos los contextos para pretender hacerlo todo son iguales, y en el mundo
de quienes realizan cosas con sus manos, se debe aprender que, a veces, por hacer
alguna que no cuesta nada encargarla o comprarla, se pierden horas, en las que si se
podria hacer algo valioso y con una impronta personal. Por suerte, sin embargo, no ha
encontrado momento de fundir arena para hacer el vidrio de las ventanas de su casay
ha decidido ir a una vidrieria.
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Figura10
Separando la albura del duramen, en un tronco de alerce sudamericano

Nota. Fuente: fotografia del autor, mayo de 2008.

"

Pudiera ser que la idea recurrente que condiciona la actitud de “hacerlo todo
tenga que ver con el disfrute del presente. Raul O. Pérez ha buscado diariamente la
alegria del presente, no la felicidad del futuro. Esto no significa que no se interese en
el pasado, ni que deje de planificar para el tiempo venidero, pero el presente es muy
importante para él, porque es la vida que uno tiene, es un instante minusculo y fragil, y
debe aprehenderse: si se pierde, se pierde todo.

La identidad de Raul O. Pérez goza de autoconsciencia, y esto implica una
conexion profunda con su psique y un conocimiento detallado de gustos, ambiciones,
metas y flaquezas. Gusta de conversar, pero, al contrario de lo que pudiera parecer,
recurre al silencio en reemplazo de una conversacion superficial, y no son escasas
las veces en que la inquietud por tomar distancia de algo obra mas tarde generandole
recursosy claridad. Es leal y companero de sus amistades, y siempre ha estado por su
familia, a quien antepone a si mismo por plena conviccioén.

Sobre su principio se podria escribir bastante. Pero baste con decir que confluyen
en esta persona diversos origenes, muy vinculados a la tierra americana y al mundo
hispanico, dos mundos donde se encuentran sus raices desde tiempo inmemorial.
He aqui los apellidos de sus primeras generaciones: Pérez, Bahamonde, Montana,
Cardenas, Ulloa, Ojeda, Olabarria, Alvarez, Gallardo, Miranda, Mansilla, Aguilar, Mufoz,
Velasquez, Agliero, Oyarzun, Calisto, Alvarado, Asensio, Bohérquez, Aquila, Arteaga,
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Barrientos, Navarro, Villegas, Paredes, Carcamo, Nieto, Andrade, Ruiz, Gonzalez, Silva,
Mendieta, Dominguez, Chaves, Molina, Espana, Castro, Mendibil, y un frondoso etc., cuyo
abundamiento podria ser soporifero para el amable lector. Una amalgama genealdgica
muy variopinta, producto de la concentracion en el tiempo y en una geografia muy
especial de la historia hispanoamericana.* Quiza en este componente de su persona,
Raul Orlando Pérez (Figura 11) es honroso heredero de un legado genealdgico con
bastante relacion a su oficio, ya que se computa en su ascendencia tanto a su padre
(carpintero), a su abuelo paterno (constructor de instrumentos musicales y ebanista
fino), a su bisabuelo paterno (también carpintero, consignado realizando enrajes y
forros en laiglesia de Tenaln a mediados del siglo xiX), y de igual modo a un tatarabuelo
suyo por parte materna, documentado como carpintero y musico, también en el siglo
XIX (Pérez, 2020, pp. 200-201). Aunque de momento no es posible esclarecer las bases
genéticas y bioldgicas de la habilidad musical (nada se conoce sobre la habilidad
manual y acUstica para poder construir instrumentos), el talento musical si parece que
no depende Unicamente de cuanto pueda ensayar una persona o de cuan intenso haya
sido el ambiente musical en el que se haya criado, sino que también intervienen los
genes que ha heredado (Gingras et al., 2015; Tan et al., 2014). De todas formas, es un
analisis que, en todo caso, suma a la historia de vida de este personaje, puesto que, sila
habilidad artistica no fuera privativa desde lo genético, tampoco restaria nada.

FiguraTl
El constructor en su taller

Nota. El constructor en su taller, finalizando la revision de diversos instrumentos musicales de su
autoria (cuatro violas da gambay un laud, hechos en juego con gajos de madera de arce y nogal),
construidos para un instituto de musica antigua. Fuente: Fotografia de Roberto Ojeda, 1980.

4. Sus antepasados se dedicaron a cargos militares, politicos y de administracion real; también hubo beneméritos y
conquistadores, encomenderos y moradores; y se cuentan en la lista por igual a soldados de Flandes, un subteniente de
granaderos (que antes fue subteniente de fusileros), exploradores, naufragos, las dos heroinas de la defensa de la plaza de
Santiago de Castro ante el pirata Cordes y hasta un prisionero de Gonzalo Pizarro, agricultores, y muchisimos, muchisimos
mas de quienes ni siquiera se conocen sus ocupaciones ni aln sus nombres.

Lima, diciembre de 2023, 7(2), pp. 74-97



941 s ANTECRevista Peruana de Investigacion Musical

Conclusiones

Sin querer ser exhaustivo, se ha presentado la figura de Raul Orlando Pérez
en apuntes desde su lado humano como laboral. No se ha pretendido elaborar un
panegirico, niviciarse en sentimentalismos o convencer al lector de algo determinado,
aunque representa un gran reto escribir sin tenirse de parcialidad sobre alguien desde
la cercania. Aparenta, sin embargo, que el resenado ha merecido distinciones por su
trayectoria profesional que, careciendo de una nutrida y fértil formacion académica,
lo acercan sin ninguna dificultad a los prestigiosos reconocimientos propios de una
institucion artistica de tal nivel; pero acaso su mayor mérito -todavia no acreditado por
nadie oficialmente-resida en promover, él por simismo, y especialmente también para
otros, un patrimonio histoérico y cultural que -duela o no, debe decirse con sinceridad-,
parece estar en vias de franca extincion. El patrimonio no posee Unicamente su
version material (monumentos o colecciones de objetos), sino que existe también
en el plano inmaterial: tradiciones, conocimientos y practicas artesanales histoéricas
también representan un importante factor del mantenimiento de la diversidad cultural
frente a una creciente e inexpugnable globalizacion. La propagacion y proteccion de
un conocimiento o unas artes plasticas como la luteria, es sinénimo de cultura y de
educaciony tiene un efecto multiplicador de consecuencias profundas en la sociedad.
Cuando uno entra al taller de este personaje y, junto a las decenas de instrumentos
musicales en construccion o en reparacion, rodeados de herramientas especializadas,
se escucha el tanido de una vihuela ejecutando la Fantasia xXil de Luys de Milan, un
laud que reproduce The Frog Galliard o una guitarra barroca de la que se escuchan
los Canarios de Gaspar Sanz, se esta seguro de que alli hay intervencion de los dos
patrimonios en simultaneo. Se esta ante algo excepcional, y la experiencia es Unica.
Terminada la ejecucion de la pieza musical, Raul O. Pérez se levanta, y lo recibe con
una calida sonrisa. Como diria Sartre, en el hombre la existencia precede a la esencia:
somos lo que hacemos, no viceversa. El artista es en este sentido auténtico: es lo que
daylo que seve, lo que es en el mundo de hoy casi una verdadera extravagancia.

Y lo que suma otro ingrediente de autenticidad a su figura no es sélo que
construya instrumentos musicales de una determinada calidad, sino que ademas los
interprete, que componga piezas para algunos de ellos, y que pinte, grabe, talle, repuje
y realice otro sinnumero de actividades artisticas como una forma de manifestacion
cultural. Esas expresiones culturales no son mas que un sinénimo de arte y esta
persona es un propulsor de la cultura y del patrimonio musical hispanoamericano.

Laconclusi6nalaquesellegaconestosdatosbiograficosesque se estadanteuna
verdadera excepcionalidad en el mundo artistico, cuya reputacién precede alnombre e
instituye un mojon desde tierras sudamericanas. Pruebe, estimado lector, de consultar
entre sus conocidos si saben si existe un artista quien apea un arbol, para secarlo por
diez o quince anos, para cortarlo entonces él mismo segun las mismas técnicas usadas
en el pasado, elaborando piezas que esperan a veces mas de dos décadas para ser
ensambladas e integrar una nueva obra, y que forja en su fragua con sus propias manos
las herramientas que no logra adquirir, para realizar un instrumento musical histérico
de gran sonoridad, construido en base a planos, fotografias y radiografias de originales
conservados en museos 0 en conservatorios de musica. Probablemente sus conocidos
le indiguen que no saben, y les genere poca credibilidad siendo informados que tal
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persona existe. Tal vez, incluso, les cueste tanto trabajo aceptarlo, que directamente lo
crean mas posible del area de laciencia ficcion que de las Bellas Artes. Sobre todo, sise
considera la existencia de esta persona el dia de hoy, cuando, por ejemplo, una fabrica
de guitarras produce una pieza de ocho a treinta y seis horas de trabajo repetitivo y
automatizado, de una calidad mas que dudosa. Y he aqui un hecho bastante paradojico
el dia de hoy en la sociedad, que a la par que merita legitimamente a determinadas
personas por su buen desarrollo profesional (como un musico), invisibiliza a otras de
quienes depende en muy gran medida el éxito del primero (por ejemplo: el constructor
de sus instrumentos musicales).

Pero se equivocaran sus conocidos, porque este artista si existe: en 2023
cumplio 77 anos, se llama Raul Orlando Pérez, y pueden encontrarlo siempre bajo una
eterna boina(Figura 12).
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Figura12
Raul Orlando Pérez

Nota. Fuente: el autor, enero de 2023.
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Resumen

La presente colaboracién es una adaptacion al formato de un articulo cientifico de los
contenidosde mitesisdoctoralsobreelNacionalismoenlaArgentina. Enélsereflexiona
acerca de este movimiento en la musica orquestal argentina y se estudian los modos
en que los compositores lo plasmaron en sus obras por medio de la incorporacién de
elementos provenientes del folklore, la musica indigena y el tango.

Para un estudio del corpus musical se realizé una seleccion de obras representativas
de diversos compositores del periodo y se analizaron en funcion del objeto de estudio.
Se establecieron vinculos entre los rasgos observados y las caracteristicas propias de
la musica folklérica, indigena y popular urbana; centrando la atencion en las maneras
en que los artistas elaboraron dichos elementos con herramientas europeas.

La construccién del nacionalismo es una decision consciente que involucra aspectos
politicos, histéricosy culturales. Hacia finales del siglo Xix y primera mitad del siglo XX,
el nacionalismo se destac6 tanto en Argentina como en Latinoamérica y otros paises.
Los artistas formados en Europa regresaban a su tierra trayendo no solo herramientas
para la composicion de musica académica, sino también las novedades de la época.
La primera parte de este trabajo traza las bases sobre las cuales se construyo el
movimiento nacionalista en la Argentina, dejando para una segunda entrega el analisis
de las partituras.

Palabras clave
Nacionalismo; musica orquestal; compositores argentinos

Abstract

This colaboration is an adaptaption to the format of scientific article of the contents
of my doctoral thesis about Argentina’s Nacionalism. It reflects on this movement in
orchestral music and study the ways in which composers expressed it in their works by
incorporating elements from folklore, indigenous music and tango.
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For a study of the musical corpus, we made a selection of representative works by
several composers of the period and analyzed them based on the object of study.
We established links between the observed features and the characteristics of folk,
indigenous and urban popular music; we focus our attention on the ways in which
artists crafted these elements with European tools.

The construction of nationalism is a conscious decision that involves political,
historical and cultural aspects. Towards the end of the 19th century and the first half
of the 20th century, nationalism stood out in Argentina and in Latin America and the
others countries. Artists trained in Europe returned to their homeland bringing not only
tools for the composition of academic music, but also the innovations of the time. The
first part of this article is based on the reasons for building the nationalist movement
of Argentina. The analysis of score will be studied in a second part.

Keywords
Nationalism; Orchestral music; Argentine Composers

Nacionalismo

Las primeras reflexiones sobre el nacionalismo intentaron dilucidar aspectos de la
polisemia del concepto. Eric Hobsbawm (2012) plantea que “nacion” es unaidea efimera
que se fue modificando en el tiempo. No hay una condicién Unica que determine qué es
una nacion, ya que coexisten procesos complejos que conjugan aspectos econémicos,
de industrializacion y territorio. EI compartir una misma lengua, un pasado histérico o
particularidades culturales son aspectos que unen a los miembros de una comunidad,
quienes se identifican entre si y concentran esfuerzos en funcion de intereses
comunes. Para Ernest Renan, “la nacién moderna es el resultado histérico provocado
por una serie de hechos que convergen en un mismo sentido” (citado en Morales
Espinosa, s.f., p. 40).

Eric Hobsbawm analiza exhaustivamente conceptos de diversas épocas
sobre nacién y nacionalismo y aborda términos que habitualmente son usados como
sinénimos, aunque tienen sutiles diferencias, particularmente en relacion con el
contexto socio-historico, tales como Estado, pueblo (Volk), patria, tierra, entre otros.
El sentido moderno de la palabra nacion implica cierta carga politica y determina la
constitucién de un gobierno que toma decisiones que afectan la vida de la poblacion,
una masa que anteriormente era de subditos sin voz y que con la implantacion del
sistema democratico se transformaron en ciudadanos con derechos. Los gobiernos se
ven en la necesidad de modificar el trato con la poblacién a fin de lograr una relacion
donde las diversas clases se sientan parte de ese Estado, a fin de alcanzar un mayor
compromiso con la construccién y defensa de él(2012, pp. 1-98).

En el mundo se observan permanentemente pujas de poder para dominar a
otros, por intereses de diversa indole, sea por medios pacificos o bélicos. Durante
los anos de las guerras de Independencia de los territorios americanos, el interés de
cortarloslazos conla coronade Espanafue undenominador comun en todala América
hispanoparlante.

Liliana Brezzo (2003) reflexiona acerca del modo en que se constituyen estas
nuevas naciones, donde las élites fueron las encargadas de definir, en la practica, los
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nuevos estados en base a algunos rasgos compartidos: un origen comun europeo y
similitudes en el idioma, religidn, cultura, tradiciones politicas y administrativas.

El continente se dividié en un mosaico heterogéneo, que, si bien posee raices
comunes, reconoce distintos proyectos de nacion. Enrique Zuleta Alvarez(1975) sefala
a la Revolucion Francesa (1789) como un hito clave para el nacimiento del Estado-
nacién el cual promovié un movimiento cultural y artistico en Europa hacia el final del
Romanticismo (1880 en adelante). Dicho movimiento busco defender las tradicionesy
realzarlos valores nacionales. Estatendenciaideolégicay politicaimpulsadaen Europa
influyd en el nacionalismo hispanoamericano de fines del siglo XiX e inicios del XX.

La historia, la cultura, la politica, la sociologia y otros campos del conocimiento,
han abordado el nacionalismo como una cuestién relevante alo largo de los siglos, con
periodos de efervescencia sequidos por otros de relativa calma. Bajo el concepto de
nacionalismo se han cobijado diversas ideas que reflejan la versatilidad del término
en funcion de quien lo concibe y, también, de quien lo lee en relacidén con un contexto
social determinado.

El nacionalismo se manifiesta de diversas maneras, incluso con caracteristicas
opuestas: de izquierda o de derecha, popular o elitista, etc. Todas las posturas se han
considerado validas como espacio de reflexién y construccién de unaidentidad en una
Argentina caracterizada por la diversidad de razas, la extension de su territorio, con su
amplio abanico de climasy accidentes geograficos, donde la convivencia de las etnias,
losinmigrantes(principalmente europeos)y lo criollo son algunas de las caracteristicas
propias de la complejidad nacional.

Para Hobsbawm (2012) no son claros y discernibles los criterios objetivos que
identifican a una nacién, ya que cada uno relaciona de manera diversa los hechos y
elementos identitarios. Entre los criterios mas destacados se encuentran la lengua
que, si bien es un modo de distinguir comunidades culturales, no es fundamental
para la construccién de la nacionalidad. Por su parte, Benedict Anderson explica
que, en una minoria de élite, el idioma puede ser una muestra representativa de una
comunidad especifica, como la que usa la lengua literaria o administrativa (2012, pp.
67-70). Otro criterio relevante es la religion, la cual intenta limar las diferencias de tipo
racial, politicas o de idiomas, (pp. 77- 80). La religion resultd ser un elemento complejo
para la construccion de la nacionalidad. El catolicismo en particular, en reiteradas
ocasiones, estuvo inmiscuido en los movimientos nacionalistas. La etnicidad, como
otro criterio, esta relacionada con el nacionalismo, aunque no implica la generacion de
una conciencia nacional (pp. 71-74). La conciencia de pertenecer, de querer integrar o
de haber conformado un grupo duradero es uno de los principios fundamentales para
la construccién del Estado-nacién (pp. 81-88).

La caracteristica compleja de Argentina, con una “sociedad hojaldrada”, en
términos de Garcia Canclini (1989), hace que aun hoy la diversidad de grupos conviva
compartiendo algunos canones y diferenciandose en otros. Hay criterios, como la
tradicion y la educacion, que interactuan con la lengua, la religién y la etnicidad antes
mencionados en la construccién del movimiento nacional.

Nacionalismo en musica

Las ideas nacionalistas tuvieron fuerte presencia durante el siglo XIX y
respondian a inquietudes de la época. Se originaron en los movimientos politicos y
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sociales, sustentados en diversas ideas filosoficas, que establecian relaciones entre
aspectos sociales, econémicos y estéticos, con repercusiones en la época.

Carl Dalhaus analiza los conceptos de nacionalismo y musica en el mundo, asi
como la teoria del “espiritu del pueblo”. La hipotesis, planteada originalmente por
Johann Gottfried Herder, se refiere a que los compositores nutridos en su propia
cultura, plasman, através de su arte(sonidos u otros), productos artisticos que reflejan
el espiritu del pueblo de un lugar y tiempo determinado. Atentos a esta teoria, seria el
espiritu del pueblo noruego quien nutre con los elementos propios de su culturay se
expresa artisticamente a través de Edvard Grieg. El creador esta planteado como un
producto de su entorno y sus obras, como fruto natural de ese circulo vital. Noruega lo
formoé y debido a ello no existia otra posibilidad que de sus poros emanasen melodias,
armonias y sonoridades que describiesen historias y paisajes de sus fiordos. Resulta
muy interesante observarcémo, desde estapostura, elcompositorseriauninstrumento
que expresa, mediante el arte, lo que el colectivo social necesita comunicar; lacreacion
individual seria un reflejo de la sociedad (1989, pp. 80-82).

Este pensamiento, si bien valora que todo artista esta situado en un contexto
determinado que lo envuelve conlas problematicas, inquietudesy cuestionamientos de
la época, corre el riesgo, si no se tiene una mirada atenta, de masificar, homogeneizar
y subvalorar la produccion de los creadores. Al respecto, Omar Corrado identifica
esta postura como una visién romantica del nacionalismo que la izquierda anarquista
adopto como reflejo de los padecimientos de grupos subalternos visibilizados a través
del arte. "Con estas razones, basadas en la eficacia estética y la sensibilidad social,
pueden comprender lo nacional sin traicionar el internacionalismo constitutivo de su
plataforma ideologica” (2010, p. 58). Sin embargo, los artistas no siempre concordaban
con esta perspectiva, como es el caso de Oscar Wilde, en boga en la vanguardia
literaria portena de 1920 y que “puso en evidencia la incompatibilidad del anarquismo
colectivista del militante con el anarquismo individualista del poeta, cuya fuerza
inquieta y desestabiliza”(p. 48).

Surgen algunas preguntas: srequiere el nacionalismo estar encasillado en una
época para existir, o puede transformarse de acuerdo al entorno ideolodgico, politico
o0 estético? En otras palabras, si el nacionalismo musical podria estar presente tanto
en el Romanticismo como en la modernidad; en la democracia o en la dictadura. El
concepto de nacionalismo ha ido transformandose a lo largo de la historia, cobijando
bajo su techo diversas manifestaciones. No puede descartarse, pues, la posibilidad de
que los elementos identitarios de nuestra cultura estén presentes en las expresiones
artisticas de todas las corrientes, de todos los tiempos. Dalhaus plantea que durante
la primera mitad del siglo XIX, el nacionalismo tuvo parado6jicamente una pretension
universalista: el nacionalista era también, ciudadano del mundo. Luego de las guerras
mundiales, elmovimiento sufridimportantesalteracionesylaspoliticas expansionistas,
violentas y xenofébicas fueron consideradas realistas en contraposicion al idealismo
universalista (1989, pp. 82-83).

Asimismo, resulta interesante plantearse la pregunta respecto de si el
nacionalismo es sustancia en si, pensada como algo intrinseco al discurso musical
(tal vez no explicito en los elementos del lenguaje, pero si en el pensamiento del
compositor), o bien, si el nacionalismo puede ser valorado en relacion a su uso,
funcionalidad, aceptaciony comprension del publico.
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Transponiendo lo expuesto por Dalhaus, podriamos decir que, si existe una
mayoria que concuerda en que un rasgo es identitario de una comunidad como, por
ejemplo, que la musica de los guaranies es auténticamente argentina, ocurrira que la
musica de los guaranies podra ser considerada representativa del pais y colaborar en
la construccion de su identidad. De esta manera, lo que piense y pretenda el artista de
su obra quedara en segundo plano, ya que el entorno es quien se apropia, identifica,
reconoceyvaloraensimismoy enotros, los elementos culturalesidentitarios(Dalhaus,
1989, pp. 91-92).

Sihubo un tipo de expresion musical nacionalista que prevalecio6 sobre las otras
(tal como el folklore por sobre lo étnico), serd materia de investigacién. Carl Dalhaus
afirma que el concepto moderno de nacionalismo permite descubrir la esencia de los
estilos propios, al menos, exponerlos para su reflexion (1989, p. 92). Frecuentemente,
diceelautor,cuandosehacereferenciaa’lagente”seestdmencionandoindirectamente
a las clases bajas (1989, p. 92). Sin embargo, en el siglo XIX un sector de la burguesia
se apropi6 del folklore, tal vez por interés genuino, tal vez por conveniencia social y
cultural.

Afirma Walter Wiora, refiriéendose a Europa, aunque probablemente suceda
de manera similar en Ameérica, que los estilos propios del folklore se propagaron y
circularon con mayor alcance en ambientes con posibilidades de decision, en lo social
y en lo cultural, como pueden ser los grupos de estratos sociales medios y altos. Y es
gracias al impulso de esos grupos que el folklore pudo ocupar un lugar relevante en la
identidad nacionaly, en menor medida, debido a la difusion entre las clases bajas (1989,
p. 93). Que una tendencia se instale en la sociedad requiere de poder para que circule,
se difunda, se consumay se hable de ella.

Nacionalismo musical en Argentina

En el mundo, entre 1850 y aproximadamente 1900, la sociedad cambiaba
radicalmente hacia la modernidad. Argentina no era ajena a lo que sucedia afuera 'y
reconocia que las élites intelectuales de la época, sus gobernantes y las personas
capaces de definir el rumbo a seguir imaginaban la posibilidad de un pais mejor al
que vivian en ese tiempo. Ellos sonaron y disenaron estrategias que, efectivamente,
trajeron aparejados cambios, algunos esperados y otros no previstos. Sin embargo,
deseados o no, los hechos fueron forjando las caracteristicas de una sociedad que,
hasta el dia de hoy, nos identifican como una tierra heterogénea en todo sentido,
donde lamultiplicidad de tonadas al hablar, los diferentes colores en la piel, las diversas
fisonomias en los rostros hacen de ésta una caracteristica identitaria. Malena Kuss
(1998) plantea que el término “nacionalismo” ha sido usado de manera indiscriminada,
lo que debilito su efectividad como elemento de identificacion de procesos complejos
que incluyen factores de diversa indole. De ello deriva su propuesta de resignificar su
uso a ciertos criterios especificos que confluyan en las obras.

Otro aspecto fueron las “escuelas nacionales”, de inspiracion campesina,
que adquirieron relevancia en Europa alrededor de 1860. Ellas valoraron lo rustico y
se nutrieron de elementos folkléricos y populares para repertorios de musica culta
(Veniard, 1986, p. 15). Entre los antecedentes de la musica nacional argentina, Veniard
citaalasdanzasoriginarias de los salones europeos que convivieron con las locales, se
adaptarony transformaron (1986, p. 16).
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Dichos bailes se tocaban como intermedios en las obras de teatro y, en ese
contexto, se las interpretaba con orquesta, a diferencia de las posibilidades de
gjecucion que pudieran haber tenido en una tertulia familiar. Por otra parte, las bandas
militares ejecutaban danzas en las retretas. En ambos casos se fue dando un paulatino
cambio de funcion de las danzas.

Esteban Echeverria plante6 la necesidad de generar canciones con tematicas
propias, de nuestro entorno y que incorporasen tonadas indigenas que se adecuaran
mejor a la construccion de la identidad cultural en vez de ir adaptando canciones
foraneas. En aquel entonces habia artistas que estaban de paso en Argentina y
realizaban recreaciones o elaboraciones sobre temas criollos, como una manera de
acercarse al publico local, lo que con el tiempo, se transformé en que los compositores
escribieran obras nuevas inspiradas en un ambiente folklorico (Veniard, 1988, p. 23).

La construccion de la identidad cultural se nutre de diversas vertientes: los
elementos indigenas provenientes de culturas precolombinas, la musica folklérica y
la musica popular urbana (particularmente el tango nacido en tierras rioplatenses). En
el campo de la musica folklérica, las danzas vivieron un proceso de transformacion.
Aquellas que llegaronenlaépocacolonial convivieron conlamusicalocal, se acriollaron
y dieron a luz géneros propios que viven en el campo o las ciudades.

EnArgentina, lasdiferencias entre estratos sociales remitianalas complejidades
relacionadas con la ascendencia de los padres; estas caracteristicas habilitaban o
negaban el acceso a ciertos circulos de relaciones sociales, laborales y de estudio.
Espanoles de la primera hora, indios, criollos y, posteriormente, los inmigrantes de fin
de siglo, fueron los principales actores de la construccién de una sociedad en la que la
discriminacion racial, los recelos y las diferencias estaban presentes. Las expresiones
artisticas no fueron ajenas a ellas, y asi como la sangre se fue mezclando, ocurrio del
mismo modo con los ritmos, formas y estilos musicales (Balmaceda, 2017, pp. 139-140).

La valoracion de ciertos personajes fue mutando a lo largo de la historia y las
cosas fueron cambiando ala luz de las necesidades de esta sociedad idealizada por los
lideres del 1800. El gaucho, que en un tiempo fue denostado y tratado peyorativamente,
tildado de haragany perezoso, anos mas tarde, cuando las circunstancias cambiarony
necesitaron algunaimagen que permitiese enarbolar la bandera de la argentinidad, fue
rescatado y puesto en valor (tal vez, en una idealizacion del personaje fruto de la toma
de distancia temporal; tal vez, en un intento de realzar los valores virtuosos). En este
contexto, el gaucho fue descrito como estoico, bohemio y fiel representante de lo que
un argentino (de un estrato social determinado) debia tener para construir la Argentina
moderna (Plesh, 2008, pp. 565-68). Por otra parte, el indio fue considerado menos que
el gaucho en todas las épocas; a pesar de que se le encontraba presente antes de la
conquista espanola, quedo ajeno a la construccion de la nacion. Los indigenas fueron
ignorados, combatidos, corridos de su territorio; se transformaron de tal modo que
tuvieron mas dificultades para integrarse en el entramado social, aun hasta el dia de
hoy. Esto tuvo consecuencias en la musica, en cuanto a la utilizacién de rasgos de las
musicas indigenas en la musica académica.

Probablemente, los compositores encontraron dificultades para conocer las
caracteristicas identitarias de las diversas culturas -tales como el uso de escalas,
construccion melédicay organoldgica- atentos a las circunstancias antes descriptas.
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Juan Maria Veniard, en su libro La musica nacional argentina (1986), relaciona la
musica tradicional con la académica. Dice que desde 1820 se bailaban las danzas de
salén en salas y tertulias: “Todas se acriollaron y habrian de sufrir transformaciones
—algunas profundas— hasta convertirse en danzas tradicionales y folkléricas’(1986,
p. 16). De este modo, las danzas criollas populares fueron incluidas en los espectaculos
teatrales (interpretadas por orquestas), asi como también en las retretas (interpretadas
por bandas militares). Este traspaso desde las tertulias hacia el espacio publico
evidencia una puesta en valor y difusiéon en la sociedad de la musica originada en
salones europeos. Veniard habla de dos momentos de nacionalismo en Argentina: uno
primero, desde 1820 con una duracién de cincuenta anos, en el que predominaba la
musica instrumental de procedencia europea: canciones napolitanas, musica polaca,
danzashungarasyotras consideradas exdéticas. Los protagonistas de estosanos fueron
Juan Bautista Alberdi, Juan Pedro Esnaola y Amancio Alcorta. Estos compositores
se dedicaban a la musica como una actividad no profesional. Hacia fines de 1870 se
iniciaria la sequnda etapa nacionalista, donde los primeros musicos profesionales se
entusiasmaban con lo que sucedia en Europa. Este seqgundo periodo se daria en “olas”
(p. 28); que, en ocasiones, coexisten temporalmente.

Las fuentes bibliograficas concuerdan en que hubo distintos momentos de
la estética nacionalista en Argentina. En un comienzo, hubo personas que aunaban
esfuerzos y constituian un grupo de entusiastas impulsores de la construccion
nacional. Entre ellos se destacan Julian Aguirre y Alberto Williams. Algunos estudiosos
proponen diversas maneras de identificar los momentos del nacionalismo musical
argentino: Juan Maria Veniard plantea un nacionalismo de “olas” (1986); Béhague
habla de fases temprana y de maduracion (1983, p. 263); Alberto Ginastera clasifica
el nacionalismo en su propia produccién como objetivo y subjetivo (Fernandez, 2015).
Otros no lo inscriben con nitidez, pero todos coinciden en que, iniciado el siglo XX y
en tanto dicho siglo avanza, el nacionalismo, al igual que el contexto histérico local e
internacional, se transformo y ofrecio una produccion musical diferente. Dichas obras
de arte pueden adherirse o no a una estética determinada, incorporar técnicas de
composicion tradicional o vanguardista y sonoridades antiguas o modernas.

Las producciones de la primera mitad del siglo Xx reflejan procesos de
maduracion de la tematica nacionalista que implican anos de caminos transitados
de manera individual y colectiva. Nacionalismo objetivo subjetivo, real imaginario son
algunos de los nombres utilizados para reflejar que el nacionalismo es un concepto
vivo, que se va transformando. En él, los elementos provenientes de las propias
raices folkléricas, indigenas o populares urbanas son sélo una parte de la produccién
artistica. Los resultados estéticos son frutos de procesos creativos individuales, de
lenta maduracién y adquisicion del oficio.

Los festejos del centenario patrio de 1910 estimularon la proyeccién de
Argentina en el mundo mediante propuestas diversas que incluyeron la puesta en
valor de lo propio. “Lo indigena también fue aceptado como una realidad nacional,
digna de ser mostrada en sus reales valores, a propios y extrafios” (Veniard, 1986, p.
54). La diferencia sustancial, dice el autor, es el nacimiento del nacionalismo como
escuela o movimiento estético, considerando lo producido antes de 1910 como musica
de inspiracion nacional o musica con caracteristicas nacionales. Reconoce y valora
el aporte al nacionalismo realizado por compositores como Julian Aguirre, Alberto
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Williams y Eduardo Garcia Mansilla, pero agrega que es recién a partir del Centenario
que el nacionalismo renovara fuerzas y promovera la creacién artistica (1986, p. 55).

Alberto Ginastera, quien nace en 1916, y cuyo opus 1 data de 1936, describe las
diferencias del entorno cultural de su tiempo respecto del de Aguirre y Williams, asi
como también los desafios a los cuales se enfrentaron los compositores de su época,
como el de “ahondar en el elemento teldrico, con proyeccion hacia un arte universal”
(1948, p. 22).

Publicaciones musicales de la época

Carlos Vega cita la opera La vida por el Zar (1836) de Mijail Glinka como una de
las primeras producciones romanticas nacionalistas que impulsé a difundir el arte del
pueblo. Dice Vega que “Europa, que ha madurado la tendencia popularista, intensifica
sucuidado porlasfuenteslocales o extrafasyrecoge musicarural parael conocimiento
de temas o estilos destinados a la creacion superior” (2010, p. 79).

Las escuelas nacionalistas tienen su auge en Europa en la segunda mitad del
siglo XIX, entre 1850 y 1876 (Veniard, 1986, pp. 28-38). En este periodo no existe en
Argentina abundante produccion de musica académica de inspiracion folklorica. En
este proceso, es relevante reconocer el papel de las revistas en la construccion de la
identidad nacional, a través de articulos de difusion, critica especializada o analisis
de los compositores sobre sus obras. En 1876 se inicia la entrega semanal del Album
Musical Hispanoamericano, editado por Eduardo Torrens Boqué; en febrero de 1882
nace El Mefistofeles: “primer periédico dedicado a la musica eminentemente nacional”
(Veniard, 1986, p. 75), una publicacion que pretendié ofrecer un espacio para la difusion
de estudios musicales. En El Mefistofeles, Arturo Berutti da a conocer un intento de
clasificar las danzas folkléricas argentinas en su articulo “Aires Nacionales” (Veniard,
1986, p. 34).

Lo nacional estuvo vigente por muchos anos, incluso desde antes y hasta
después de la mitad del siglo Xx. Las concepciones fueron transformandose y a raiz de
ello, derivaron en un conflicto generacional. En tal sentido, seria inapropiado analizar
la produccion de la década de 1880 con los ojos de lo que sucedia alrededor de 1950,
ya que los conceptos y los entornos de produccién eran absolutamente diversos.
Considerar a las generaciones como una manera de ordenar ideas, autores, artistas
contemporaneos que interactuaron y vivieron épocas, pensamientos y situaciones
similares ayuda a comprender lo que sucedia en determinado momento.

Si observamos las publicaciones de cada época y las batallas culturales que
alli se debatian, es posible tener un panorama de lo que sucedia en la realidad del
momento. Las divulgaciones escritas formaron parte de los espacios de construccién
cultural; cronicas, articulos, impresos provocadores y sus respuestas fueron testigos
de la diversidad de intereses y pensamientos entre literatos, musicos y criticos.

Enelperiodoenelque se fuerongestandoyafirmando lasideas del nacionalismo
musical, sobresalen los nombres de algunos criticos especialistas que estuvieron en
primera linea haciendo frente a la indiferencia del publico por la musica de autores
argentinos y bregando porque estos dieran caracter nacional a sus composiciones
(Veniard, 1986, p. 74).
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Enlosinicios podemos citar a Evaristo Gismonti, que escribia bajo el seudonimo
de Mefistofeles en el diario La Prensa(entre 1880y 1914, fecha en que fallecio); Enrique
Frexas, que pertenecio a La Nacion (entre 1889 y 1905, afio de su muerte)y a Mariano
Bosch, que trabajo en el mismo diario. Antonio Barrenechea fue redactor de la revista
Mdasica y critico musical de El Diario. Gastéon Talamén, por su parte, destacé como
figura relevante para el movimiento nacionalista, ya que intenté, a través de la palabra,
la construccion de la identidad nacional en el campo musical, criticando a quienes
no tenian una actitud de busqueda de su propio lenguaje, siendo meros repetidores
de canones. Este ultimo escribio en la revista Nosotros (1914-1940) y La Prensa (1922-
1957); fundd, ademas, las revistas Musica de América (1919-1921) e Indoamérica (1935)
(Veniard, 1986, pp. 74-82).

Al decir de Corrado, hacia la década de 1920, las revistas musicales fueron
testimonios de las disputas artisticas entre modernidad y tradicion. Estas luchas
fueron eco de discusiones provenientes de Paris y coincidieron con el retorno al pais
de compositores pujantes con ideas renovadoras como Juan Carlos Paz y Juan José
Castro. El debate artistico se inicié en los afos veinte en el campo estético, para luego
entremezclarse con aspectos ideoldgicos. Esto Ultimo se puede observar en las obras
de cerca de 1930 (2010, pp. 11-17).

La actividad en diversas revistas era intensa, y si bien las publicaciones tenian
ciertas tendencias y perfiles, en ocasiones los escritores publicaban en periédicos de
diferentescaracteristicas. Mientras”losescritoresde Florida, delcentro, representaron
una vanguardia centrada en la renovacion formal, en el estilo provocativo, satirico y
burlén, desacartonado y ludico”(Corrado, 2010, p. 22), los del barrio de Boedo pensaron
“unavanguardia centrada en el arte social, en el realismo, en la vinculacién del arte con
un programa de revolucion social y politica promovida por la izquierda” (2010, p. 23). En
las publicaciones de Florida, las corrientes modernizadoras musicales se sintieron a
gusto, ya que este grupo poseia un perfil mas cultural y menos politico; en el colectivo
de Boedo prevalecia el perfil politico y se relegaba la estética a un plano circunstancial.

Entrelasrevistas delgrupo Floridase destaca Martin Fierro(de entrega quincenal
entre 1924-1927), sucesora de la homonima publicada entre 1904-1905; Prisma (mural
1921-1922); Proa Iy 11(1922-1924/1924-1926); La cosechera (1923-1924). En esta Ultima
es donde aparecen la mayor parte de publicaciones sobre temas musicales (2010, pp.
22-23). Al colectivo de Boedo pertenecen Claridad (1919/1926-1941); Extrema izquierda
(1924); Los Pensadores (1922-1924/1924-1926); Dinamo (1924); Izquierda (1927-1928); La
Revista del Pueblo (1926). Las tematicas musicales se publicaron principalmente en
Claridad y Los Pensadores, en su segunda etapa. La oposicion entre ambas vertientes
no fue severa como aparenta, y las discrepancias no fueron irreconciliables, tal vez tan
s6lo un estimulo para la reflexion colectiva acerca de ciertos asuntos y los modos de
abordarlos. Claridad tuvo una fuerte impronta politica, siendo la musica un elemento
subsidiario, mientras que Martin Fierro se centro en las cuestiones estéticas, dejando
de lado las circunstancias politicas. Atentos a esta razdn, los jévenes renovadores del
20 explayaron mas comodamente sus ideas musicales modernizadoras en esta ultima
revista (2010, pp. 23-24).

Ya para los anos 30, la revista Sur fue sin6nimo de modernidad estética e
intelectual, relacionada con el Grupo Renovacién (Corrado, 2010, p. 297).
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Estudios preexistentes sobre el nacionalismo en musica

El nacionalismo ha sido un tema abordado desde diversas perspectivas. Sin
embargo, en el campo musical, y particularmente en la musica orquestal, existe
un vacio de conocimiento. La orquesta como instrumento nos interesa de modo
personal, y en ella focalizamos nuestra investigaciéon. Hemos encontrado, ademas,
estudios circunscriptos a un compositor o a producciones especificas para un
instrumento. Entre los antecedentes de investigacion musical podemos citar trabajos
de los siguientes tipos: a) en primer término, estudios generales; b) posteriormente,
investigaciones que focalizan su objeto de estudio en algun aspecto particular.

En cuanto a la bibliografia internacional, Carl Dalhaus (1983) manifiesta el
concepto romantico, probablemente idilico del término nacionalismo. La idea de arte
y nacionalismo era diametralmente opuesta a la planteada en la década de 1920, en
momentos de crisis con la tradicion; en estos tiempos se criticaba particularmente la
relacion subjetiva y edulcorada que asfixiaba al compositor en el periodo romantico.
La nocion de modernidad, planteada alrededor de 1920, posee un sentido organico,
con transformaciones y propuestas de cambio gradual respecto al pasado (Corrado,
2010, p. 12).

Malena Kuss propone, en su articulo “Nacionalismo, identificacién vy
Latinoameérica”, una redefinicion tendiente a circunscribir el uso de nacionalismo
musical “a aquellas obras que representen una conjuncion o convergencia de factores
socio-culturales, poéticos, estético-analiticos y su recepcion” (1998, p. 133).

En sus apuntes para la historia del movimiento tradicionalista, Carlos Vega
reflexiona en torno al alcance del nacionalismo y medita acerca de la importancia de
los vinculos afectivos con lo propio. “El Nacionalismo aspira a expresar en el plano
mas elevado de las artes y las letras el espiritu del grupo o los grupos nacionales.
Comunmente emplea las técnicas universales y busca en el folklore los elementos
caracterizadores” (2010, p. 15). Una opera nacionalista nunca dejo de ser una dpera
y conservo las caracteristicas universales del género, incorporando tematicas
gauchescas, danzas folkloricas, melodias tipicas, entre otras cosas. Citando a Vega:
“El Nacionalismo Musical nunca cred una estética, ni un sistema de formas, ni una
armonia, ni técnicas vocales u orquestales”(Vega, 2010, p. 84). Al referirse a los vinculos
afectivos es posible relacionar el pensamiento de Vega con las hipétesis desarrolladas
por Dalhaus en referencia al nacionalismo como espiritu del pueblo.

Carlos Vega manifiesta que para que la musica alcance universalidad, requiere
la difusion a través de polos culturales como Europa. El producto artistico debe
trascender el ambiente local y alcanzar el impulso necesario para triunfar en centros
culturales como Paris, paralograrasilaacreditacién quele brinda otro estatusy permite
dispersarse con el aval de dichos referentes culturales(Vega, 1944, p. 227). Al respecto,
Juan Maria Veniard afirma que “el nacionalismo en musica es lenguaje universal” (1986,
p. 61), ya que los compositores, en diversas partes del mundo, buscaban producir obras
fundadas en fuentes folkloricas locales. Este interés mundial de crear musicas de raiz
propia seria un factor de universalidad; un punto en comun trabajado con ahinco por
compositores que jerarquizaban la posicion de su cultura, mediante el uso de rasgos
identitarios sonoros. Se podria, incluso, citar musicos que escribian en Argentina
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obras con rasgos nacionalistas pertenecientes a otras culturas como Andrés Gaos y
su sinfonia En las montanas de Galicia; Arturo Berutti, quien estreno en Italia la épera
Taras Bulba, y Eduardo Garcia Mansilla que compuso y estrené en San Petersburgo la
Opera nacionalista rusa Ivan (1986, p. 61).

Estudios sobre musica en paises que conforman América Latina, en referencia a la
construccion de la identidad

Distintos autores estudian la musica en América Latina, profundizando luego en
cada pais, incluida Argentina, como es el caso de Gerard Béhague (1983)y Zoila Gomez
Garcia (1995). En sus trabajos, ambos investigadores abordan aspectos inherentes a
la construccion de la identidad, esbozan etapas que, aunque con nombres diferentes
pueden relacionarse, y luego ahondan en el estudio de los compositores de la épocay
sus obras.

Béhague evalla el surgimiento del nacionalismo en los diferentes paises de
América Latina. Gobmez Garcia, al plantear los géneros musicales, presenta ejemplos
con su partitura y extrae las claves ritmicas o aspectos musicales sobresalientes.
Ambos autores coinciden con Juan Maria Veniard al afirmar que en el siglo XIX se
refleja en musica el espiritu independentista y de construccion nacional de los paises
latinoamericanos.

Paulatinamente, hacia finales de 1800, en Argentina se crearon espacios para
la socializacién de la musica. En ese momento surgen companias musicales, salas de
operay ejecuciones musicales en iglesias.

Enellibro América Latina en sumusica, Isabel Aretz(1985) convoca a numerosos
autores que abordan aspectos de la musica en el continente. Tal es el caso de Luis
Heitor Correa de Azevedo, quien recoge la propuesta de Gilbert Chase y la relacién
entre nacionalismo y universalismo, identificando el universalismo con el atonalismo
proveniente de Austria. Asimismo, se menciona a Heitor Villa-Lobos entre los
compositores quelograronsintetizar elementos opuestos enlamusicacontemporanea
(1985, p. 53). Para Correa de Azevedo, entre los centros culturales latinoamericanos se
distinguen Brasil, México y Cuba. Presenta ademas diversos compositores destacados
en cada pais y reconoce, citando los estudios de Juan Orrego Salas, cuatro tendencias
en la produccion Latinoamericana: atonalismo, neoclasicismo, romanticismo vy
nacionalismo o eclecticismo, que pueden combinarse entre si o encontrarse dentro de
la produccion de un artista (1985, p. 58).

Otro capitulo del libro de Aretz es “Raices musicales” de Ana Maria Locatelli
de Pérgamo. Esta examina tres vertientes en Latinoamérica: lo indigena, lo europeo
y lo africano, de la mano de los esclavos. Locatelli reconoce un abundante corpus
organolégico precolombino que sobrevive en el folklore musical (1985, pp. 38-39).
En cuanto a la herencia meldédica precolombina, se refiere a la escala pentaténica
como la mas frecuente, junto a la tritonica y a la mestiza 1. Estos rasgos melédicos
trascendieron en el folklore andino e inspiraron a los compositores en la construccion
de las tendencias nacionalistas (1985, pp. 40-41). En relacion al nacionalismo, plantea
que los compositores interesados en incorporar elementos tellUricos debieron
asumir las dificultades de lo que se consideraba un empobrecimiento de la musica
académica. Asimismo, expone la carencia en América Latina de una personalidad
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como Béla Bartdk, compositor que desarrollé una disciplinada labor de recoleccion de
material musical en el campo. Evalua este tipo de trabajo afirmando que: “en general,
en América, la proyeccioén folklorica en la musica académica se realizo sin ningun rigor
ni ambicién cientifico-documental” (1985, p. 41). En un estudio de 1966, Locatelli de
Pérgamo observa tres maneras de elaborar el material folklorico en las canciones de
camara: a) canciones que conservan todos los elementos identitarios enriqueciendo
solo el campo armonico; b) canciones que mantienen algunos rasgos del género,
elaborando libremente otros elementos musicales; ¢) composiciones que relnen
rasgos de diversos géneros folkloricos recreandolos con mayor libertad (1985, p. 41).

Alejo Carpentier, en el inicio del ya mencionado libro, presenta el Nuevo Mundo
como “un lugar de sincretismos, transculturaciones, simbiosis de musicas aun
muy primigenias o ya muy elaboradas” (1985, p. 14). El desafio para el criollo, afirma,
es definirse a si mismo y a la vez “estar al dia” de lo que sucede en el mundo, lo que
demuestra que es capaz de comprender y producir con las técnicas que estan dando
buenos frutos en otros lugares (1985, p. 15).

Dante Grela (2001, 2013) examina la realidad de América Latina desde una mirada
enddgena, como compositor contemporaneo latinoamericano, y analiza tres obras de
compositores de diversos paises: Uirapurt, poema sinfénico de Heitor Villa-Lobos;
Sinfonia india de Carlos Chavez y Panambi de Alberto Ginastera. A través de ellas,
establece relaciones y reflexiona sobre la identidad cultural en toda Latinoamérica
durante la primera mitad del siglo xX.

Yael Bitrany Ricardo Miranda(2002) se aproximan a la problematica de lamusica
indigena en México y sostienen que la relacion con lo étnico implica una alteridad con
el pasado, con un pasado lejano, que sobrevive al proceso de aculturacion. Ambos
hacen una aproximacion a las melodias étnicas y se preguntan si son recolectadas
etnomusicolégicamente o son creaciones personales de los compositores al estilo
de lo que se considera étnico. El estudio de Bitran y Miranda ahonda en la labor de
Carlos Chavez y Silvestre Revueltas en México; la investigacion desnuda aspectos
relevantes del tema. Los autores exponen cémo el uso de elementos indigenistas
en la construccién de la identidad proviene de una decisién politica. La crisis del
Romanticismo (tomando a Europa como referente) brindé la oportunidad a América
Latina (vista como la periferia) de redefinirse mediante la incorporacion al discurso
musical de melodias populares mestizas. La identidad no se descubre, sino que se
construye en una relacién de oposicion a “otro”, una alteridad que permite situar, por
ejemplo, el mestizaje en oposicion alo indio. Una decision a tomar a la hora de escribir
musica sera si se trabaja a partir de la recoleccion de melodias indigenas, como fue el
caso de Chavez, o se crean nuevas melodias al estilo indigena, como lo hizo Revueltas
(Bitrany Miranda, 2002).

Rodriguez Gomez Lester(2017) en su tesis de doctorado Mdsica para percusiony
vanguardia en el continente americano: Amadeo Roldan, José Ardévol y Carlos Chdvez,
su relacion con el proyecto panamericano y la musica experimental norteamericana
(1930-1943), analiza la realidad del continente en general, para luego profundizar en el
repertorio de percusion mediante el analisis de obras concretas.
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Nacionalismo musical en Argentina. Algunos estudios que vinculan la musica con la
construccion del nacionalismo

Juan Maria Veniard, en su libro La musica nacional argentina, plantea que la
“escuela nacionalista” se inicia con el Centenario de 1910, dando paso al nacionalismo
como "movimiento estético”; todo lo antes compuesto puede ser denominado musica
de “inspiracion nacional” o de “caracteristicas nacionales” (1986, p. 55).

Gerard Béhague (1983) se refiere a una “fase temprana” del nacionalismo con
Francisco Heargraves, Alberto Williams, Julian Aguirre, Saturnino Berdn, Arturo
Berutti como compositores destacados y a una “fase de maduracién” que se da entre
1920 y 1940 (Béhague, 1983, p. 263). Las “olas” del nacionalismo propuestas por Juan
Maria Veniard, aunque planteadas de manera diferente, atomizadas, comparten con
Béhague el concepto de un primer momento del nacionalismo, con caracteristicas
exploratorias, mientras que afos mas tarde, es posible observar un nacionalismo
producto de la busqueda de un lenguaje propio superador de sus vertientes estéticas.
Pola Suéarez Urtubey (2008) clasifica en cuatro generaciones a los compositores que
convivierondurante la primera parte del siglo XX, incluyendo tanto a nacionalistas como
no nacionalistas. Suarez Urtubey los denomina de la siguiente manera: a)los llamados
“primeros profesionales”, nacidos en la década de 1860 y que comienzan a escribir
hacia finales de 1890, al cual pertenecen Alberto Williams y Julidn Aguirre, entre otros;
b) el que agrupa a aquellos nacidos entre 1875 y 1890, cuando el nacionalismo tiene
un fuerte vinculo con el romanticismo musical; c) el de los compositores “modernos”,
aquellos que poseen un concepto universalista y una visién de futuro; entre otros,
Luis Gianneo, Juan José y José Maria Castro y Juan Carlos Paz; d) finalmente, el grupo
denominado Generacion del 45, integrado por compositores que se desarrollan desde
1940 en adelante: Washington Castro, Roberto Garcia Morillo, Alberto Ginastera y Astor
Piazzolla (2008, pp. 112-114).

Al profundizar en los estudios de Juan Maria Veniard se observa que cada una
de las “olas nacionalistas” esta compuesta por musicos contemporaneos y que poseen
ciertas afinidades entre ellos. La primera ola esta integrada por artistas formados enla
tradicion europea, romanticos que dieronlo mejor de sienladécadade 1870, entre ellos,
Francisco Heargreaves, Luis Bernasconi, Saturnino Berén, Miguel Rojasy Zenon Rolon;
“todos compusieron obras relacionadas con su patria [...] y produjeron también las
primeras obras sinfénicas con tematica musical tomada del repertorio popular criollo
tradicional” (1986, p. 38). Hacia los afios 90, se inicia la segunda ola del nacionalismo
musical, partiendo de un nudcleo formado por Alberto Williams, Julian Aguirre y
Eduardo Garcia Mansilla, fortalecido por contemporaneos como Héctor Panizza, Pablo
Berutti, Eduardo Garcia Lalanne, Miguel Tornquist y Antonio Restano, que aportaron a
lafundamentacion del nacionalismo musical entre 1890 y 1910. En palabras de Veniard:
“la nueva generacion del 90 [...] contribuye a afianzar definitivamente la produccion
musical académica argentina, con o sin reminiscencias de la musica popular
tradicional criolla. Este afianzamiento se logra por la calidad y continuidad en sus
trabajos de composicion” (1986, p. 41). A inicios del siglo XX se destaca una generacion
de artistas de sélida formacién técnico musical, virtuosos instrumentistas e inquietos
intelectuales que imaginaron nuevos caminos en la busqueda de respuestas a sus
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necesidades creativas. Entre ellos, Constantino Gaito, Carlos Lépez Buchardo, Pascual
De Rogatis y Ernesto Drangosch. Cada uno se especializd en un repertorio particular,
como la dpera, en el caso de Gaito; la musica de camara, en Lopez Buchardo; obras
instrumentales, en el caso de Drangosch; mientras que Pascual De Rogatis enfoco
su labor creativa en obras con rasgos identitarios de América (Veniard, 1986, p. 66) lo
que evidencia la diversidad de la produccion musical académica del momento, que iria
incrementandose con la incorporacion paulatina de los jévenes compositores.

Melanie Plesh (2008), en “La légica sonora de la generacién del 80: Una
aproximacioénalaretéricadelnacionalismomusicalargentino”, analizadesdelateoriade
los topos, aspectosrelacionados conlaconstruccion del nacionalismo. Plesch presenta
esta teoria, o topoi, como asociaciones que dejan evocar un ambiente determinado
y establecer relaciones, muchas de ellas, abstractas. Estas reminiscencias pueden
basarse en aspectos musicales como secuencias armoénicas, ritmos caracteristicos,
organologia, danzas o una intencion interpretativa. Paulatinamente, estos rasgos van
constituyendo la cultura de la épocay reflejan la realidad de la sociedad del momento.
Asi, también construyen un corpus musical extraido de elementos de la tradicién y
otros que tal vez solo son imaginados por los compositores. Plesh sugiere que en el
nacionalismo musical no existe un reflejo fidedigno de lo que sucedia en la musica
criolla, sino que hay un proceso de construccion de una nueva realidad sonora (2008, p.
68), que corre el riesgo de no ser una fotografia acUstica de lo que sucedia realmente,
sino un montaje de lo que se deseaba o imaginaba. Por otra parte, es factible que
las producciones posteriores buscaran acercarse a esa idea idilica construida
popularmente. Un ejemplo de ello, tal vez, sea lo sucedido con el gaucho que, mediante
el distanciamiento temporal y fisico, el uso y la nostalgia, fue convirtiéndose en una
figura artificial, construida en elimaginario popular; el gaucho pas6 de ser un personaje
marginal a un elemento destacado en la construccion de la nacionalidad (2008, p. 103).

Plesh explica como en esa construccion de una Argentina moderna, durante la
segunda mitad del siglo XIX, el gaucho fue “usado” como un elemento homogeneizador
de la culturay ofrecer una estandarizacion identitaria del trabajador: El jornalero que,
con sus manos y su manera de ser, se instituyé en protagonista de la construccion de
la nacion; de una nacion imaginada por otros, los lideres capaces de definir los rumbos
del pueblo, pero concretada por este personaje que fue diferenciandose y tomando
distancia del hombre real, mediante la idealizacion desde distintos ambitos como la
literatura y la ejecucion instrumental. En su articulo de 1996, la citada autora analiza
el simbolismo de la guitarra como herramienta para la construccion de la identidad
nacional, siendo el gaucho el “otro” por excelencia que, al usar su voz cargada de
nostalgia, por estar ubicada en el pasado distanciado, facilita la construccién de un
espacio simbolico de identidad nacional.

Carlos Vega (1944) plantea dos vertientes que aglutinan a la musica de América
del Sury las denomina cancionero occidental y oriental. La primera corresponde a la
principal coleccion de Sudamérica hispanica con Limacomo centro; lasegundaincluye
a la costa atlantica del continente, con Rio de Janeiro como ciudad medular. Cada
cancionero posee caracteristicas musicales particulares que ayudan a su identidad.
Por ejemplo, en el cancionero occidental predomina el pie ternario, mientras que
en el oriental se destaca el binario. Vega llama “cancionero ternario colonial” al de
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occidente; el de oriente lleva el titulo de “cancionero binario colonial”. El concepto de
cancionero implica un sentido organico. Luego de anos del arribo de los espanoles
y portugueses, existen nuevas unidades hibridas, que ya no son ni europeas ni
indigenas, sino que llevan el nombre de criollas. Lo criollo occidental, sobre la margen
del océano Pacifico; lo criollo oriental, sobre el Atlantico. Posteriormente, el material
se subclasifica en especies, que hoy llamamos géneros e incluyen formas, danzas y
canciones. Vega analiza las caracteristicas musicales de ambos cancioneros, los
procesos de aculturacion entre los estratos antiguos derivados de la musica indigena
y las danzas de salén, provenientes de las especies coreograficas de salon europeo. En
este intercambio, observa que, en la musica de los pueblos situados sobre el océano
Atlantico, el cancionero criollo oriental tiene el sustrato que nutre y se enriquece de
las especies procedentes de Europa, y penetra en el subsuelo con caracteristicas
identitarias similares a las del viejo continente. Es decir que “la musica popular
es, simplemente, la musica de los salones que desciende a la campana” (p. 229). El
cancionero occidental, por el contrario, ofrece resistencia; aqui, la musica inmigrante
no logra penetrar de la misma maneray conserva diversas capas de identidad indigena
que subsisten, de manera total o parcial, alos estratos destacados de dominio europeo
(Veqa, 1944).

Numerosas investigaciones se iniciaron a partir de los trabajos realizados por
Carlos Vega (1944; 1953; 2010; 2014; 2016), considerado un precursor de la musicologia
argentina. Fue él quien realiz6 una labor fundamental en cuanto a la recoleccion de
musica en todo el territorio, organizandolay realizando un estudio sistematico de ella.

Respecto del nacionalismo musical en nuestro pais, numerosos estudios se
basan en los realizados por Juan Maria Veniard (1986).

Es posible encontrar otros trabajos que abordan la tematica estudiada, como
La problemdtica del nacionalismo musical argentino de Roberto Buffo (2017). En dicho
estudio se analizan dos obras: El rancho abandonado de Alberto Williams, y la épera
Pampade Arturo Berutti. Por su parte, Guillermo Dellmans(2015)aborda el nacionalismo
relacionado con la modernidad a lo largo de la primera mitad del siglo XX en Buenos
Aires. Estudia los aspectos politicos que repercutieron en el pais y su relacion con
el mundo, teniendo presente la Guerra Civil Espanola y su diaspora, mientras que
en nuestro pais gobernaba el peronismo, con su fuerte incidencia en la vida cultural
argentina. Dellmans habla de “musica nacional artificial y auténtica”.

Articulos de Silvina Mansilla como: “MUsica argentina, repertorio escolar e
ideario nacionalista: Pueblito, mi pueblo, de Carlos Guastavino” (2007) y “Paradojas
de un homenaje musical de Floro Ugarte en la gesta sanmartiniana. Apuntes sobre
el nacionalismo y la cancion de camara en la Argentina” (2010-2011), relacionan la
construccion de laidentidad nacional con un aspecto particular de la musica. Mansilla
en “La «Vidalita» de Alberto Williams como caso paradigmatico de construccion
canonica en el llamado nacionalismo musical argentino” (2012) estudia las vidalitas
que aparecen en la obra del compositor, vinculandolas entre si y en relacién a la
construccion de la identidad nacional.

Omar Corrado (2018) escribe sobre el ciclo Pampeanas de Alberto Ginastera, en
asociacionaelementostanto musicalescomo extramusicales, que fueronaceptandose
como identitarios de ese espacio rural que es la pampay que, de forma progresiva, se
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cristalizaron enelimaginario. Elautor se centraenla pampacomo un espacio simbolico
vinculado a la construccion de la identidad, orientando la audicion donde lo rural es el
denominador comun. En los tiempos de Alberto Williams, las antiguas familias eran las
propietarias de los campos, mientras que en la época de Juan José Castro o Alberto
Ginastera, la pampa estaba mediada por un corpus de textos y de obras que abordaba
las dicotomias rural-cosmopolita o folklorico-culto. De lo que se infiere que son las
élites culturales las que escriben la historia y que en este caso concreto erigen la
geografia rural como espacio simbalico.

Investigaciones preexistentes referidas a:

a) Un autor o repertorio determinado

Existendiversosestudioscentradosenautoresorepertoriosparauninstrumento
0 con caracteristicas determinadas. Por ejemplo, los de Pola Suarez Urtubey (2010),
en los cuales aborda el estudio de la 6pera a lo largo de la historia, analizando obras
concretas e incluyendo éperas escritas por compositores argentinos. Otro autor,
Roberto Garcia Morillo (1984), describe en su libro el panorama de la musica argentina,
para luego profundizar sus escritos en diversos compositores de aquel momento.

En cuanto alos estudios dirigidos hacia un repertorio determinado de un autor
particular, esta la tesis de maestria de Enriqueta Loyola Reminiscencia nacionalista en
las obras neocldsicas para piano de Luis Gianneo. En ella, tiene presente la trayectoria
académica de Gianneo y senala que se trata de obras que se adhieren tanto a la
estética nacionalista, como al neoclasicismo. Partiendo del Impresionismo de su
etapa de formacion, el compositor busca su propio estilo que va perfeccionando
y consolidando. Convencido de la busqueda de la identidad nacional y trabajando
para ella desde Tucuman, Gianneo explora e incorpora recursos modernos como el
neoclasicismoy el serialismo. Por su parte, en su articulo “La obra completa para piano
de Gianneo”, Dora De Marinis (2001) estudia al compositor en relacion con su entorno
estético; senala su admiracion por Igor Strawinsky (emblema del Neoclasicismo)y su
adherencia al Grupo Renovacién, a la vez que participa en forma activa en el impulso
de la construccién de la identidad y vida cultural desde el interior del pais, como un
incansable gestor cultural. La autora clasifica la produccion de Gianneo en cuatro
etapas: parte desde el Impresionismo, de claro tinte europeo, paraluego transformarse
e incorporar elementos folkloricos; la etapa de su madurez es aquella que representa
su personalidad de tematica nacionalista inspirada en el norte argentino (tanto urbano
como rural)y estética neoclasicista; hacia el final explora las técnicas dodecafénicas.

En La masica para piano de Gilardo Gilardi, la pianista tucumana Patricia Espert
(2016)aborda la produccion para dicho instrumento del compositor. Silvina Luz Mansilla
(2007, 2011) ha estudiado a Carlos Guastavino en profundidad. Por otra parte, en un
articulo de 2010-2011, concentra su atencién en la cancion de camara de Floro Ugarte.
Asimismo, Julio Viggiano Esain (1952) escribe un ensayo critico acerca de Alberto
Williams y el nacionalismo argentino, mientras que Carmen Garcia Mufoz publica los
catalogos de obras de Julian Aguirre (1986), Floro Ugarte (1985), Pascual De Rogatis
(1986)y Juan José Castro (1992).
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Respecto de Alberto Ginastera, Pola Suarez Urtubey divulga el catalogo de sus
obras en 1986 y Maria Veronica Fernandez, en su tesis de posgrado Técnicas estendidas
e aspectos culturais presentes na punefa n.° 2, op. 45 para violoncelo solo de Alberto
Ginastera (2015), analiza el nacionalismo partiendo del libro Aproximacién a la Musica
Académica Argentina de Juan Maria Veniard (2000). Coincide con éste acerca de las
olas nacionalistas, asicomo también en que la musica de laregién de La Pampay Cuyo
estarian revalorizadas en las primeras olas, mientras que en la tercera ola se pone en
valorlamusicaindigena del norte argentino. Por otro lado, el movimiento americanista,
revaloriza las raices prehispanicas de América, diferenciandose de la musica criolla.

Mas tarde, Fernandez centra su estudio en el compositor y en la obra para
violonchelo. Utiliza la clasificacion realizada por el mismo Ginastera de “nacionalismo
objetivo” y “nacionalismo subjetivo”; en la primera, trabaja a partir de elementos
del folklore de forma directa, con recursos de la tradicion tonal, mientras que en la
segunda, el nacionalismo es dificil de percibir debido a su alto grado de elaboracion.
Antonieta Sottile(2016), enreferencia ala obra de Ginastera, pero que es extrapolable a
otras producciones, aborda la problematica de la cita. Indaga acerca de diversos tipos
de cita, ya sea aquella que alude de manera directa al folklore y, de esta manera, al
nacionalismo, o bien, la cita erudita que se relaciona con lo cosmopolita-universal. La
cuestion radica en si ese elemento criollo es una transcripcién de rasgos recolectados
del campo mediante técnicas etnomusicologicas o composiciones propias al estilo del
folklore, o melodias recolectadas por otro.

Resulta revelador cuando tenemos la posibilidad de encontrar textos de puno y
letra de los musicos protagonistas, como sucede con Alberto Ginastera y su articulo:
“Notas sobre la musica moderna argentina” en la Revista Musical Chilena (1948), una
reaccion ante la “guerra epistolar” entre Juan Carlos Paz y Juan José Castro, donde el
primero ataca mientras el sequndo defiende al joven Ginastera (Manso, 2006, p. 145).
En el articulo, Ginastera realiza una revision de la situacion musical de su época
reconociendo, enlageneraciondeartistasde 1880, lainfluenciadelRomanticismo, tanto
en sus formas, “en las cuales intentaron introducir elementos del folklore elaborados a
la manera europea” (Ginastera, 1948, p. 21), como en el uso del lenguaje basado en el
Impresionismo. El siglo XX, dice el autor, cambia el eje de las preocupaciones de los
artistas, sus interesesy desafios. En el articulo analiza ademas a sus contemporaneos
pertenecientes al movimiento moderno.

b) El campo del folklore y la musica indigena

El nacionalismo en musica se nutrio de diversas vertientes: la musica folklérica,
la musica indigena y la musica popular urbana, cada una de ellas con sus propias
caracteristicas.

Encuantoalasinvestigaciones cuyo objeto de estudio es el folklore, Zoila Gomez
Garcia (1995) dirige su investigacion hacia los géneros musicales de América Latina,
con sus caracteristicas musicales especificas. En Argentina, Isabel Aretz realiza
un estudio profundo del folklore y pone el énfasis en la musica criolla, “tenga origen
europeo oamericano, pre colonial o postcolonial, en cuanto vive entre los pobladores de
mayor raigambre argentina” (Aretz, 2008, p. 9), y deja de lado la musica indigena. Sobre
folklore existen numerosos folletos que, probablemente, se publicaban de manera
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periodica. Se titulan Bailes tradicionales argentinos (Vega, 1953)y en cada uno de ellos,
el autor describe caracteristicas inherentes a las danzas, de tipo histérico, musical,
coreografico y poético. En articulos como “La media cafia. Su musica” (Veniard, 2016)
se profundiza en la investigacién de una danza folklérica en particular.

El Panorama de la musica popular argentina (1944) de Carlos Vega ha sido un
libro de referencia musicolodgica ineludible. Su aporte fundamental descansa en el
andlisis de danzas tradicionales argentinas y canciones clasificadas en cancioneros.
Otro articulo de Vega es "Acerca del origen de las danzas folkloricas argentinas” (2014).
En él plantea diversas hipotesis acerca del nacimiento de las danzas para luego
confirmar o refutar algunas de ellas y hace afirmaciones como: a) las danzas de los
salones europeos arribaron a las ciudades virreinales que, con el tiempo, se fueron
transformando y dando lugar a nuevas danzas llamadas folkldricas; b) las danzas tienen
caracteristicas similares, independientemente de si pertenecen a la ciudad o a la
zona rural. Existieron espacios de construccién discursiva que fueron vinculandose
y fortaleciendo la identidad folklérica, como es el caso de lo campestre, con sus
protagonistas y actividades caracteristicas. Numerosas obras estan asociadas a lo
rural desde el titulo: Gaucho (Con botas nuevas) de Gilardo Gilardi, Llanuras, segundo
movimiento de la Sinfonia Argentina de Juan José Castro, El matrero de Felipe Boero,
entre otras.

Musica tradicional argentina. Aborigen-criolla (2008) es un libro escrito por
integrantes del Grupo de Estudios Musicologicos (GEM). En él, Ana Maria Locatelli
de Pérgamo presenta un mapa de los grupos étnicos de Argentina, describe sus
caracteristicas principales, instrumentos y presenta transcripciones de melodias
tipicas y fotografias. El texto, aunque breve, resulta valioso como introduccién a los
estudios indigenas. En dicho libro, otros investigadores, como Héctor Goyena, Ana
Job de Brusa, Delia Santana de Kiguel y Maria Esther Rey, se aproximan a las diversas
regiones folkléricas de Argentina, describiendo danzas tipicas, instrumentos de cada
zona, transcribiendo ritmos y melodias caracteristicas e incluyendo imagenes de
momentos de interpretacion musical.

El indigenismo es una tematica compleja en un continente donde los pueblos
originarios, aun hoy, son invisibilizados o discriminados. La construccién del nacio-
nalismo por medio del uso de elementos indigenas ha sido un camino poco transitado;
tal vez, debido a que implica una eleccién consciente, que los artistas no estaban
interesados en realizar. No se cuenta con estudios referidos a la vinculacién de la
musica indigena con la construccién del nacionalismo en Argentina. Unicamente
existen algunas referencias, descritas por Juan Maria Veniard, donde se hace explicito
que es laregién Noroeste la que conserva “restos culturales indigenas” (1986, p. 97).

Suérez Urtubey(1963)analizatambién La cantata para América mdgica de Alberto
Ginastera y, ademas del analisis pormenorizado de la obra, contempla la ubicacion
del compositor en el escenario internacional y como esta obra le permitioé tener una
gran presencia desde su adscripcion al nacionalismo. Uno cada vez mas abstracto y
subjetivo, si lo comparamos con partituras anteriores como fueron Panambi'y el ciclo
de Pampeanas. En esta obra la palabra "magica” es usada, dice la autora, en sentido
de primigenia y rescatando elementos de las culturas precolombinas elaborados
y transformados con técnicas del siglo XX, como el serialismo integral, que refunde
elementos del pasado que sobreviven en culturas posteriores.
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c) El tango, musica popular urbana

Existen numerosos estudios enfocados en el tango y junto a él se incluye a los
génerosmusicalesconlosque seemparienta. Sinembargo, se estudian exclusivamente
los trabajos inherentes al nacionalismo.

Coriun Aharonianeditdlosescritosde Carlos Vegaacercadel géneroylos publicod
como obra postuma con el titulo de Estudios para los origenes del tango argentino(2016);
alli, Carlos Vega explora los antecedentes de este género musical. Luego ve el curso
del tango argentino describiendo como, alrededor de 1910, los bailarines portenos de
familias aristocraticas, sin proponérselo llevaron al viejo continente esta propuesta
que renovo las vetustas danzas de salon europeas.

Pablo Kohan escribe un capitulo en el libro Los caminos de la musica, que se
titula “"Europa y el tango argentino. Intercambios culturales en el origen del tango”. Al
igual que Vega, el autor indaga sobre los antecedentes del género en Latinoamérica,
su relacion con Europa y los negros provenientes de Africa. El tema no es sencillo
de dirimir y analiza los estudios que lo anteceden, si bien reconoce la importante
labor de Carlos Vega como musicélogo, critica el libro de tango que fue publicado
de manera péstuma sobre los borradores. Estas notas, afirma Kohan, evidencian
un proceso de investigacién inconcluso por el fallecimiento del autor. En el capitulo
publicado, Pablo Kohan estudia las ideas de Alejo Carpentier y Jorge Novati sobre el
origen del géneroy concluye que, si bien contiene algunos elementos de procedencia
europea, el tango “es una creacién cultural, popular y artistica del Rio de la Plata”
(2008, p. 170), diferencidndose de otras danzas que, provenientes de afuera, tuvieron
transformaciones para su adaptacion local.

Omar Garcia Brunelli(2011) se ha dirigido particularmente ala obra de Juan José
Castro y manifiesta el dominio que Castro posee del tango, género que le era cercano
y que lo ayudo para su manutencion en Europa como intérprete. Carlos Manso publica
fragmentos de cartas que testimonian la excelente remuneracién que Juan José
Castro recibia como instrumentista de tango en Paris (Manso, 2006, pp. 25-26).

Investigaciones precedentes sobre el nacionalismo en la misica orquestal argentina
entre 1880 y la primera mitad del siglo xx

Malena Kuss (1974) analiza Huemac de Pascual De Rogatis y profundiza en los
aspectos musicales, pero, ademas, en su relacion con el entorno y posicionamiento
estético del compositor. Kuss inicia el articulo con palabras del mismo autor en las
cuales manifiesta su interés por el “americanismo”, inquietud que comparte con Floro
Ugarte, Carlos Lépez Buchardo, Julian Aguirre y Alberto Williams. EI compositor
manifiesta alli su desvelo por incorporar elementos étnicos a sus obras sinfénicas. El
mismo Pascual De Rogatis revela que "Zupay, Ollantay, Huemac fueron también, musica
argentina hacia América” (Kuss, 1974, p. 68). Por otra parte, Gonzalo Boti(s.f.) analiza el
poema sinfonico Gaucho (Con botas nuevas), de Gilardo Gilardi.

Carlos Manso(20086)escribe un libro sobre Juan José Castro en el que transcribe
fragmentos de cartas, revistas, entrevistas y otros testimonios que reflejan la épocay
el pensamiento de los protagonistas. Castro describe sus intenciones nacionalistas en
la Sinfonia Argentina, lo cual se aprecia cuando el compositor mediante cartas relata
la realidad del tango en Paris. El articulo “Juan José Castro (1895-1968)" de Carmen
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Garcia Munoz detalla la biografia del artista, sus posturas estéticas y su produccion
bosquejando cuatro etapas con caracteristicas diferentes(p. 106).

Luego de haber realizado la enumeracion de los estudios precedentes que
se relacionan con el tema del nacionalismo en la Argentina, se puede resumir el
contenido de este texto de la siguiente manera: en primer lugar, que la tematica
investigada ha sido objeto de estudio desde diferentes perspectivas y que existen
numerosas publicaciones en las que se reflexiona acerca del nacionalismo musical o
que proponen maneras de secuenciar diversos momentos del nacionalismo: Ginastera
(1948); Béhague (1983); Veniard (1986); Suarez Urtubey (2008).

Por otra parte, existen libros en los que se realiza un acercamiento general
al contexto sociocultural para luego hacer hincapié en el enfoque de los diversos
géneros musicales. Esto se replica tanto a nivel latinoamericano, con Gémez Garcia
(1995), Bitran y Miranda (2002), como dentro de Argentina con investigadores como
Carlos Vega (1944; 1953; 2010; 2014) y su discipula Isabel Aretz (2008), quienes fueron
precursores en los estudios musicologicos y ethnomusicolédgicos, respectivamente, y
que propiciaron numerosos trabajos dedicados al folklore (Veniard, 2016).

Se encuentran también investigaciones donde el tango es el objeto de estudio
(Kohan, 2008; Garcia Brunelli, 2011). Y hay una importante cantidad de escritos
dedicados a un compositor en particular (Viggiano Esain, 1952; Suarez Urtubey, 1986;
Manso, 2006); o a un repertorio determinado (De Marinis, 2001; Loyola, 2004; Suéarez
Urtubey, 2010; Mansilla, 2011; Espert, 2016). Por su parte, Garcia Munoz ha catalogado la
obra de diversos compositores(1985; 1986; 1992).

Se ha abordado y consultado estudios sobre el nacionalismo vinculado a obras
concretas o que analizan y relacionan diversas obras entre si; ya sean estas del mismo
autor (Suarez Urtubey, 1963; Mansilla, 2011; 2012; Fernandez, 2015) o de diferentes
compositores (Grela, 2001).

Finalmente, las investigaciones sobre obras escritas originalmente para
orquestaresultan extremadamente escasas(Kuss, 1974; Boti, s.f.; Buffo, 2017; Corrado,
2018), siendo inexistentes las investigaciones que interrelacionan las producciones
orquestales de musicos argentinos en funcion de un tema de investigacién como el
nacionalismo. Lo dicho hasta aqui sefala un vacio que sera cubierto en una siguiente
parte de esta investigacién.
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Resumen

En la descripcion del canon musical presentada por Marcia Citron, la existencia de
caracteristicas y agentes es imprescindible para su formacién. Para el caso de la
musica sinfonica u orquestal en el Peru, estos agentes y caracteristicas presentan
peculiaridades que establecen retos, algunos de los cuales no son simples de superar,
que condicionan, cuando no restringen, la formacion de semejante canon en el Peru.
En este texto se describen y analizan tales retos bajo el modelo de canon establecido
por Citron, mostrando cuan complicada es la tarea, la que se encuentraaun en proceso
de formacion, al menos desde el punto de vista de la academia.
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Abstract

Inthedescriptionof musical canonintroduced by Marcia Citron, the presence of certain
features and agentsis necessary forits formation. In the case of a Peruvian symphonic
or orchestral musical canon, these agents and features produce challenges, some of
which are not easy to overcome. This paper describes and discusses such challenges,
within Citron's model of musical canon, showing the complications to assume the
task. The Peruvian symphonic canon is still in formation, at least from an academic
point of view.
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Introduccién
En el sketchde Les Luthiers de 1985 llamado «Una cancién regia(canon escandaloso)»,’
Ernesto Ascher(en el papel de un rey) pregunta a los musicos Jorge Maronna y Carlos
Lopez Puccio si saben lo que es un canon.? Naturalmente, la pregunta se refiere al
procedimiento musical contrapuntistico donde unalinea melédica esimitada, de forma
exacta o a través de diferentes manipulaciones, por otra a cierta distancia temporal e
intervalica. Esta definicion de canon es la mas antigua y utilizada en el ambito musical.
Sin embargo, desde hace algunas décadas se emplea también el término para denotar,
de manera analoga a su uso en literatura, a un conjunto de obras con un caracter
modélico dentro de ciertos parametros, los mismos que determinan el tipo de canon.
La palabra proviene del griego kavwv, donde significa regla o precepto. Aqui esta el
origen de la denominacién del procedimiento contrapuntistico antes senalado, siendo
la «regla» la forma en que se hace la imitacion. Muchos canones se han escrito sin
senalar la regla de forma explicita, dejando su deduccién a los intérpretes, a quienes
se les proporcionaba simplemente algunas pistas. De alli el uso del término «canon
enigmatico» para este tipo de composiciones.? El concepto de canon que se utilizaaqui
es el de coleccion modélica de piezas musicales agrupadas bajo criterios delimitados.
Este concepto, de uso comun en la actualidad, se debe a la publicacion Gender and
musical canonde Marcia J. Citron(1993), texto que es el referente tedrico por excelencia
tanto para las discusiones sobre canon musical como para las de género en musica.
La produccion sinfénica en el Perud es tan larga como su historia republicana, ya
que las primeras obras que se pueden calificar como sinfonias dentro de la definicion
clasicadel término son de alrededor de 1830 y pertenecen a Pedro Ximénez Abril Tirado
(1784?-1856). Un canon de la musica sinfonica peruana strictu sensu comprende todas
las sinfonias y no otras obras escritas para orquesta. El nUmero de compositores que
las han escrito no supera los veinte y el nimero de sinfonias escritas (sin contar las
de Ximénez, que son 40) “ apenas excede la treintena. La revision de los catalogos y
listados existentes muestra que el nimero de sinfonias peruanas es de alrededor de
3% de todas las obras orquestales compuestas,® por lo que resulta mas ilustrativo
pensar en un canon de obras orquestales peruanas y no solo de sinfonias. Ademas,
si tanto Ximénez como José Bernardo Alzedo (1798-1878) y otros compositores de su
tiempo escribieron mucha musica para orquesta, coros y voces destinada al ambito
eclesiastico, éstas se pueden excluir del canon orquestal, al menos por razones
practicas, ya que por su funcion religiosa es posible agruparlas en un género propio.
Las obras orquestales peruanas incluyen tanto originales escritas para el medio como
orquestaciones de piezas compuestas para otros medios (principalmente piano) y
arreglos orquestales de piezas tradicionales y populares. El presente trabajo se aboca
al canon de musica orquestal peruana en general, coninclusién de las transcripcionesy

1. Creado por Jorge Maronnay Carlos Lépez Puccio.

2. Elsketch se puede apreciar en YouTube: https://youtu.be/XGBuao75Hcw.

3. Ejemplos notables de este uso enigmatico constituyen Ma fin est mon commencement de Gillaume de Machaut (canon
cancrizante) o la Missa prolationum de Johannes Ockeghem (canon mensural donde la indicacion enigmatica se da a
través de diferentes signos mensurales para las mismas voces).

4. Cf. Izquierdo Konig(2016).

5. Catalogos como los que se encuentran en Raygada (1957, 1963 y 1964), Iturriaga y Estenssoro (2007), Pinilla(2007) y Petrozzi
(2009), principalmente.
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arreglos de musica popular.® A pesarde que lamusica paraorquesta ha estado presente
en el pais por casi dos siglos, se conoce muy poco de esa produccion durante el siglo
XIX. Este desconocimiento se debe en parte a una cierta discontinuidad en la practica
orquestal ocurrida inmediatamente tras la Emancipacién, dado que las dos figuras
musicales mas importantes del pais en su momento, Ximénez y Alzedo, emigraron a
Boliviay Chile, respectivamente. La llegada de musicos extranjeros durante la segunda
mitad del siglo inyect6 nueva vida musical a la joven republica, pero la investigacion
sobre las practicas e instituciones musicales de esta época esta recién comenzando.
Al menos, se tiene noticia de que en 1864 Claudio Rebagliati (1843-1909) dirigio el
estreno de una Obertura para gran orquesta, a la que siguio, cuatro afos después, su
famosa Rapsodia peruana «Un 28 de julio», obras que marcan el renacimiento de la
musica sinfénica en el Peru.’

A pesar de los casi doscientos anos de produccién orquestal, no se ha hecho
una catalogacién detallada ni menos existe un canon de dicho repertorio. En La musica
orquestal peruana de 1945 a 2005 de Clara Petrozzi(2009) se incluye una amplia relacion
de obras orquestales, pero lainvestigacion cubre solo la segunda mitad del siglo pasado
y los primeros anos del actual, sin considerar los mas de cien anos anteriores. Los retos
que supone la elaboracion de un canon de la musica orquestal en el Perd, musica escrita
por peruanos o por extranjeros en el Peru, se exploran en este texto, comenzando con
una breve discusién sobre los elementos que determinan el canon, para hacer luego una
revision del papel que juegan los diversos agentes que lo determinan.

1. «¢No sabéis lo que es un canon? -Si, sabéis»

Si bien el trabajo de Marcia Citron (1993) sirve como base tedrica para las
discusiones sobre canon musical, mas bien se orienta a evaluar la construccién
de dicho canon para el caso de las composiciones creadas por mujeres y presenta
elementos fundamentales para entender y evaluar la formacién de un canon musical.
Grosso modo, Citron considera los aspectos de creatividad, profesionalismo vy
recepcion y el papel que las instituciones de poder tienen en la determinacién del
canon. Se pueden considerar los tres primeros aspectos como aquellos intrinsecos a
la produccién musical que son materia de evaluacion parala determinacion del corpus
a establecer. Sin embargo, lo mas importante es el papel que juegan las instituciones
de poder ya que son ellas las que deciden qué si y qué no forma parte del canon.
Estas son: la critica musical, los intérpretes, las grabaciones, las publicaciones y la
academia, es decir, las instituciones de formacién musical. Los aspectos y agentes
que intervienen en la construccién del canon orquestal peruano son revisados en
detalle en los siguientes parrafos.

6. Entiéndase por musica orquestal toda musica escrita para orquesta sinfénica u orquesta de cuerdas, no musica para
conjuntos mas pequefos o de camara. Tampoco incluye musica sinfénico-coral como la ¢pera ni musica religiosa
destinada al culto, pero puede incluir otros géneros, como cantatas o canciones con orquesta, asi como obras con
instrumentos solistas (conciertos).

7. Cf.Barbacci(1949, p. 489).

Lima, diciembre de 2023, 7(2), pp. 124-138
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1.1. Creatividad, profesionalismo y recepcion

Citron considera que un aspecto fundamental para valorar una obra dentro de
un determinado canon es su destacada creatividad. Lamentablemente, la autora no
ahonda en una discusion general sobre la creatividad musical, favoreciendo mas bien
una discusion sobre el papel de la creatividad en la sociedad patriarcal (Citron, 1993,
p. 44). Csikszentmihalyi (1988, p. 325), por su cuenta, define la creatividad en estos
términos:

[La creatividad] es el resultado de tres fuerzas modeladoras principales: un conjunto
de instituciones sociales (el campo), que selecciona de entre las variantes producidas
por individuos aquellas que vale la pena preservar; un dominio cultural estable que
preservaray transmitird a futuras generaciones las nuevas ideas o formas seleccionadas;
y finalmente el individuo, que produce algunos cambios en el dominio, cambios que el
campo considerara creativos.?

Una discusion mas amplia sobre creatividad musical y cémo se evalla en las obras
musicales se puede encontrar en Junchaya (2019, pp. 49-63). En todo caso, basta
senalar que la originalidad y la pertinencia suelen ser vistas como caracteristicas
positivas paraincluir una obra dentro de un canon.

De manera analoga, “profesionalismo” es definido como los niveles de formacion
académica de un compository de manejo de las herramientas y medios, como armonia,
contrapunto, orquestacion, etc. Este aspecto, a pesar de ser objetivo, se puede utilizar
como una herramienta subjetiva para descartar a ciertos compositores y obras dentro
de un canon, sin tener en cuenta los aspectos propios de las obras, lo cual se observa,
por ejemplo, en algunas criticas musicales que apuntan a juzgar al compositor mas que
alaobra.®

Larecepcion de una obra musical esla maneracémo un publico larecibe y como
este responde a dicha obra. Citron (1993, pp. 165-166) establece una diferencia entre
dos términos similares que se usan a veces de forma indistinta, pero que tienen un uso
especifico al hablar de canon: recepcion y respuesta. La recepcion esta relacionada
con aspectos histoéricos y estéticos, mientras que la respuesta se encuentra al nivel
del individuo. Se deduce que la recepcién es evaluada por grupos especializados
(dedicados ala critica y analisis musicales) mientras que la respuesta esta en relacion
conlospublicosengeneral, nonecesariamente instruidos enlamusica. Estos equivalen
al campo vy el individuo dentro de la definicion de creatividad de Csikszentmihalyi
aludido lineas arriba. El campo, es decir, el conjunto de grupos especializados, evalta
la creatividad y el profesionalismo de las obras musicales, mientras que el publico (la
respuesta) produce primordialmente reacciones emotivas. Tanto la respuesta como,
sobre todo, la recepcién intervienen de manera indirecta en la formacion del canon a
través de las instituciones de poder.

8. Obsérvese que Csikszentmihalyi esta implicando elementos determinantes del canon.
9. Enlaseccion sobre critica musical se presentan algunos ejemplos.

Lima, diciembre de 2023, 7(2), pp. 124-138



Rafael Leonardo Junchaya Rojas | ;/No sabéis lo que es un canon?.... 1129

1.2. Instituciones de poder

Aunque la creatividad, el profesionalismo y la recepcién son pardmetros
necesarios para la evaluacién de las obras que han de conformar un canon, quiza
el aspecto mas importante es quién o quiénes establecen el mismo. Este papel lo
cumplen las instituciones de poder: la critica musical, los intérpretes, las grabaciones
y publicaciones y las instituciones de ensefanza musical. Este poder determinante
de las instituciones se ejerce, en muchos casos, sin observar los parametros de
creatividad, profesionalismo y recepcion, sino bajo condicionamientos econémicos,
politicos y hasta personales. Asi, el canon musical puede quedar determinado no
necesaria o exclusivamente por la calidad o pertinencia individual de las obras, sino
por circunstancias ajenas a su valor musical.

1.2.1. Critica musical

Se entiende por critica musical la actividad intelectual de formular juicios de
valor o grado de excelencia de determinadas obras musicales, en forma individual
0 como parte de un grupo o género (Latham, 2011). En la mayoria de los casos, estos
juicios se emiten de manera escrita en forma de articulos periodisticos, pero también
pueden ser resenas orales para medios audiovisuales. En el caso del Peru, la gran
mayoria de textos de critica musical han aparecido en diarios y revistas. Dado que la
critica musical pertenece al area de la estética, de manera ideal, deberia ser ejercida
por un experto en la materia.

Enelambitonacional, lacriticamusicalhasido realizadatanto por compositores,
intérpretesy aficionados, como por periodistas sin formacién especializada en musica.
La historia de la critica musical en el Perti comienza en el siglo XIX, siendo uno de sus
ejemplos mas tempranos una que publico Carlos Juan Eklund™ a la Cancion nacional de
José Bernardo Alzedo, obra que habia arreglado sin permiso y cuya alteracion busco
justificar con la mencionada critica, realizada en el plano técnico musical (Raygada,
1954, pp. 172-174). La critica forma parte de una polémica publicada en El Comercio
de 1864 sobre el Himno Nacional, que surgio a raiz del descubrimiento por su autor de
la venta de una edicion alterada de la obra, consistiendo de diversas comunicaciones
entre los involucrados.

Las criticas musicales que se encuentran en revistasy diarios nacionales ponen
énfasis en la resena o descripcién de las obras presentadas y en sus intérpretes,
dejando para casos muy contados la critica a aspectos técnicos o estéticos, lamayoria,
acercade obras presentadas en calidad de estreno. Enlasresenas delasactividades de
las sociedades musicales del siglo XIX se incluyen los acontecimientos sociales de los
encuentros, habida cuenta que los conciertos de estas instituciones solian terminar en
bailes e incluian intermedios donde se ofrecian comidas y bebidas, lo que se convertia
en acontecimientos que merecian la resena periodistica y donde la musica misma
qguedaba reducida a la enumeracién de obras y de algunos participantes. Véase, por
ejemplo, las resefnas que reproduce Raygada (1963, pp. 29-41) bajo la entrada “Sociedad

10. No se tienen muchos datos de este musico. Se sabe que fue clarinetista, que a su llegada a Lima en 1851 toco en la
orquesta del Teatro Principal dirigida por Benedetto Vincentiy que escribié musica para banda(Barbacci, 1949).
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Filarménica”. Este mismo autor ofrece otra muestra de critica musical aparecida
en El Comercio del 16 de octubre de 1867 en la cual se da cuenta de la interpretacion
orquestal, dirigida por Claudio Rebagliati, de las oberturas La Araucana de Alzedo" y
Nabucco de Verdi:

Su ejecucién, aunque se resentia levemente por la falta de ensayos suficientes, agrado
al auditorio y merecio sus espontaneos aplausos: de estos no particip6 pocos el maestro
Alzedo, cuya composicion ha sido apreciada por los intelijentes[sic] como abundante en
trozos dignos de muy popular aprecio. (Raygada, 1954, p. 73)

Enunacritica publicadatambiénen ElComercio el 30 de julio de 1873 se dice, enrelacion
con la ejecucion de la Rapsodia peruana «Un 28 de julio» dirigida por su autor, Claudio
Rebagliati, lo siguiente: "La gran fantasia para orquesta, del senor C. Rebagliati, titulada
“un 28 de Julio en Lima”, fue bien ejecutada por lo general: habriamos querido, sin
embargo, que se evitasen ciertos deslices en que incurrieron los clarinetes” (Raygada,
1954, p. 28).

Ya en el siglo XX y tras la formacién de instituciones musicales que han tenido
presencia continua en el medio, tales como la Sociedad Filarmonica de Lima (SFL),
la Orquesta Sinfonica Nacional (OSN) y la Academia de Musica Alzedo, la actividad
musical se hace mas constante, tanto en Lima como en otras ciudades del pais. En
consecuencia, la elaboracion de resefas y criticas musicales aumenta naturalmente.

Las criticas musicales que generalmente se leen en diarios incluyen una
resena general de las obras presentadas, informacién histérica o de contexto de los
compositores, las obras y los intérpretes y, aunque en mucha menor proporcion, una
critica directa a la obra, por lo general, enfocada en la interpretacion (sobre todo si se
trata de obras del repertorio usual) y en menor medida si se trata de estrenos. Estas
criticasvarianmuchisimo enlautilidad de sucontenido, siendo ensugranmayoriatextos
anodinos, que no proveen mayor informacioén. Por ejemplo, en una critica aparecida en
La Prensa del 30 de octubre de 1970, con respecto a una obra presentada por Edgar
Valcarcel (1932-2010), el texto reza: “el Compositor muestra a través de Fisiones como
la musica es un lenguaje abstracto pero de gran potencialidad de comunicacion”, sin
explicar la contradiccion. Pero también hay criticas duras, como la firmada por Luis
Antonio Meza, que aparece en la edicién del 24 de agosto de 1968 en El Comercio sobre
Musica para percusionn.®4 de Leopoldo la Rosa(1931-2012), presentada en un concierto
de musica experimental:

El director auxiliar de la OSN ha colaborado siempre en los pocos eventos de este tipo
realizados en nuestra ciudad; lo malo del caso, es que suele tomar las cosas por el lado
mas adjetivo y persiste en un afan verdaderamente trasnochado a estas alturas de
épater le bourgeois[sic], que en este caso preciso, tuvo el efecto de causar risas, si bien
contenidas, ya que nuestro publico esincreiblemente sufrido[...]Por lo demas, su «obra»
ni siquiera estuvo bien realizada (por él mismo), ya que si La Rosa ejecuté muy cuidados

11. Obra originalmente estrenada en Lima en 1842.
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pianissimos en los diversos cacharros que distribuyé por todo el escenario, incurrié en el
descuido de caminar en mezzo forte[sic], con la consiguiente mortificacion para Enrique
Pinilla, quien con su fidelidad habitual, grabd para la posteridad todo el «concierto»,
incluyendo los tacones del peripatético director.”

Un ultimo ejemplo de critica musical que apunta no solo a los méritos de las obras
presentadas, sino a circunstancias del entorno, lo ofrece la critica escrita por Rafael
Junchaya Gémez para Correo del 7 de mayo de 1971. La critica comenta una serie de
conciertos que incluyeron la lectura de obras de compositores peruanos, aunque se
queja de que las obras presentadas fueran limitadas en numero:

En general es justo reconocer que las obras escuchadas fueron de limitada calidad, se ve
claramente que los compositores peruanos han quedado rezagados ante la indiferencia
de quienes podrian dar mayor alientoy positivo desarrollo. La «lectura de obras peruanas»
constituye por ello un aporte eficiente para el futuro.

[...] Por ultimo se escucharon dos obras de nuevos compositores, «Mobiles» de Isabel
Turdn y algunos compases de una obra en realizacion de Luis Aguilar [...] Es natural
apreciar aun poca madurez creativa.

En el ultimo dia se escucharon «Contrastes» de Manuel Rivera, que dista mucho de la
calidad de obras anteriores del autor, «Yaravi» de Guevara Ochoa, obra multiplemente
revisada que en su Ultima version adquiere mayor significacion en su realizacion
timbrica. Del mismo autor, dos movimientos de su primera sinfonia, sin mayores méritos.
Por ultimo, «Seis piezas para cuerdas y maderas» de Enrique Pinilla no pasan de ser un
inicial ejercicio de composicion.

En décadas méasrecientes, la critica musical ha sido mas esporadicay menos acuciosa,
cuando no ha estado ausente por completo. Augusto Vera Béjar describe en estos
términos la actividad de la critica musical en Arequipa:

La critica musical académica, entendida como la apreciacion que hacen entendidos
de la musica acerca de las creaciones o interpretaciones de artistas reconocidos no
existe en nuestra ciudad [...] Lo que existe son criticones que, basados en sus propias
carencias musicales, manchan, sin razon, alos verdaderos creadores y ejecutantes. (Diaz
Cobarrubias, 2018)

Como esta actividad nunca ha estado en manos de estetas, es de esperar que sus
resultados varien grandemente en funcion de quién ejerce la critica. Por lo tanto, es
posible que la critica se cargue de contenidos emocionales y subjetivos en funcion de
lasideasysentimientos delos que critican, independientemente de los méritos propios
de obras, intérpretes y compositores. Hacer un analisis detallado del papel de la critica
musical en las obras orquestales peruanas es tarea extensa y complicada, pero vale
la pena recordar que la critica musical juega un papel importante en la formacion del

12. Las comillas son originales.
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canon al etiquetar positiva o negativamente las obras y autores, creando precedentes
para su inclusion en futuros conciertos o en el repertorio en general. La situacion de
podery ala vez precaria de la critica de arte, en general, la expone Alejandra Ballén en
entrevista con Alonso Almenara:

Cuando uno dice critica en el Peru se interpreta de muchas formas: se suele confundir
el rol del critico con el de la prensa cultural, con el de las revistas sociales, o con simples
opiniones fuertesydirectas. Lacritica, sinembargo, tiene que partirde unainvestigacion,
tiene que proponer argumentos y teorias, hay toda una situacién para la produccion del
pensamiento critico que raramente se da. Por otro lado, hay una cantidad de criticos
que han abusado del poder que les ha dado su condicién, y que se han dedicado a decir
«quién es quién» en el mundo del arte favoreciendo su agenda personal, sin detenerse a
argumentar su postura, y esto ha deslegitimado la practica. (Almenara, 2014)

1.2.2. Interpretaciones, grabaciones y publicaciones

La difusion de las obras orquestales se realiza, principalmente, a través
de conciertos sinfénicos, radiodifusion de grabaciones e Internet. El papel de las
publicaciones es menor, en comparacion, por su escasez.

Lagrabacién de conciertos se harealizado de manera no oficial desde mediados
del siglo xXx. Enrique Pinilla, tal como se reporta en la critica de Luis Antonio Meza
transcrita en la seccion anterior, se dedic6 motu proprio a la noble tarea de grabar
cuanto recital y concierto que se diera en Lima durante las décadas del 60 y del 70.
Dichas grabaciones son documentos invaluables para el establecimiento, no so6lo
de diferentes canones de musica peruana, sino para la evaluacion y el estudio de la
historia musical del pais.

Si bien Pinilla no continud con la tarea durante los anos 80, la posta la tomo
Radio Filarmonia.”® Enlos archivos de laemisora hay grabaciones de conciertos envivo,
la mayoria correspondientes a las temporadas de abono de laSFL y alas de la Orquesta
Filarmonica de Lima (OFL),™ asi como algunos de la OSN y otros acontecimientos
similares que se han dado en la capital. Este archivo documental esta catalogado en
laradioy, en gran parte, digitalizado, mas no ha sido objeto de un estudio profundo. La
radio tiene a disposicién de los interesados las grabaciones que ofrece en formato CD
y también transmite obras a solicitud de los oyentes.

La grabacion comercial de obras orquestales peruanas no ha sido una actividad
regular en el pais. Entre estos pocos ejemplos esta el disco LP publicado por el Instituto
Nacional de Cultura con el codigo INC-1, con la OSN dirigida por Leopoldo La Rosay con
piezas vinculadas al indigenismo musical, la mayoria de ellas arreglos orquestales.®
La OSN, dirigida por Armando Sanchez-Malaga, edito la Sinfonia Junin y Ayacucho de
Enrique lturriaga (1918-2019). A fines de la década de 1980, Leopoldo La Rosa grabo
en Argentina un casete con obras orquestales de Eduardo Julve Ciriaco (1923-2008),
atleta y compositor iqguefo, hermano del diputado aprista Urbano Julve Ciriaco. Las
obras fueron orquestadas por La Rosa. Mas recientemente, entre 2021y 2022, la OSN

13. Inicialmente llamada SolArmonia.
14. La OFL se convirtié posteriormente en la Orquesta Filarménica de la Universidad de Lima (OFUL).
15. Musica sinfonica peruana - INC. Virrey, INC-1.
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ha grabado, esta vez con la batuta de Fernando Valcarcel, cuatro CDs con musica de
Celso Garrido-Lecca(1926, El movimiento y el suefio), Francisco Pulgar Vidal (1929-2012,
sinfonias Chulpas y Nasca), Theodoro Valcarcel (1900-42), y uno dedicado a la musica
punena. Esporadicamente aparecen grabaciones orquestales de musica peruana, en
su gran mayoria arreglos de piezas populares o tradicionales, como el disco The Strings
of Peru con la OFL dirigida por Miguel Harth-Bedoya.™

La llegada de Internet ha permitido la aparicién de nuevos canales de difusion
musical, sobre todo, tras la creacion de YouTube, que ofrece grabacionesy conciertos
en vivo de obras de las que, de otro modo, se tendria poco conocimiento o quiza
ninguno. Existen canales que ayudan a la organizacion del material, tales como los
que tienen los propios compositores,” u otros dedicados a temas especificos. Entre
estos ultimos, esta el canal Clasicos Peruanos, creado por Alonso Almenara, que
presenta una coleccion variada de obras de cdmara, orquestales y electronicas, asi
como entrevistas.” Almenara también maneja un blog dedicado a la musica peruana,
Atheodoro..., en donde ha propuesto una serie de rankings en diversas categorias,
tales como musica orquestal, musica de camara, conciertos, musica vocal, para
piano, electroénica, etc. Estas listas o rankings constituyen canones de facto de esos
repertorios especificos, tal como él mismo apunta: “El primer grupo de estas listas|[...]
intenta[...]establecerunasuertede canondelasgrandesobrasdelamusicaacadémica
peruana’ (Almenara, 2011). Empero, los criterios manejados para la determinacion de
dichas listas y los criterios de valoracion de las obras se desconocen. Se puede inferir
que el criterio utilizado por Almenara proviene de sus gustos personales:

Una de las taras mas notorias del melémano corriente es esa especie de compulsion por
crear listas y rankings de todo tipo; esa tendencia, mas bien debilitante, que suscita en
nosotros el gesto de jerarquizar, compartimentar, etiquetar, y en fin, esterilizar la musica
gue mas amamos, y con ella el espesor de todo lo que nos rodea [...] Espero que los
olvidos, lagunas, o entusiasmos excesivos por alguna obra o compositor en particular
susciten una indignacion productiva. (Almenara, 2011)

Ademas de YouTube, hay otras plataformas en Internet que los compositores utilizan
para promover y vender sus composiciones, como SoundCloud y BandCamp.

Los conciertos de musica orquestal no son sélo los medios por excelencia para
la difusion del repertorio, sino también implican el establecimiento de un canon o
canones dentro del repertorio, segun los criterios que se utilicen para la programacion
de las obras. Y he aqui que el tema se vuelve complejo, ya que dichos criterios suelen
estar limitados por la disponibilidad de los materiales orquestales, por unlado, y porlos
gustos o intereses personales de quienes programan las temporadas orquestales, en
donde los directores suelen tener un papel decisivo.

En el Peru existen orquestas que han trabajado de forma mas o menos
continua por décadas. Las del Estado incluyen la OSN (fundada en 1938), la de Trujillo

16. El disco se puede escuchar en https://youtu.be/ozLndyg85R8

17. Por ejemplo, los de Antonio Gervasoni (1973, https://www.youtube.com/@AntonioGervasoni), Jimmy Lopez
(1978, https://www.youtube.com/@jimmylopezbellido) o Jorge Villavicencio Grossmann (1973 https://www.youtube.com/@
shadowofthevoices).

18. https://www.youtube.com/@clasicosperuanos
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(1958), la Orquesta Sinfonica de Arequipa (asi denominada en 1963 sobre la base de la
Asociacion Orquestal de Arequipa, creada en 1939) y la del Cusco (2009). Ademas de
estas orquestas, elencos oficiales del Estado, existen otros conjuntos, tanto publicos
como privados, con actividades no permanentes o regulares, tales como la Orquesta
Sinfénica Regional de Huanuco, la Orquesta de la UNM (antes CNM), la Orquesta
Filarmonica de Lima(posteriormente Orquesta Filarmonica de la Universidad de Lima).
Existen también varias orquestas juveniles e infantiles, estatales y privadas.™ Si bien
el numero de orquestas activas no es pequeno, dado el limitado apoyo econémico
que reciben, lo que llama la atencién es el escaso numero de obras peruanas que se
programan en sus conciertos. De las que estan presentes, sobre todo en las orquestas
del Estado, unabuena cantidad corresponde a arreglos de musica popular o tradicional,
orquestaciones de piezas para piano de la tradicion “indigenista”y a obras compuestas
paraorquesta, pero dentro de la tradicion popular.?’ Esto se puede concluir del analisis
de la lista de obras presentadas por la OSN entre febrero de 2012 y agosto de 2023
(L. J. Roncagliolo, comunicacién personal del 11 de septiembre de 2023). Es notorio que
el numero de arreglos y orquestaciones, es decir, obras no compuestas originalmente
para orquesta, constituye el 65% del repertorio, mientras que las obras originales
(incluyendo obras vocales y con coro, asi como la lectura de cinco piezas en los once
anos considerados enlarelacion)suman un 35%. Si bien esta preferencia ofrece trabajo
a orquestadores y arreglistas, la cantidad de arreglos y piezas populares presentadas
pareciera refrendar laidea de que la musica peruana para orquesta es aquella “musica
peruana popular o tradicional arreglada para orquesta”, dejando de lado la musica de
otros estilos escrita directamente para ese medio. Las obras estrenadas en el periodo
comprendido son 26. Es posible suponer que la respuesta del publico juegue un papel
importante para esta preferencia en la programacion de los conciertos.?' Las obras de
peruanos que no pertenecen a estilos tradicionales o populares no suelen formar parte
de este tipo de actividades. Ante esta situacion, el canon orquestal de facto que se
obtiene de estos conciertos se inclina fuertemente hacia las obras de caracter popular
o folclorico, la mayoria de ellos, arreglos orquestales.

La publicacién de partituras de obras para orquesta constituye una manera
eficientedeincorporarlasauncanonalestardisponibles paraestudioeinterpretacion,
pero tal practica no ha sido consistente en el Peru. La edicion de partituras ha sido
muy esporadica, con editoriales de corta vida o con apoyo muy fugaz de instituciones
del Estado. Sélo en contadisimas ocasiones se han publicado piezas orquestales,
como por ejemplo Kukuli de Armando Guevara Ochoa, incluida en una antologia de
musica cusquena (Rozas Aragon, 1985), o la Elegia a Machu Picchu y el Concierto para
violoncheloy orquesta, ambos de Celso Garrido-Lecca, publicados por Abril Ediciones
Musicales (Garrido-Lecca, 2001). Un poco mas numerosa es la publicacién de
partituras orquestales por editoriales extranjeras, como la obra Vivencias de Enrique
[turriaga, publicada porla Unién Panamericana en 1968, y las editadas por Filarmonika

19. Entre estas cabe mencionar: la Orquesta Sinfonica Nacional Juvenil «Bicentenario», Sinfonia por el Pert (con orquestas
infantily juvenil), la Orquesta Infanto-Juvenil del Peru, la Orquesta Filarmonica Juvenil del Peru (todas con sede en Lima),
la Orquesta de Barro(Trujillo), Orquesta Sinfonica Infantil Juvenil de Chimbote, entre otras.

20. Como Marinera de Ernesto Lopez Mindreau (1892-1942), los Huaynos orquestales de Armando Guevara Ochoa (1926-2013)
o Festejo de Teofilo Alvarez Alvarez (1944).

21. Como por ejemplo el concierto Sillar y canto presentado por la OSN el 11 de agosto de 2023, concierto dedicado al
aniversario de Arequipa, y que incluyoé una seleccion de movimientos de un Divertimento concertante de Ximénez, junto a
numerosos arreglos de musica popular.
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Music Publishing, que cuenta con los catalogos de lturriaga, Garrido-Lecca y obras
de José Carlos Campos y Jimmy Lopez, entre otros.?? En la Biblioteca Nacional del
Peru y en la de la Universidad Nacional de Musica existen partituras orquestales
manuscritas, pero no publicadas. Algunas han sido editadas digitalmente, pero no
en ediciones comerciales. El numero de partituras publicadas disponibles es muy
pequeno en relacién con el nimero de obras compuestas, por lo que su contribucién
paralaformacion de un canon orquestal produce un sesgo a favor de aquellas que han
logrado ser impresas o estan disponibles publicamente en formato digital.

1.2.3. El papel de la academia

Para la formacion del canon, se entiende como academia al conjunto de
instituciones educativas musicales y al de investigadores de musica. El papel
que juega la academia se evidencia de dos maneras: a través de la produccion de
publicaciones e investigaciones sobre el tema (principalmente catélogos de obras)y a
través de la ensefanza de cursos que requieren selecciones y compilaciones de obras
y compositores.

Las publicaciones cientificas sobre la composicion y los repertorios de musica
orquestal en el Peru son casi inexistentes. La base para la investigacion sobre el tema
la forman dos textos que apuntaban a la creacion de un diccionario de musicos e
instituciones peruanas desde la Independencia: Apuntes para un diccionario biogrdfico
musical peruano de Rodolfo Barbacci (1949) y la Guia musical del Perd de Carlos
Raygada, publicada en tres entregas (1957, 1963 y 1964). Ambos textos aportan alguna
informacion biografica y catdlogos de composiciones de autores de los siglos XIX y XX
hasta la fecha de su publicacién. A estos documentos se agregan el Informe sobre la
musica en el Perti de Enrique Pinilla(1980)y el libro La musica en el Perti (2007, edicion
original de 1985), donde hay secciones dedicadas a la musica del siglo xix (Enrique
lturriaga y Juan Carlos Estenssoro)y del siglo XX (E. Pinilla), publicaciones dedicadas a
la historia de la musica en el pais y que incluyen enumeraciones de obras. El texto mas
importante a la fecha es La musica orquestal peruana de 1945 a 2005 de Clara Petrozzi
(2009) que incluye analisis de los contextos histéricos, biografias, catalogo de obrasy
analisis musicales. Debe anadirse otros catalogos publicados, como los realizados por
José Quezada Macchiavello para la Pontificia Universidad Catolica del Peru.?

En las instituciones de educacién musical, los cursos de historia y andlisis,
principalmente, suelen ser los que precisan de catalogos y listas de obras para su
desarrollo, elaborados por cada docente. Estas listas se forman a partir de distintas
fuentes: los textos historicos y las partituras editadas o en manuscritos accesibles
en bibliotecas, las grabaciones, comerciales o no, los conciertos y las criticas. La
elaboracién de estas listas esta fuertemente restringida por la poca disponibilidad del
material,lasnecesidadespedagdgicasylosgustospersonalesdelosprofesores,aunque
el valor modélico de las obras debiera ser el principal factor. El poder de estas listas es
grande porgue establecen un canon que es transmitido a lo largo de generaciones de
estudiantes. Cada docente suele mantener sus listas inalteradas, salvo por lainclusion

22. Visitar https://filarmonika.com/
23. Por ejemplo, el dedicado a Enrique Iturriaga (Quezada Macchiavello, 1999).
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de obras nuevas o recién accesibles (con la consiguiente eliminacion de otras). Dado
que la discusion del canon musical se da usualmente dentro de la academia, la difusion
de dichos listados se restringe al aula de estudios, lo que limita su discusion.

2. La formacion del canon. Conclusiones y recomendaciones

Talcomo se hadiscutido, ydado que lasinstituciones de poder musical enel Peru
manejan parametros distintos, cada una ha establecido un canon de musica orquestal
propio. Las orquestas, principalmente la OSN, posee un grupo de obras de las que echa
mano de manera regular dependiendo de las circunstancias. Por ejemplo, cuando se
trata de algunacelebracién especial, como la fiestade laIndependencia, se interpretan
obras populares y tradicionales. Cuando se desea homenajear a algin compositor en
especial, se interpreta una o mas de sus obras. Si se trata de presentar la musica de
compositores populares, se hace un concierto con arreglos de sus creaciones. En
general, en el Perd no existe una politica cultural estable, es decir, con vision a largo
plazo, que concierna a la musica. Hay escaso fomento a la creacion y no existen lineas
de accién paralainclusion de un nimero minimo de obras peruanas en los programas.
Muchisimo menos existe la intencion politica de hacer grabaciones. En atencion a la
programacion de obras en los elencos oficiales, principalmente la OSN, pareciera que
se busca favorecer la musica popular como muestra de produccion musical orquestal
peruana. El canon orquestal peruano que se crea de facto a partir de estas condiciones
deja en un plano secundario la creacion de obras originales para el medio.

Tal como se ha apuntado, la critica ha aportado poco a la formacion del canon.
Por un lado, por lo limitado de su actividad, y por otro, porque las criticas suelen estar
cargadas de visiones subjetivas. La academia establece también un canon en funcién
de las posibilidades de acceso a las obras, posibilidades que no son iguales para todos
los compositores de diferentes épocas o estilos. Dado que la elaboracion de listados
canonicos de obras se hace en funcion de la disponibilidad de las mismas, del interés
pedagodgico eincluso del gusto personal de los docentes que las confeccionan, el canon
que se puede crear en el entorno académico se limita a ese &mbito; no trasciende al
publico, nialas orquestas, niaotrasinstituciones. Esto es también consecuenciade la
falta de una politica cultural del Estado, pero la academia contribuye al no plantear que
su opinién sea tomada en cuenta.

La academia también debe afrontar la tarea de investigar, catalogar y publicar
el repertorio orquestal peruano, pero no existen apoyos suficientes para realizar esta
tarea y ninguna institucion, ni estatal ni privada, parece interesada en invertir para el
desarrollo de este conocimiento. Sin la informacién de las obras, sin la catalogaciony
sin partituras ni grabaciones va a resultar muy dificil establecer un canon adecuado.

En resumidas cuentas, no existe un canon de musica orquestal peruana que sea
reflejo de un conocimiento amplio de las obras del repertorio. Existen algunos canones
de facto establecidos por la practica o dentro de espacios limitados, como el de las
obras peruanas presentadas por la OSN, las listas creadas en Internet por aficionados
o las relaciones de obras usadas por profesores en las instituciones educativas. Sin
politicas de fomento alamusica, equitativasy duraderas, politicas que no solo se dirijan
alacreacién, sino también a la difusion e investigacion, la situacién no sera diferente.
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Resumen

Alplantear el concepto de “segundaindependencia”, el gobierno militar peruano de 1968
encontro en las celebraciones por el Sesquicentenario de la Independencia Nacional
un importante vehiculo de despliegue de un ambicioso plan con objetivos politicos,
socialesy culturales.

El presente trabajo expone cémo este contexto produjo y acogio un grupo de obras
musicales que abordaron el tema de la Emancipacién, desde la temprana resistencia
anticolonial hasta la campana de Ayacucho, siendo la mayor parte de ellas estrenadas
0 ejecutadas por la Sinfonica Nacional.
Tambiénseabordacomoelelencoincluydlamusicadelaépocacolonial,loquerespondia
a un auge de la ejecucién de dicha musica en el pais, y que se dio paradojicamente en
estos anos de vehemente conmemoracion del proceso emancipatorio. Asi, no solo el
repertorio de la orquesta se amplio hacia dos extremos histdricos opuestos (la musica
anterior a la Independencia, y la musica modernista y de vanguardia), sino también
esa misma expansion se produjo en cuanto al imaginario al que apelan las obras. En
consecuencia, el repertorio de la orquesta logro por primera vez ser capaz de hacer un
recorrido evocativo por todas las etapas generales de la historia del Peru.
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Sesquicentenario de la Independencia del Perd; Orquesta Sinfonica Nacional del Peru;
musica sinfonica peruana; musica académica peruana
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Abstract

By proposing the concept of “second independence”, the peruvian military government
of 1968 found in the celebrations for the Sesquicentennial of National Independence
an important vehicle for the deployment of an ambitious plan with political, social, and
cultural objectives.

This work presents how this context produced and hosted a group of musical works
that addressed the theme of Emancipation, from the early anti-colonial resistance to
the Ayacucho Campaign, most of which were premiered or performed by the National
Symphony Orchestra.

It also addresses how this orchestra included music of the viceroyal epoch in this
period, which responded to a surge in the performance of such music in the country,
and which occurred paradoxically in these years of vehement commemoration of the
emancipatory process. Thus, not only did the orchestra’s repertoire expand to two
opposite historical extremes (music before Independence, and modernist and avant-
garde music), but this same expansion also occurred in terms of the imaginary to which
the works appeal. As a result, the orchestra’s repertoire for the first time was able to
make an evocative journey through all the general stages of Peruvian history.

Keywords
Sesquicentennial of the Independence of Peru; Peru’s National Symphony Orchestra;
Peruvian Symphonic Music; Peruvian Classical Music

Introduccién

En el discurso realizado en la bahia de Paracas conmemorando los 150 afos del
desembarco del general José de San Martin, en setiembre de 1970, el presidente
Juan Velasco Alvarado inst6 a los paises latinoamericanos a lograr una segunda
independencia “heredera historica de esa primera lucha”, acotando que “asi como los
libertadores hace 150 anos fueron capaces de vencer el poderio combinado de una
alianza similar, asi, nosotros, los revolucionarios de hoy seremos también capaces
de hacer prevalecer la justicia latinoamericana en cada uno de nuestros pueblos”
(Orrego, 2008). Era el predmbulo de las celebraciones por el Sesquicentenario de la
Independencia, efeméride que al gobierno le tocaria liderar al ano siguiente.

Elmomento cumbre del Sesquicentenario, ademas de la firma del Acta de Lima,
fue el discurso presidencial del 28 de julio de 1971, en donde Velasco reafirmo la vision
que el gobierno le otorgaba a estas celebraciones. No se qued6 en el recuerdo de la
gesta libertadora, sino que la hizo suya para reforzar la idea de que el Peru avanzaba
hacia una segundaindependenciay que, en ese sentido, larevolucidén que habia puesto
en marcha el gobierno militar era la continuacion del proceso histérico que en aquel
momento el pais se encontraba celebrando.

Paralos propdsitos de la organizacion de las conmemoraciones, en 1969 se cred
la Comision Nacional del Sesquicentenario de la Independencia del Pert (en adelante
también: Comision Nacional del Sesquicentenario; Comision Sesquicentenario;
Comision) que tendria como objetivo central la actividad de julio de 1971, y luego una
vigencia hasta finales de 1974, afo en que se rememorarian las batallas de Junin y
de Ayacucho. Este organismo cred una publicacion propia, el Boletin informativo de
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la Comisién Nacional del Sesquicentenario de la Independencia del Peru, en donde fue
cubriendo sistematicamente toda su actividad, desde que fue instalada en 1969 hasta
su conclusion publica en 1974, mostrando asi toda la planificacién y las actividades
realizadas. Uno de los productos mas importantes de la Comision fue la Coleccion
Documental de la Independencia del Peru. Otra de sus actividades principales fue la
convocatoria y desarrollo de diversos concursos, siendo algunos de ellos destinados
al campo musical.

Por su parte, la Orquesta Sinfonica Nacional del Peru (en adelante también:
Orquesta Sinfénica Nacional; Sinfonica Nacional; OSN) se encontraba en un periodo
bastante particular y brillante de su existencia. En cuanto a las relaciones con el
gobierno de turno, se dio primero una etapa de transicion (1968-1969) que corresponde
al periodo de José Belaunde Moreyra como director titular. En estos dosanos se genero
y se sostuvo una tension in crescendo con el poder central, que presiond por diversos
flancos para la salida de Belaunde, llegando incluso a establecer contacto con un
director soviético que finalmente, y encontrandose ya en territorio peruano, considero
conveniente declinar la oferta de asumir la conduccién titular del elenco. Como era
caracteristica del gobierno militar, se convocé entonces a un concurso que, llevado a
cabo afines de 1969, arrojo como desierta la plaza de director titular, y un empate para
el puesto de director asistente asignado a Carmen Moral y Leopoldo La Rosa, jévenes
musicos que a la postre tomarian la batuta compartida de la Sinfénica Nacional durante
los siguientes anos. Se inicia asila década de 1970, donde se advierte auna OSN mucho
mas alineada con las politicas del Estado. Asi, se realiza unreplanteamiento del alcance
popular del elenco, ideandose nuevas maneras de llegar hacia un publico cada vez mas
diverso. La programacion de entonces redobld un fuerte impulso a la musica peruana,
asi como a la presentacién de nueva musica internacional, incluyendo la difusion de
compositores latinoamericanos contemporaneos.

Ahora, scémo se vio reflejado el Sesquicentenario en la programacion de la
Sinfonica Nacional? El intento por responder a esta interrogante marcara el objetivo
general de la investigacion. Al tratarse de un elenco musical, el vinculo entre la
conmemoracion y la orquesta tuvo que expresarse finalmente en realidades sonoras
concretas. Y es ahi donde radica la intencion del titulo del presente trabajo, tomando
como modelo el nombre de un célebre texto de Juan Acha sobre Tupac Amaru que
se comentara luego. ;Quiénes se encontraban en la busqueda de una musica para el
Sesquicentenario? Veremos que fue principalmente el Estado peruano a través de
distintas dependencias, incluyendo también a la OSN en circunstancias concretas,
ademas de otros actores externos.

Ademas, sen qué podria consistir aquella musica para el Sesquicentenario?
Puede establecerse para ello una gradacién. Primero, un grupo en donde figure toda
musica que, habiendo sido ejecutada en aquellos anos, no guarde relacién directa
ni indirecta con el aniversario en cuestién, pero que sin embargo forme parte de
una oferta cultural capaz de dar realce al panorama artistico local del momento; en
el caso de la OSN, podemos ubicar en este grupo a los estrenos locales de musica
internacional. Un segundo grupo, intermedio, conformado por manifestaciones
musicales en donde se pueda advertir unarelacién indirecta con el Sesquicentenario o
la tematica de la Emancipacion; en el contexto de la OSN, estaria ubicada ahila musica
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peruana ejecutada, desde obras sin ninguna referencia al pais, hasta las de inspiracion
y motivacién peruanista nacionalista, con mayor énfasis en aquellas composiciones
escritas durante aquellos anos conmemorativos. Finalmente, un tercer grupo, mucho
mas particular, consistente en composiciones que pueden evidenciar una relacién
directa con el Sesquicentenario y en concreto con la tematica o el imaginario del
proceso de Emancipacion, entrando asi en cierta sintonia, ya sea premeditada o no,
con los esfuerzos de la Comision Nacional del Sesquicentenario.

Este particular momento de la historia peruana produjo o0 acogio a una cantidad
no desdenable de obrasy manifestaciones musicales de aquel tercer grupo, algunas en
respuesta a iniciativas del gobierno (concursos, etc.)y otras mas bien independientes,
ya sea compuestas en ese contexto como anteriormente, y entre todas ellas es notoria
la importante presencia de la Orquesta Sinfénica Nacional como ente que jugd un
rol protagoénico en la difusion de dicho repertorio. Podria, incluso, decirse que fue la
entidad con mayor protagonismo en aquella tarea, y que, incluso, de manera general,
fue uno de los grandes actores de la musica en el Sesquicentenario.

Es en el mencionado tercer grupo en donde las relaciones entre la OSN vy el
Sesquicentenario adquieren una mayor particularidad e intensidad y por ello, el presente
trabajo se plantea, como objetivo especifico, el realizar una exploraciony seguimiento de
las circunstancias relativas a los estrenos y difusién de este corpus de obras, actividad
que fue acogida principalmente en las actuaciones de la Sinfénica Nacional.

Se produjo entonces una situacion bastante peculiar si tenemos en cuenta
el historial de participacién de la musica y los musicos académicos en aniversarios
anteriores equivalentes(Centenario, Sesquicentenario). Tanto asi que hace pensar en:

- La posible presencia de una categoria tematica concreta. Petrozzi (2009,
p. 168) identifica una version patridtica y otra indigenista en las obras de
tendencianacionalista. Se podriaentonces sugerirunaramificacion nacionalista
0 peruanista que aluda especificamente a circunstancias o figuras del proceso
de Emancipacion. El Sesquicentenario, por lo tanto, generd una nueva oleada
de musica que puede clasificarse especificamente en esta vertiente propuesta.
Como ejemplo estan tres obras relativas a la batalla de Ayacucho: La cancion
a la batalla de Ayacucho de José Bernardo Alzedo, la Gran Misa Solemne del
centenario de Ayacucho (1924) de Pablo Chéavez Aguilar, y el Poema sinfénico
‘Ayacucho’ (1974) (tercer movimiento de la Sinfonia ‘Junin y Ayacucho 1824') de
Enrigue Pinilla. Las tres, compuestas en momentos historicos distintos y desde
estéticas diversas, sin embargo, tendrian en comun el pertenecer a un mismo
subgénero tematico. Lo que implica que las obras del Sesquicentenario son
lo que puede considerarse como una revisita o reedicion de dicho subgénero,
desde la sensibilidad particular de su tiempo.

- Como, ciertamente ya a la distanciay con un fervor Iégicamente mucho menos
encendido, en cierta forma el impulso nacionalistay revolucionario del gobierno
militar contribuyé a una suerte de reedicién o revisita de una atmosfera y
caracteristicasdelasituacionmusicalde1821: conlapreponderanciadelamusica
patriotica relativa al entonces contemporaneo proceso de Independencia, con
la presencia de un concurso con participacion de personajes como Alzedo,
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etc. Ademas del vinculo simbolico que se establece con figuras como el propio
Alzedo, quien danombre aun premio de concurso, cuyo himno es tocado en todo
acontecimiento oficial, y cuya musica es también empleada como requisito para
concursos, como fue el caso de la cita del Himno Nacional en 1974.

Si nos remontamos a las conmemoraciones pasadas, se podria decir que la
Rapsodia Peruana (1868) de Claudio Rebagliati fue la gran obra del Cincuentenario
(1871-1874). A pesar de haber sido compuesta un poco antesy sinintencion aparente de
apelar a dicho aniversario, y aunque su caracter nacionalista y patriético refiere mas
bien a un contexto de afirmacién de la vida republicana, redondea esta aproximacién
con el empleo permanente del Himno Nacional, recuerdo del proceso emancipatorio.
Respecto alasrelaciones con sutiempo, Kudd (2022, p. 58) comenta que la obraresulta
“una aguda lectura del entorno musical, social y politico en el que se produce y puede
ser interpretada como la propuesta de un camino hacia la unidad en un proyecto de
nacion desde la diversidad”.

Para el Centenario (1921-1924), la obra paradigmatica es la 6pera Ollanta de
José Maria Valle Riestra, compuesta muchos anos antes, pero integrada a los planes
conmemorativos del gobierno entonces presidido por Augusto B. Leguia a través del
estreno de su sequnda version en 1920, y de las funciones de 1921. En 1924, se estrena
en la Catedral de Lima, la Gran Misa Solemne del centenario de Ayacucho, a 4 voces
mixtas y orquesta, del compositor Pablo Chavez Aquilar.

Pero en ninguno de estos eventos -siempre en el contexto de la denominada
musica académica- se registra la cantidad de obras, estrenos y concursos relativos
a una musica que pudiera apelar al imaginario de la Emancipacion como fue el caso
del Sesquicentenario, en donde a juicio del presente trabajo, resultan siendo tres las
obras paradigmaticas: el Canto Coral a Tupac Amaru Il de Edgar Valcarcel (1968), Apu
Inga (1970) de Francisco Pulgar Vidal, y la Sinfonia ‘Junin y Ayacucho 1824 (1974) de
Enrique Iturriaga. Ha sido bastante sintomatica la eleccion de las formas y géneros
de las obras representativas de cada periodo. Una rapsodia para el cincuentenario en
un momento de gran vigencia de formas como la propia rapsodia y la fantasia sobre
cualquier tipo de tema musical (principalmente de 6pera); una opera en el contexto
del centenario, dado el enorme prestigio que el género ya tenia para entonces,
mientras que la actividad sinfonica aun era de mucho menor calado en el medio local.
Y en el caso del Sesquicentenario, un formato vanguardista (presencia del elemento
electroacustico) en la obra de Valcarcel, mientras que tanto la obra sinfonico-coral
de Pulgar Vidal, asi como la sinfonia de lturriaga, si bien apelan a géneros bastante
tradicionales, estos quiza no habian tenido oportunidad de consolidarse tanto en el
pais (sobre todo la sinfonia). En ultimo término, ambas recuerdan a la insistencia de la
Comision Sesquicentenario en el fomento de la construccion de monumentos; las dos
son obras que apelan a una sonoridad y a un sentido cercanos a lo monumental.

En cuanto al periodo comprendido y a la compartimentacion de este trabajo,
se ha contemplado la necesidad de iniciar en 1970, que es el aho de estreno del Canto
Coral de Edgar Valcarcel y otras obras relacionadas, y porque ademas es ya un ano de
pleno funcionamiento de la Comision. Luego hay un capitulo destinado a lo que sucedié
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en 1971, ano central del Sesquicentenario, y que vino preparandose desde 1970 con la
convocatoria al concurso de obra sinfénico-coral que finalmente premiaria a Apu Inqa.

El siguiente capitulo se encuentra dedicado al otro gran concurso (1974)
vinculado a la musica académica de entonces, que trajo consigo el estreno de la
sinfoniadelturriagaylas deméas composicionesrelacionadas. El periodo de este trabajo
se cierra en 1976, ano en que se da la conmemoracién -aunque lejana y tratada con
mucha menor trascendencia por el gobierno- del Congreso Anfictiénico de Panama,
con participacion musical de algunas de estas obras. Asimismo, hay un capitulo final
dedicado a la otra cara de la moneda, es decir a como se vivid una aparentemente
paradojica oleada de interpretacion de musica colonial hispanoamericana, que en
aquellos anos también logré llegar a la programacion de la OSN.

Esta investigacion fue trabajada inicialmente como parte del libro por los 80
anos de la Orquesta Sinfonica Nacional (Roncagliolo, 2023). Partiendo de dicho nucleo
el contenido ha sido revisado y en sus diversos pasajes tanto reproducido, como
modificado y también ampliado significativamente, asi como adaptado al formato del
presente articulo.

Una orquesta para Tupac Amaru

En abril de 1971, Juan Acha publicé en la revista Oiga un articulo bajo el titulo de
“Enbuscade unautor para Tupac Amaru”. En aquel texto, el reconocido teérico del arte
expuso sus razones acerca del fracaso de los recientes concursos de artes plasticas
convocados por diversas instancias del gobierno para oficializar una imagen de Tupac
Amaru II: "A todos nos falta la capacidad emocional para interpretar en términos de
la esperanza revolucionaria del Peru actual, de nuestro porvenir, la grandiosidad del
mestizo rebelde que fue decapitado y descuartizado en la plaza del Cusco”(Acha, 1971,
pp. 28-29).

Un intenso debate se cernia en torno a la figura del cacique de Tungasuca que,
envirtud de la gesta revolucionaria precursora que emprendié en los Andes, habia sido
elevado por el gobierno militar a la categoria de supremo arquetipo de la revolucion.
El principal detonante fue el discurso de la Reforma Agraria que el presidente Velasco
concluy6 con una cita atribuida a Tupac Amaru: “iCampesino, el patrén no comera mas
de tu pobreza!”. Esta reforma movilizé una intensa campana propagandistica a través
de carteles y volantes, mas que cualquier otro plan del gobierno, y tuvo como principal
referente alatradicién cubanadel cartel. Pero, asuvez, logré una original sintesis entre
las técnicas del Pop y el Op-Art al servicio de una renovada tematica indigenista. Entre
los artistas que trabajaron en esalinea destaco Jesus Ruiz Durand, quien ademas fue el
autor de unaicénicaimagen de Tupac Amaru ampliamente difundida en aquellos anos.

Sin embargo, ante los acalorados debates suscitados en torno a la que deberia
serlafigurade Tupac Amaru —dado que no existe un retrato suyo- el gobierno convoco
a dos concursos: uno de pintura —cuya obra ganadora reemplazaria al cuadro de
Francisco Pizarro que se encontraba en Palacio de Gobierno- y otro de escultura,
destinado a erigir un monumento en la Plaza de Armas del Cusco. Para enero de
1971 ambos habian sido declarados desiertos. Pero antes, el debate general se habia
engrosado considerablemente: no sélo se discutia ya sobre el posible aspecto,
vestimenta y estampa del procer, sino también sobre la problematica de las basesy la
orientacion de ambos concursos.
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En medio de ese debate de trascendencia nacional, el 30 de octubre de 1970 se
llevé a cabo en el Teatro Municipal de Lima el estreno del Canto Coral a Tupac Amaru
11(1968) de Edgar Valcarcel. Es inevitable vincular este suceso al panorama cultural e
ideologico que hemos descrito hasta el momento, y en primera instancia se podria
pensar perfectamente en un evento integramente orquestado por el gobierno. Sin
embargo, veremos que esta suposicion no se ajusta al desarrollo de los hechos.

Mas exacta es la idea de la convergencia. De hecho, el estreno del Canto Coral
a Tupac Amaru 11 de Valcarcel fue el punto de reunién de un grupo de protagonistas y
de distintos sucesos que se remontaban a una década atras y se le puede entender
como uno de los principales encuentros artisticos e interdisciplinarios en torno a la
figura de Tupac Amaru. Para la OSN significé un evento multimedial sin precedentes.
Antes hubo estrenos de la orquesta que fueron producto de asociaciones creativas
entre escritores y compositores, que habian dado buenos resultados, siendo las mas
importantes el trabajo conjunto entre lturriagay Eielson (Cancién y muerte de Rolando)
y también con Jose Maria Arguedas (Tres canciones para coro y orquesta). Ademas, el
18 de setiembre la OSN acababa de presentar por primera vez en Lima la Elegia a Machu
Picchu (1965) de Celso Garrido-Lecca, bajo la direccion de Armando Sanchez Malaga,
obra inspirada en La Mano Desasida, Canto a Machu Picchu de Martin Adan, y que en
1968 habia ganado el Premio Luis Duncker Lavalle.

En la obra de Valcarcel, la inspiracién literaria provenia del Canto Coral a Tdpac
Amaru, que es la libertad de Alejandro Romualdo Valle, poema publicado en 1958, es
decir diez anos antes del inicio del gobierno militar, un momento en el que la figura
del procer no tenia la significacion que adquirié en la década de 1970. Con la fuerza
del famoso estribillo “iY no podran matarlo!”, que emerge siempre en el poema como
respuesta firme ante circunstancias cada vez mas violentas, Romualdo subrayé que no
obstante el paso de los siglos, el significado histérico revolucionario de un personaje
como Tupac Amaru se encontraba mas vivo que nunca.

El trabajo de Valcarcel sobre Tupac Amaru fue también anterior al uso
propagandistico que el gobierno militar le otorgaria a esta figura histérica. En 1965
escribio un primer Canto Coral a Tupac Amaru para soprano, baritono, coro mixto y
orquesta, sobre el texto de Romualdo. En 1966 partio a Nueva York para estudiar musica
electrénica en el laboratorio de la Universidad Columbia-Princeton, y es en ese periodo
cuando compone la seqgunda obra de esta serie, en 1968. Al ano siguiente se declara el
inicio de la Reforma Agraria y el propio Valcarcel resultara afectado econémicamente
por esta medida. Con ocasion del estreno de su Coral a Pedro Vilca Apaza en 1975, se le
preguntd lo siguiente en una entrevista del momento:

;Esta cantata es ‘musica revolucionaria”? jHa sido compuesta como un aporte a la
Revolucion Peruana?” a lo que el compositor respondio: “Es la misma pregunta que se
me podria hacer en relacion a la Cantata a Tupac Amaru. Esta obra la escribi hace diez
anos, cuando nada se veia venir de los cambios revolucionarios. Era simplemente un
acercamiento personal, mio al personaje, una intuicion de lo que podia venir después.
(Alvarado, 2010, p. 82)
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Otro de los protagonistas fue Mario Acha, quien se encarg6 de las emisiones luminicas
en coordinacion con la proyeccion de slides preparados por Romualdo, que incluyeron
imagenes y fragmentos del texto. Tanto él como el autor de la musica tendrian
participaciones performativas en la noche del estreno: Romualdo recit6 el poema,
mientras que Valcarcel se encargé de la reproduccion de la parte electroacustica. El
compositor mismo comenta que la obra se encuentra ubicada

en la llamada corriente “mixed media” (medios mixtos). Concebida en base a una
gran tension ascendente que culmina en un gran climax final. El texto, aparte de su
significacion interna y motivacion original, ha servido para, gracias a un uso fonético
de sus elementos y a sus procedimientos letristas, construir estructuras vocales
quasi instrumentales. Los elementos aleatorios se presentan a base de alternaciones
libres de microestructuras, flexibilidad total de elementos ritmicos y a grafismos como
indeterminacion sistematica de alturasy figuras melddicas. La tension ascendente hace
uso de acumulaciones instrumentales, vocalesy letristas. El climax esta concebido como
un gran coral. El nimero cuatro es un factor estructural y simbdlico fundamental.(Lopez
Guzman, 1970, p. 9)

Otros actores de este estreno fueron los integrantes de Orfeo Camerata Vocale,
dirigida por Manuel Cuadros Barr. La vinculacién de Cuadros con la obra ya tenia
historia. Mientras fue director del Coro del Estado logré convocar a un concurso de
composicién coral (Premio “Coro del Estado”, 1965) de tematica libre que, dentro
del jurado internacional, cont6é con la presencia del compositor argentino Alberto
Ginastera (M. Cuadros, comunicacién personal, 2018), resultando ganador en realidad
no éste, sino el primer Canto Coral compuesto por Valcarcel en 1965. En el interin
del largo proceso calificador, Cuadros fue obligado a salir intempestivamente de la
direccion del Coro del Estado, truncandose asi el estreno de la obra. En abril de 1969
formaria Orfeo Camerata Vocale, elenco que adquiriria un alto nivel musical, con el
que gané el Concurso Latinoamericano de Coros en Tucuman, en setiembre de aquel
ano. En 1970 era ya un ensamble capaz de abordar partituras de la complejidad del
Canto coral de Valcércel.

Todo ello confluy6 en la programacion de la Sinfonica Nacional hacia 1970, ano
de estreno enladireccion compartida del elenco por parte de Carmen Moraly Leopoldo
La Rosa. Si bien el debate nacional era idoneo para el estreno de la obra de Valcarcel,
la apuesta de Moral es también representativa de un rasgo constante en su carrera: la
labor como divulgadorade lamusicadel compositor puneno, logrando asumir el estreno
de buenaparte de su produccion orquestal. Aunque éstano se trataba especificamente
de una obra orquestal, por decision de Moral se incluyé en la temporada de la Sinfonica
Nacional, contando ademas con la participacion de los percusionistas de la orquestay
de la propia Moral a la batutay conduccién de la performance multimedia.

Una vez incluida en la programacion entré recién a tallar la labor organizativa
del gobierno. A diferencia de otros casos, la inclusién de esta obra no fue mediante
un concurso directo convocado por el Estado y conducente a estreno. La premiéere
concité una enorme expectativay aquellanoche el Teatro Municipal estuvo abarrotado,
quedandose afuera una cantidad significativa de publico que se habia dado cita al
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concierto. Entre las personalidades asistentes estaban el ministro de Educacion
Alfredo Arrisueno y el famoso editor internacional Juan Losada.

El ambiente se cargd de inmediato ante la encendida lectura del poema de
Romualdo, que desatd enardecidos aplausos, los mismos que se manifestaron
con mayor fervor al final de la obra. Manuel Cuadros (comunicacion personal, 2018)
comparte algunas de sus impresiones sobre el estreno:

Es una obra que exige no solamente cantar, sino también hablar, practicamente
‘destrozar’ la letra del poema que es tan hermoso. [...] Es una obra que, si tu te pones
en ella, es desgarradora realmente. Es un verdadero ‘descuartizamiento’, pero de gran
efecto, y que causo gran conmocion también. Tan es asi que en el Teatro Municipal se
desmayaron algunas seforas al oirla. Tuvieron que llevarselas de los palcos.

La obra fue llevada posteriormente a Panama, donde obtuvo igualmente un éxito
resonante (M. Cuadros, comunicacion personal, 2018). Luego del estreno en Lima, el
siguiente concierto de la OSN, realizado el 6 de noviembre de 1970, acogio la primera
gjecucion de otra composicion cercana a la tematica de Tupac Amaru: el Tarpuy a
Micaela Bastidas de Armando Guevara Ochoa, bajo la direccion de Leopoldo La Rosa. El
programa de esta obra es el siguiente:

|.- Cadenza de: Flauta, arpa y piccolo (Harawi), violin solo (Danza), duo concertante
(Huayno). Pincelada musical (Harawi-cancion de amor, Huayno) que pinta el pueblo natal
de Micaela Bastidas, su primer encuentro con Tupac Amaru. El dio concertante simboliza
launion de amor de Micaelay José Gabriel Condorcanqui, que los llevara hasta el sacrificio
ensu expresion libre e intima del Huayno en diio de violines. El huayno, no sélo representa
una danza, sino una de las sintesis espirituales, natos de vida del poblador andino.

Il.- Marcha Guerrera de la Victoria, que en esta sequnda parte el Harawi y el Huayno
se presentan en forma marcial, simbolizando el choque de dos culturas, del acero y la
piedra, la victoria del ideal profundo de Tupac Amaru.

[ll.- Brevisimo coral a base de Harawi, con reminiscencias de la marcha de la victoria,
simboliza los presagios fatidicos del 18 de mayo de 1781, en que Micaela Bastidas ofrendo
su vida por el amor a Tupac Amaru y el Cuzco Milenario, y sembro con su sangre (Tarpuy),
la Emancipacién de América.

Esta breve obra, con el uso de un sencillo lenguaje musical esta dirigida a todo peruano
de corazon, al campesino duefio de su tierra y su destino. (Orquesta Sinfénica Nacional
del Pert [OSN], 1970)

Ese mismo ano se tiene noticia de la realizacion de la seqgunda version del Canto a
Tupac Amaru de Rosa Alarco (Pinilla, 2007, p. 207), aunque no se encuentra vinculada
ala OSN, ya que se trata mas bien de una pieza para coro, sobre texto y tema de César
Calvo y Reynaldo Naranjo.

Volviendo al Canto Coral podemos afirmar entonces que, a través de la obra
de Valcarcel sobre texto de Romualdo, la Sinfénica Nacional particip6 a su modo
-inherente e inevitablemente sonoro-del debate suscitado entorno alafigurade Tupac
Amaru. 0 visto de otra manera, participé también de un debate invisible, o en realidad
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inexistente, sobre la representacién sonora de la gesta del cacique, lo que no significa
gue no existiesen otras manifestaciones musicales al respecto, como el Canto Triunfal
a Tupac Amaru del grupo Pert Negro, asi como la nombrada pieza de Alarco y otras que
se mencionaran luego. Tal vez gracias a la ausencia de un concurso regulado, el arte
peruano encontraria a la larga en la obra de Valcarcel, aquello que Juan Acha reclamo
para la plastica en el titulo de su articulo de 1971. Y si la musica habia encontrado un
autor para Tupac Amaru, esta particular vision sonora encontré en aquellafunciéndela
Sinfonica Nacional, del 30 de octubre de 1970, los medios idoneos para materializarse y
hacerse publica a través del rito del concierto.

Figural
Recorte periodistico del estreno del Canto Coral a Tupac Amaru i

’Cinco solistas en el
' concierto de la OSN

!

s
|
{
|

H

Manuel Cuadros Barr, Edgard Valcircel, Carmen Moral, Ale
jandro Romualde y Mario Acha, dialogando sobre la obre
que se estrena hoy “El um‘e coral a Tipac Amaru 11”. -

Nota. Manuel Cuadros Barr, Edgar Valcarcel, Carmen Moral, Alejandro
Romualdo y Mario Acha, dialogando sobre la obra. Fuente: El Comercio, 1970
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Apu Inka Atawallpaman. Extendiendo el imaginario sinfonico hacia la temprana
resistencia anticolonial

Un primer concurso para musica sinfénica, tema musical libre, obra original y duracion no
menor de 20 minutos, premio 50,000 soles; un segundo concurso [...] De ser posible se
efectuaria laimpresién del Concierto Sinfénico Coral. Se aprob6 con el parecer en contra
del general De la Barra. (Comision Nacional del Sesquicentenario de la Independencia del
Pert [CNSIP], 10 de febrero de 1970)

A diferencia de lo relatado en el capitulo anterior, este extracto del acta de la vigésimo
primera sesion de la Comision Nacional del Sesquicentenario, ante todo revela y
confirma una intencion estatal y un gesto de planificacion anticipada. Dicha sesién se
llevé a cabo el 10 de febrero de 1970, es decir un ano y medio antes de lo que seria el
estreno de la obra ganadora del mencionado concierto sinfonico-coral. Ya en el primer
numero del boletin de dicha comisién(CNSIP, 1970a), correspondiente al periodo inicial
de 1970, se publico el anuncio de una serie de certamenes que incluian tres en el rubro
musical, asi como sus correspondientes bases: concurso para la marcha militar "El
Sesquicentenario de la Independencia del Perd”, concurso para una obra sinfénico-
coral, y concurso de musica popular.

Respecto a las bases del concurso sinfénico-coral, se pueden destacar las
siguientes caracteristicas (CNSIP, 1970a, pp. 33-35): El concurso era promovido por
la Comision Nacional del Sesquicentenario. Fue abierto a nivel nacional, destinado
a todos los compositores peruanos o residentes en el Perd. El “motivo, sentido y
propésito del concurso” se anuncio de la siguiente manera: “La Comision Nacional del
Sesquicentenariodelalndependencia del Peru desea expresar elhomenaje de lanacion
peruana al histérico acontecimiento de la Emancipacion con una obra Sinfénico-Coral,
cuyo texto tenga un sentido evocativo de la gesta libertadora” (CNSIP, 1970a, p. 34).
La entrega de los trabajos deberia hacerse hasta el 30 de setiembre de 1970. Se daba
la opcidn de incluir a la orquesta medios electroacusticos o instrumentos folkloricos.
El tema musical seria de inspiracion libre, dejando la técnica o textura musicales a
criterio del compositor. El fallo se haria sobre la base de un informe de una comision
dictaminadora, y que contaria entre sus miembros al director de la Orquesta Sinfonica
Nacional (presidente de la comision dictaminadora), dos miembros de la Comision
Nacional del Sesquicentenario, un representante del Conservatorio Nacional de
Musica, un representante de la Sociedad Filarménica de Lima y un representante del
Coro del Estado. Asimismo, habria un consultor designado por la Casa de la Cultura,
gue en este caso se anuncia que seria Enrique Pinilla. Habria un primer premio de
S/. 50,000 que incluye la ejecucion de la obra por la OSN y el Coro del Estado, y se
anuncia también un segundo premio que consta de una mencién honrosa y también
una ejecucion por parte de los mismos elencos estatales. Se reservaria el derecho
de declarar el concurso desierto si fuese necesario. En cuanto a los resultados, el
informe de la comisién dictaminadora se haria el 15 de octubre, y la Comision Nacional del
Sesquicentenario emitiriasufall6inapelable el 21de octubre para ser publicadoy difundido.

Después de ello, el Boletin no anuncié nada nuevo sobre este concurso hasta
su numero 5 correspondiente a noviembre-diciembre de 1970 (CNSIP, 1970b). Se
publico, con un retraso de seis meses, el resultado final del concurso de marchas
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que dio como ganador al compositor Jaime Diaz Orihuela. Luego se muestra un
oficio fechado el 17 de diciembre, donde Juan Mendoza Rodriguez, presidente de
la Comisién Sesquicentenario, solicita que en el Festival de Ancoén se realicen las
eliminatorias del concurso sinfonico-coral, mencionandose, ademas, que todavia
se estaba haciendo la seleccion de los trabajos (CNSIP, 1970b, p. 98). Por lo que el
certamen, cuyo fallo debi6 haberse emitido en octubre, se encontraba ya con notorio
retraso. Aunque hubiese sido algo extrano que no se emitiese ningun comunicado
oficial informando sobre un cambio de fechas, lo cierto es que no figura en los
numeros correspondientes del Boletin.

La misma publicacion oficial de la Comision permite hacer un seguimiento de lo
que restaba del concurso. El 4 de marzo, el director de la Comisién Sesquicentenario
cursé un oficio al director de la Casa de la Cultura (José Miguel Oviedo) manifestando
que “de acuerdo a una conversacion sostenida con el Sr. Leopoldo La Rosa, se acordd
realizar el martes 13 de abril entrante a las 11.00 horas, una funcion privada para que la
Orquesta Sinfonica Nacional ejecute la obra APU-INCA, que ha sido recomendada por
la Comision Dictaminadora para obtener el primer premio en el Concurso convocado
para una obra Sinfonico-Coral”(CNSIP, 1971a, p. 102).

Es decir que, terminando el tercer trimestre de 1971, todavia no se habia emitido
el fallo final. Y hacia fines de abril, la presion era evidente porque el 27 de dicho mes,
tanto la OSN como el Coro del Estado recibieron oficios similares de parte de la
Comision, indicando que ya “se ha terminado la copia del material para orquestay coro
de laobra APU INCA", y que la comisién “debe pronunciarse a la brevedad posible sobre
la indicada obra”, y que ambos directores (Leopoldo La Rosa y José Carlos Santos)
tomen a sus respectivos cargos los ensayos en coordinacién mutua. El oficio concluye
solicitando la fecha y hora en que los miembros de la Comision podrian escuchar la
composicién mencionada en el Teatro Segura (CNSIP, 1971a, pp. 105-1086).

Esto quiere decir que la obra ya habia sido practicamente elegida, pero quedaba
pendiente que los miembros de la Comision la escucharan. Al parecer el pedido fue
denegado nuevamente, ya que el 6 de mayo, el director de la Comisién reitera la
solicitud en un oficio dirigido al Director de la Casa de la Cultura, donde insiste en su
pedido “sobre los servicios de la Orquesta Sinfonica Nacional y del Coro del Estado para
lainterpretacion delaobra APU INQA"(CNSIP, 1971b, pp. 98-99). Y sequidamente expone
que las celebraciones del momento tienen “una importancia histérica y nacionalista”,
gue eso esta por encima de cualquier otra consideracion, y que “en la obra sinfonica
coral se han hecho gastos de impresion y otros con la exclusiva finalidad de que sea
estrenada el 30 de julio proximo, tal como aparece en el programa que se le adjunta'y
que ha sido aprobado por el Supremo Gobierno” (CNSIP, 1971b, pp. 98-99). Se despide
esperando del director de la Casa de la Cultura y de los directores de ambos elencos
involucrados, “su cooperacion a fin de que el programa elaborado y aprobado no tenga
ningun tropiezo en su realizacién” (CNSIP, 1971b, p. 99).

En efecto, se habia solicitado el teatro para el concierto de estreno de la obra
ganadora, y ya se encontraba anunciado en el programa oficial de actividades. Sin
embargo, la OSN y el Coro del Estado se seguian negando a dar la funcion privada para
los miembros de la Comisidn, que era en realidad lo ultimo que faltaba para que se
emitiera el fallo. Finalmente, el concierto privado nunca se daria: el acta de sesiones
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de la Comision, del dia 11 de mayo, da cuenta de que se produjo una reunion con Carmen
Moral, Leopoldo La Rosa por la OSN y con Armando Sanchez Malaga por el Coro del
Estado, quienes manifestaron estar de acuerdo “en la imposibilidad de presentar la
obra APU INKA para la Comision Nacional, pero que se ratificaban en el informe de la
Comision Técnica de que dicha obra era de caracteres excepcionales y de que merecia
el primer premio”(CNSIP, 11 de mayo de 1971). Y solo entonces, siete meses después dela
fecha anunciada en la convocatoriainicial del concurso, se logroé abrir el sobre que daba
aconocer el nombre del compositor premiado, resultando ser Francisco Pulgar Vidal.

El 24 de mayo se emiti6 el oficio comunicando al compositor el galardon
obtenido(CNSIP, 1971b, p. 101). Asimismo, se publicaronlos resultados enlos periodicos,
informando que la obra ganadora correspondia al sobre n.° 5, y que las demas
composiciones se pondrian a disposicion de sus autores para ser recogidas (CNSIP,
1971b, p. 101). Se puede concluir entonces, que no se cumplio con el inicial anuncio que
contemplaba también un segundo premio.

Llegé entonces julio de 1971, mes central del Sesquicentenario. Las diversas
actividades organizadas entonces incluyeron la inauguracién del Parque o Monumento
alos Precursores y Proceres de la Independencia en la avenida Salaverry, la refaccion
de las instalaciones del museo de Pueblo Libre —antigua residencia provisional de los
libertadores—, la publicacién de la Coleccion Documental de la Independencia del Perd,
entre otros. Se anunciatambién el evento cuya preparacién hemos venido siguiendo: el
“Concierto Extraordinario porla Celebracién del Sesquicentenario de la Independencia
Nacional” que brindaria el Coro del Estado y la Orquesta Sinfénica Nacional bajo la
direccién de Carmen Moral para el 30 de julio, con repeticion el 1de agosto.

Sin duda, el principal atractivo de la noche fue evidentemente el estreno de
Apu Inga de Francisco Pulgar Vidal. En cuanto a la propia tematica, lejos de apelar a
las referencias e imagenes de la campana libertadora de 1821, Pulgar Vidal opt6 por
trabajar con un simbolo de la resistencia anticolonial, incluso anterior a la gesta de
Tupac Amaru: el poema quechua Apu Inka Atawallpaman, considerado como el primer
documentodelaresistenciaindigena. Presumiblemente escrito enelsigloXvl, elpoema
deplora la muerte del ultimo inca y, con la misma gravedad y dramatismo, expresa la
angustia por el significado de este hecho que el poeta ha llegado a comprender.

Fuetraducido porprimeravezy publicado en 1942 porJosé Mario Benigno Farfan,
pero a partir de la traduccién de Arguedas, publicada en 1955, impacta fuertemente en
el ambito artistico peruano. En 1963 Fernando de Szyszlo expuso la serie pictérica Apu
Inka Atawallpaman, realizada a partir de la lectura del poema. Por su parte, Pulgar Vidal
explicd a Chalena Vasquez y Marino Martinez su vision personal sobre este texto:

Leo el poemay veo que no se trata solamente de la muerte de Atahualpa. Es la muerte de
muchas cosas, es un pueblo que pierde la libertad, la capacidad de expresarse, ve todas
sus cosas destruidas, todo su porvenir en cero; entonces, eso tiene que asimilarse de
una manera... no agarrando un fusil... pues no podrias componer con una ametralladora.
Se trata de tener una reflexion frente a eso. Una vez que comienza a crearse el fenémeno
artistico entonces ya pueden venir las otras reacciones. (Vasquez y Martinez, 2000)
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Por su parte, Clara Petrozzi (2009) comenta sobre la obra que “puede considerarse
musica politica por este elemento de protesta social, ya que le da voz a la poblacién
andina y presenta el punto de vista de los vencidos en la conquista espanola quienes,
en pleno siglo XX, continuaban oprimidos por la pobreza, el racismo y otras formas de
segregacion”(p. 188).

Elconciertoextraordinario porelsesquicentenario tuvotambiénensurepertorio
la Obertura para el Fausto Criollo de Ginastera y las famosas Tres estampas andinas
de Guevara Ochoa (Cuzco, Vilcanota y Huayno), que empezaban a consolidarse en el
repertorio de laOSN con Carmen Moral como una de sus principales difusoras. Se inicié
protocolarmente con el Himno Nacional, al que le siguié la Marcha del Sesquicentenario
de Jaime Diaz Orihuela. Tanto la partitura de este compositor como la que quedara
segunda en el concurso correspondiente, la Marcha Militar Tupac Amaru de Ferdinando
Andolfo Sannicandro, fueron publicadas por la Comision Sesquicentenario bajo el sello
conjunto de Ediciones Nueva Musica.

Otro certamen que tuvo bastante presencia en aquellas fechas centrales de las
celebraciones de 1971 fue el Concurso de Bandas Militares, realizado el 24 de julio en la
Plaza de Acho. Conto con la participacion de cinco bandas (Ejército, Marina, Aviacion,
Guardia Civil, Guardia Republicana) que, entre otras piezas, ejecutaron las dos marchas
finalistas del mencionado concurso. La OSN tuvo presencia a través de la participacion
de Leopoldo La Rosa y Carmen Moral como parte del jurado que, finalmente, declar6
como ganadora a la banda de la Guardia Republicana, que obtuvo asi el trofeo “José
Bernardo Alzedo”(CNSIP, 1971c, pp. 120-121).

Otros eventos musicales o con participacion musicalanunciados porlaComision
Sesquicentenario son: ‘Danzas Negras del Perd’ del Centro Rosa Mercedes Ayarza de
Morales, ‘Una noche de folklore peruano’ funcién del Ballet Peruano dirigido por Kaye
MacKinnon, asi como la opereta La Mariscala, ésta ultima, compuesta en 1942 por Luis
Pacheco de Céspedes con libreto de César Miro, basado en la figura de Dofa Francisca
Zubiagade Gamarra“LaMariscala”, personaje que vivio elmomento de laIndependencia,
pero que tuvo mayor importancia en los primeros anos de la Republica. Se presenté
en el Teatro Municipal de Lima, en funciones del 4 y 7 de agosto, con Teresa Guedes
en el papel principal, contando con la participacion del Ballet Peruano del Instituto
Nacional de Ballet, la asesoria artistica de Leopoldo La Rosa, cuya presencia, aunque
esta vez de manera independiente, no deja de apuntalar nuevamente la importancia
-incluso indirecta- que tuvo la Sinfénica Nacional durante las actividades musicales
del Sesquicentenario.

Fuera del calendario oficial de la Comisién Sesquicentenario, encontramos por
esas fechas un evento mas relacionado al cacique de Tungasuca: el espectaculo “Canto
a Tupac Amaru”, adaptacion libre de poemas de Manuel Scorza, con musica de Carlos
Sanchez Malaga y direccion musical de Armando Sanchez Malaga, bajo produccion
de VarVel Producciones Culturales del Peru y direccion general de Estenio Vargas,
realizado el 5y 9 de setiembre en el Teatro Municipal.

Salvo el concurso de bandas, puede notarse que las actuaciones musicales
de 1971 hasta ahora mencionadas tuvieron lugar en el Teatro Municipal de Lima, un
recinto que habia permanecido cerrado todos los meses anteriores por refaccionesyla
instalacion de una nueva camara acustica que seria presentada por el alcalde Eduardo
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Dibos Chappuis como “la mejor que se haya construido hasta la fecha en el pais” (El
Comercio, 1 de agosto de 1971). El proyecto, motivado también por las celebraciones
del Sesquicentenario, estuvo a cargo del arquitecto Roberto Wakeham, quien meses
después comentaria que “ahora si se puede escuchar a la Orquesta Sinfénica Nacional
en toda su magnitud”(El Comercio, 1de agosto de 1971).

Vemos entonces que no eran arbitrarios los insistentes oficios de la Comision
Sesquicentenario pidiendo una audicion de Apu Inqga especificamente en el Teatro
Sequra,yaquelaorquestaseencontrabaensayandoydando susrespectivosconciertos
endicholocal, y solo retornaria a suacostumbrada casa de entonces, el Municipal, para
efectuar el concierto extraordinario donde se inauguraria la nueva camara acusticay
se estrenaria Apu Inga. Aquellos meses anteriores, en el Teatro Segura la OSN tuvo una
interesante programacién, y puede que a ello se debiera, en parte, la negativa de la
orquesta a dar audicion privada a la Comision.

Llama la atencion la notoria presencia de compositores latinoamericanos en la
programacion de aquel ano, un rasgo no muy habitual en el elenco. No seria extrafo
que se encontrara influenciada por las ideas del latinoamericanismo o la integracion
latinoamericana, muy en boga en aquellos anos, y que el propio presidente Velasco
alude en sus discursos sobre el Sesquicentenario. Vale la pena entonces mencionar
en este contexto los estrenos locales a cargo de la OSN, de obras como: Galaxias de
Héctor Quintanar (22-jul-1971 - dir: Leopoldo La Rosa); Tres tangos para orquesta de
Astor Piazzolla, Adagio Elegiaco, en memoria de Gilardo Gilardi de Juan Carlos Zorzi
(27-ago-1971 - dir: Juan Carlos Zorzi); Concierto para piano de Alcides Lanza (3-sep-
1971) - dir: Leopoldo La Rosa / pno: Edgar Valcarcel); o la ya mencionada ejecucién de
la obra de Ginastera.

Una expresion mas global de aquella integracion latinoamericana propugnada
por el gobierno en el Sesquicentenario, se dio en el vinculo con los paises no alineados
a ninguna de las dos superpotencias del contexto de la Guerra Fria, manteniendo asi
una politica neutral y de cooperacion grupal. En particular, con el ‘Grupo de los 77, para
quienes el Perd organizoé una importante asamblea global en 1971. Se inauguré en Lima
el 29 de octubre y el 1 de noviembre se ofrecio en el Teatro Municipal un espectaculo
destinado alas delegaciones, cuya apertura protocolar fue dada por el Himno Nacional
del Peruinterpretado porla OSN bajo direccion de La Rosa. Dias antes, el 22 de octubre,
la orquesta habia realizado el estreno local de Nacahuasu de César Bolafios, obra sobre
texto del diario del "Che” Guevara que, como tal, al apelar a circunstancias explicitas
de la entonces plenamente vigente Guerra Fria, establece en cierta forma un punto de
contacto con aquel contexto de intenso debate que se generé aquellos dias en Lima
sobre la situacion geopolitica internacional. El estreno fue dirigido por Luis Herrera de
la Fuente.

Siguiendo en la esfera internacional, otro suceso que causé impacto en aquel
afio central del Sesquicentenario fue el fallecimiento de igor Stravinski, acaecido el 6
de abril. Y hay que decir que la OSN tuvo una reaccién rapida para rendir un homenaje
bastante honroso, enlo que debié configurarse paraladireccion delaorquestaenaquel
momento como un objetivo artistico acaso tan importante como el Sesquicentenario.
El soporte, al parecer, vendria desde la Casa de la Cultura, que ya a inicios de junio
organizé una charla en su honor donde participaron Luis Antonio Meza, Leopoldo La
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Rosa, Armando Sanchez Malaga y Enrique Iturriaga, que incluyé ademas un concierto
monografico de musica de camara, que tuvo por intérpretes a Rafael Prieto, Edgar
Valcarcel y a miembros de la Sinfonica Nacional. EI 10 de junio, bajo la direccion de
Carmen Moral, la OSN ejecuto El pdjaro de fuego. Poco después, el 16 de julio, se produjo
el gran suceso: la OSN, dirigida por Leopoldo La Rosa, en el Teatro Segura, abordaba
por fin el estreno en el Peru de La Consagracion de la Primavera, luego de casi seis
décadas de espera. Esto corria en paralelo a las actividades del Sesquicentenario, que
el dia anterior habia iniciado oficialmente el programa de festejos con una ceremonia
en el Panteon de los Préceres por la mananay con la firma de la declaracion de Lima en
el Palacio Municipal por lanoche, que incluyé lalectura del Acta de la Independencia de
1821, con la asistencia del presidente Velasco Alvarado.

Sin embargo, quien que se acerc6 mas a una sintesis entre la atmosfera
nacionalista local del Sesquicentenario y el caracter internacional de las reacciones
tras el fallecimiento de Stravinski, fue Enrique Iturriaga con su Homenaje a Stravinsky
para cajon solista y orquesta. Como comenta el compositor, al recibir la noticia del
deceso, mientras se encontraba en la redaccion del diario EI Comercio, practicamente
concibié de inmediato la idea de una obra dedicada a la memoria del maestro ruso:
“tendria que ser un homenaje, pero peruano, que contuviera cosas nuestras”(lturriaga,
2008). Y asi es que el preponderante manejo ritmico del lenguaje stravinskiano le lleva
a la posibilidad de incluir un cajon solista y a acoger la presencia de elementos de la
musica tradicional peruana, entre otras posibilidades. El estreno se realizé en el Teatro
Municipal, el 22 de julio de 1971, casi en las fechas centrales del Sesquicentenario, con
Ronaldo Campos al cajon solista y la OSN dirigida por Leopoldo La Rosa.

Aquel ano la OSN también estrend el Concierto para platillos y orquesta de
Adolfo Polack (3-sep-1971 - dir: Leopoldo La Rosa / mimo: Jorge Acufa). También
se realizaron estrenos locales de la Cuarta Sinfonia de Gustav Mahler (dir: Carmen
Moral /S: Margarita Ludefa), Dies Irae de Krzysztof Penderecki (dir: Luis Herrera de
la Fuente), Iris de Per Nergard (dir: Gerhard Samuel) y la Piccola musica notturna de
Luigi Dallapiccola(dir: Volker Wangenheim). Con todas estas menciones se configura
un panorama en donde es evidente el apoyo que recibia la orquesta para llevar a
cabo su programacién. En cuanto a la obra de Polack, al encontrarse inspirada en el
movimiento de arte callejero que se veiaentonces en la Plaza San Martin, personificado
principalmente por el mimo Jorge Acufa, es una musicay performance producida en
el contexto del Sesquicentenario, y que, si bien no apela a la lejana Emancipacion,
presenta siuna instantanea social del momento.
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Figura 2
Estreno de Apu Inga en el concierto del Sesquicentenario de la Independencia del Peru

Nota. Aviso periodistico del concierto y programa del Sesquicentenario de la Independencia del Peru.
Fuente: EI Comercio, 1971.

Una sinfonia para Junin y Ayacucho

Para poder realizar este proposito solicitamos a usted, con toda anticipacion, la
colaboracién del Instituto de su digna direccion, consistente en tomar a su cargo la
organizacion y presentacion de dichos numeros, que se realizarian en el corto periodo
de la presencia de las Misiones Diplomaticas y Delegaciones de diferentes paises, o sea,
entre el 6y 13 de Diciembre de 1974. (CNSIP, 1973, pp. 79-80)

Y de pronto, las diversas alusiones relativas a la musica sinfonica que habia realizado la
ComisionNacional del Sesquicentenario ensusboletinesde 1970y 1971, desaparecieron
casi por completo hasta la reproduccion de este oficio cursado el 12 de setiembre
de 1973 por Juan Mendoza Rodriguez, presidente de la Comisién Sesquicentenario.
La destinataria era Martha Hildebrandt, directora del Instituto Nacional de Cultura,
entidad que habia sido creada en marzo de 1971 en reemplazo de la Casa de la Cultura
y que, como tal, solo habria gestionado el tramo final relativo al concurso de 1971 (por
razones practicas, en adelante nos referiremos a aquel certamen no por su ano de
convocatoria, sino por el de la premiacion y estreno de la obra ganadora). En el oficio,
Mendoza, entre otras cosas, solicitaba la presencia de la Orquesta Sinfonica Nacional
para un concierto en el Teatro Municipal de Lima en las mencionadas fechas del
siguiente ano, en conmemoracion del sesquicentenario de la batalla de Ayacucho.

La Orquesta Sinfonica Nacional, por su parte, durante 1972 y 1973, habia seguido
con una interesante programacién, pero con ninguna novedad en lo que tuviera que
ver con obras inspiradas en el imaginario de la Emancipacién. Indirectamente, lo mas
cercano fueron obras de corte peruanista en donde destacaron: en 1972, el estreno
absoluto de la Suite Peruana de Enrique Pinilla(dir: Enrique Pinilla), y en 1973, el estreno
absoluto de Hacharia Ma'Karabotasaq de Edgar Valcarcel (dir: Leopoldo La Rosa
/S: Margarita Ludefa), asi como el estreno local de Checdn i del mismo compositor

Lima, diciembre de 2023, 7(2), pp. 140-171



158 | ,;. ANTEC Revista Peruana de Investigacion Musical

(dir: Carmen Moral). En cuanto a otras obras de compositores peruanos, se hizo el
estreno local de Laudes | de Celso Garrido-Lecca en 1972 (dir: Kurt Woss). También
ese ano, se realizo la grabacién con musica de compositores peruanos para el disco
publicado por El Virrey Industrias Musicales, bajo la direccién de Leopoldo La Rosa.
Entre las obras internacionales, ademas de las propuestas por la OSN, también se
pudo escuchar en Lima el estreno de la Sinfonia N.° 1 de Henri Dutilleux, en concierto
de la Orquesta de la Radio Television Francesa (ORTF) dirigida por Jean Martinon, en el
Teatro Municipal.

Volviendo al oficio de parrafos arriba, con relacion a la participacién de la OSN
para el concierto de diciembre de 1974, Martha Hildebrandt respondié lamentando
manifestar que “este Organo de Ejecucion del Instituto Nacional de Cultura[la OSN]
solo ofrece conciertos de temporada. Por acuerdos existentes no dedica conciertos
ni participa en homenajes” (CNSIP, 1973, pp. 80-81). No hay mayores detalles de los
planes que tenia la Comision Sesquicentenario para el concierto conmemorativo
de la batalla de Ayacucho; lo cierto es que el boletin de la Comisién no volveria a
mencionar en ninguno de sus niumeros restantes a aquel proyecto de concierto ni a
la Sinfénica Nacional.

De todos modos, llegado diciembre de 1974, si tuvo lugar un concierto en el
marco de la conmemoracién de la batalla de Ayacucho, en donde se presentaron las
obras ganadoras de un concurso de composicién sinfénica convocado por el Cuartel
General del Ejército. Tal vez por eso, este evento ya no figuré mas en los informes de la
Comision, ya que la organizacion recayd en manos castrenses. Otra diferencia saltante
con el concurso de 1971 es que no fue abierto, ya que se realizé6 mas bien por invitacion,
donde seis compositores llegaron a presentar sus trabajos. Sobre los resultados,
se informa que los premios fueron donados por el Ministerio de Guerra: el primero
correspondio a Enrique lturriaga (S/. 100,000), el sequndo (S/. 50,000) a Armando
Guevara Ochoay el tercero(S/. 20,000) se destiné a Edgar Valcarcel (El Comercio, 4 de
diciembre de 1974).

Los otros compositores fueron Leopoldo La Rosa, Enrique Pinilla y César
Bolanos. Las obras ganadoras se estrenaron por la OSN en el Concierto extraordinario
en Homenaje al Sesquicentenario de las batallas de Junin y Ayacucho, llevado a cabo
el 9 de diciembre. Ese dia, el presidente Velasco y dignatarios de otros ocho paises
firmaron la ‘Declaracion de Ayacucho’, el acto central de aquellas celebraciones. La
conduccion de la obra ganadora estuvo a cargo de Armando Sanchez Malaga, mientras
que Leopoldo La Rosa dirigi6 las otras dos composiciones premiadas.

La OSN grabo ademas un disco con la composicion de lturriaga bajo la batuta
de Armando Sanchez Malaga, en los estudios de Sono Radio. Este fonograma fue,
en principio, obsequiado a las delegaciones asistentes al concierto extraordinario.
En 1975, "dada la gran demanda de su primera edicién, la Oficina de Informacién y
Educacion del Ejército [lo] edité por sequnda vez” (Iturriaga, 1977). Esta publicacién
llego atener unaterceraedicién, también en disco de vinilo, e incluso, aunque ya varias
décadas después, se volvio a lanzar en formato de disco compacto.

Respecto al concurso en si, varios detalles pueden conocerse por la conferencia
de prensa ofrecida en el Circulo Militar y presidida por el Coronel EP Romulo Zanabria
Zamudio, subdirector de Educacion e Historia del Cuartel General del Ejército y
Presidente de la Comision de Historia del Ejército (El Peruano, 4 de diciembre de 1974).
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En cuanto a la motivacién del concurso, se dijo que se origino a raiz de comprobar que
la literatura y la pintura ya habian dedicado importantes trabajos a la gestas de Juniny
de Ayacucho, pero que sin embargo “faltaba la musica en sumas alto nivel de expresion
en el género clasico”(El Peruano, 4 de diciembre de 1974). Carmen Moral (comunicacién
personal, 2018) ha comentado que la idea inicial de los militares era conseguir una
especie de Obertura 1812 peruana.

Altenerunaconvocatoriaporinvitaciényengeneralevidenciarun caracter mas
cerrado, los datos oficiales de este concurso se hacen mas dificiles de reconstruir en
comparacion con su antecedente de 1970-1971. El dato principal en el que se suele
coincidir es en el requisito de la inclusion del tema del Himno Nacional, que cada
concursante traté de maneradistinta. Se sabe también que las bases establecian que,
en primera instancia, se debia componer un Unico movimiento en donde apareciera
el tema del Himno Nacional y que, posteriormente, solo el ganador terminaria de
escribir una sinfonia completa. En ese sentido, el testimonio de Enrique lturriaga
(Maggiolo, 2018, p. 65) es clave para colegir algunos datos faltantes, como, por
ejemplo, que lainvitacion a participar habria sido extendida con escasa anticipacion,
que serian diez los compositores invitados, y que la propuesta inicial habria sido a
componer sinfonias, a pesar del poco tiempo disponible y de las advertencias que el
propio lturriaga hizo al respecto. Su actitud inicial, reacia a participar, obtuvo como
respuestade uno de los militares organizadores: “Cualquiera de los compositores me
puede decir que no, menos usted, porque es el Director del Conservatorio [Escuela
Nacional de Musical’(p. 65).

La obra de lturriaga fue presentada como Sinfonia Junin y Ayacucho 1824. A
continuacion, se reproduce una sintesis del programa de la composicion:

En el primer movimiento, de forma sonata, la idea dramética corresponde al
enfrentamiento en Junin entre los Husares del Pert (llamados, tras la victoria, Husares
de Junin) y las tropas realistas. Se escucha, al empezar la obra, el llamado de las
trompetas para la formacion de tropa. El seqgundo movimiento, de forma cancion, con
giros melddicos propios del yaravi, nace de la estrofa del Himno Nacional (por entonces
autorizada): «Largo tiempo el peruano oprimido...» Expresa asi, el dolor por los patriotas
sacrificados en la lucha. El yaravi en tiempo lento, con su melodia pentafénica, se presta
para manifestar un profundo sentimiento nacional de pesar por los caidos. El tercer
movimiento estd constituido por danzas latinoamericanas con ritmos derivados de la
marinera, el joropo y el huayno, en tiempos movidos y alegres que denotan claramente
la alegria por la victoria y por la participacion de los ciudadanos de los diferentes paises
sudamericanos en la lucha por la Independencia. El cuarto y ultimo movimiento sugiere
en su introduccion, que es un adagio, el amanecer en los Andes, antes de la batalla
definitiva en los campos de La Quinua, en Ayacucho. El caracter épico se refrenda al
final del «allegro» con la cita culminante y majestuosa del Himno Nacional del Perti como
victoria final de libertad. (Maggiolo, 2018, pp. 62-63)

Esta obra, asi como las otras participantes en el concurso, fue ejecutada también
al ano siguiente (1975): 2 de marzo, en el Campo de Marte; 4 de marzo, en el Parque
Salazar; 5 de marzo, en el Campo de Marte; 17 de octubre en el Teatro Municipal, bajo
la direccién de Armando Sanchez Malaga. Fue una composicion que tuvo un impacto
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en aquel momento, estatus que no logré mantener, ya que mas pronto que tarde
empezo a entrar en cierta disonancia, cada vez mas pronunciada, con la situacion
politica y social que se iba configurando en un pais que, a su vez, se iba alejando del
entusiasmo del Sesquicentenario; sin embargo, ya en el siglo XxI ha vuelto a suscitar
graninterés por parte de los musicos y la audiencia. lturriaga manifesto haber creido
en algun momento en el gobierno militar, pero que termin6 por desencantarse:
“me di cuenta de que no, que habia una cierta cuadratura interior, que se pretendia
encajonar todo en marcos finalmente politicos” (Quezada, 1998, pp. 70-71). Tras esta
sinfonia, el compositoriniciaria un periodo de silencio orquestal durante veinte anos.

La obra de Guevara Ochoa fue presentada como Homenaje a las Batallas de
Junin y Ayacucho y a la Convocatoria al Congreso Anfictionico de Panama (OSN, 1974).
Se volvid a interpretar en 1975, a la sazdn bajo la direccion del compositor: el 16 de
marzo en el Campo de Marte, el 18 de marzo en el Parque Salazar y el miércoles 19 en
la Parroquia Sagrado Corazoén de Jesus de Magdalena, con el nombre de Sinfonia en
homenaje alas batallas de Juniny Ayacucho, mientras que el 8 de agosto se toco, enel
Teatro Municipal, como Sinfonia Junin y Ayacucho (OSN, 1974). Esta es una constante
en las obras de este concurso: el haber sido presentadas y conocidas con diversos
nombres. En una nota periodistica del dia del estreno, esta obra figuraba como
Homenaje al sesquicentenario de Junin y Ayacucho (El Comercio, 4 de diciembre de
1974). Al igual que en el caso de la sinfonia de lturriaga, en esta composicién la cita
del Himno Nacional se encuentra bastante reconocible y expuesta.

En cuanto a la obra de Valcarcel, fue presentada como Escaramuza de
Corpahuayco, aludiendo a uno de los episodios previos a la batalla final de Ayacucho,
aunque en los medios de prensa se le anuncié con el titulo de Sinfonia 9 de diciembre
de 1824 (El Comercio, 4 de diciembre de 1974). Se volvié a presentar al afio siguiente,
bajo la direccion de Carmen Moral, en el concierto del 16 de febrero en el Campo de
Marte, repetido el dia 18 en el Parque Salazar y el 19 en el Templo EI Faro del Callao,
y luego el 22 de agosto en el Teatro Municipal, con repeticion el 24. Posteriormente,
el compositor la amplié y desarrollo, dando como resultado a la que actualmente se
conoce como Sinfonia de Edgar Valcarcel. Dada la influencia de Béla Bartok en esta
obra, en 1992 fue transcrita por el compositor en su versién ampliada (Sinfonia) al
bartokiano formato de 2 pianos y percusién, conformando asi su Homenaje a Béla
Bartok. El particularmente tenso y ambiguo empleo de la cita del Himno Nacional
que, prestando atencién, se puede llegar a oir en la Sinfonia, se encontraba ya en su
version inicial:

El uso del huayfo “Flor de Sancayo” en la Sinfonia de Valcarcel responde a un ingenioso
hallazgo del compositor respecto al requisito mas importante del concurso: era
obligatoria la inclusion del Himno Nacional y Valcarcel encontr6 que el intervalo
de cuarta justa que da inicio a la obra es el mismo que el de las dos notas iniciales
del huayfho. A partir de ahi, el intervalo de cuarta justa se convierte en el elemento
estructural principal de la obra, algo que percibimos ya desde el telurico y atronador
inicio del primer movimiento, cuya forma general es bitematica. Tras un segundo
movimiento que explora un ambiente de desolacién y sensacion de inmensidad
desértica, el tercer movimiento alterna una marcha militar con dos trios en ‘tempo de
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huayno’, en donde se puede oir de manera bastante clara el huayno “Flor de Sancayo”.
El cuarto movimiento retoma el poderoso inicio del primero, y, tras un desarrollo
eminentemente ginasteriano, en el que emerge fugazmente un extracto del Himno
Nacional para inmediatamente volver a sumergirse en las profundidades estructurales
de la obra, todas las fuerzas terminan por desembocar en un gran coral con rasgos
tematicos fuertemente emparentados con algunos himnos sagrados quechuas.
(Roncagliolo, 2017)

Por su parte, la obra de Pinilla, presentada como Poema sinfénico Ayacucho 1824,
fue ejecutada por la OSN bajo la direccion del compositor el 23 de marzo de 1975
en el Campo de Marte, repitiéndose el concierto el dia 25 en el Parque Salazar. Tal
como ha consignado el propio compositor en su catalogo, se trataba del tercer
movimiento del proyecto de una sinfonia completa (Sinfonia Junin y Ayacucho 1824)
que finalmente quedd inconclusa. Pinilla (Valcarcel, 1999, p. 210) comenta que para
esta obra la disposicion de la orquesta se encuentra dividida en dos: una “orquesta
espanola”y la“orquesta americana”y acto sequido, narra el programa de aquel tercer
movimiento:

a. Introduccion: dura dos minutos y esta escrita esencialmente para instrumentos
de percusion. Primero, la orquesta espanola evoca la retirada del Ejército Realista
(ritmos marciales de caracter europeo) y su marcha en busca del Ejército Libertador
(un minuto). Después, la orquesta americana, en ritmos de caracter peruano, narra el
replieque del Ejército Libertador acechado por el Ejército Realista (un minuto).

b. Primer scherzo: enfrenta a ambas orquestas en la Escaramuza o Combate de
Corpahuayco. Los ritmos varian constantemente, alternando y superponiendo los
autéctonos a los europeos (dos minutos).

c. Largo: esun puente entre el primer y segundo scherzos, escrito principalmente para
orquesta de cuerdas y percusion, que representa el abrazo fraterno de despedida y
llanto entre familiares y amigos en ambos ejércitos.

d. Segundo scherzo: presenta la batalla de Ayacucho con nuevas ideas melddicas,
armonicas y ritmicas, y también con una recapitulacién de algunos motivos musicales
empleados anteriormente. El ritmo de la batalla va en continuo crescendo hasta llegar
a un climax con la victoria del Ejército Libertadory la capitulacién del Ejército Realista,
donde se escucha en las cuerdas las notas iniciales del Himno Nacional. Termina esta
seccion con una coda basada en los ritmos de este mismo himno. (p. 210)

Acéa es donde se produce el mas peculiar uso de la cita del Himno Nacional entre
todas las obras concursantes, como lo explica Edgar Valcarcel, quien revela ademas
otros detalles del certamen:

las condiciones del encargo del concurso arriba mencionado sefalaban que debia
incluirse en el tercer movimiento una cita textual del Himno Nacional, sugerencia,
por cierto, que incomodo a la mayoria de los compositores participantes. Pinilla,
consecuente con las bases, cumplié con incluir la cita patriotica, pero, con su
acostumbrada ironia, coment6 a Garrido-Lecca que si cumplio, que si lo hizo, dando la
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melodia del himno “a las violas y violoncellos ... para que no se escuchara”. (Valcarcel,
1999, pp. 185-186)

La obra de Leopoldo La Rosa, también un tercer movimiento del proyecto Sinfonia
Junin y Ayacucho 1824, fue estrenada por la OSN como Ayacucho. Obertura bajo la
direcciondelcompositor, el 23 de febrerode 1975 en el Campo de Marte, conrepeticion
el dia25en el Parque Salazary el 26 en el templo de la parroquia Villa Maria del Triunfo,
y luego en el concierto del 12 de marzo en el Cuartel Mariscal Castilla de la Division
Blindada. Ese mismo afo, la OSN estrenaria también otra obra de Leopoldo La Rosa,
compuesta fuera de todo concurso, pero que apelaba directamente al imaginario de
la Emancipacién. Se trataba de Cahuide. Episodio sinfdnico, cuyo estreno se dio el
3 de octubre en el Teatro Municipal, bajo la direccion del compositor. El nombre se
refiere al guerrero inca de la batalla de Sacsayhuaman, presentado en las cronicas
de Pedro Pizarro, el cual adquirié relevancia en la década de 1970 a través de la SAIS
Cahuide, de Junin, una de las mas importantes cooperativas agrarias establecidas en
aquellos anos en el pais. El compositor comenta:

La obra ‘Cahuide’ es un homenaje a este personaje heroico de nuestra historia. Esta
dedicada al escritor Juan José Vega, ya que la lectura de su libro sobre los ‘Wiracochas'
me movio a escribir algo sobre el personaje. No es una obra programatica, es decir no
es descriptiva, es un homenaje a esta figura. El material musical usado es la escala
pentafénica, que eslaque porlogeneral, se entiende como escalaempleadaentiempos
delosincas.[...] La forma musical es libre. Es una superposicion de temas a la manera
rapsodica. Es por eso que su forma puede considerarse solamente un episodioy no una
gran forma como podria ser una sonata o un rondo. (El Comercio, 3 de octubre de 1975)

Respecto a Ayacucho, la obra de Bolanos, el registro de actuaciones de la OSN no
menciona su estreno; sin embargo, otra fuente si nombra que fue tocada por la
Sinfénica Nacional bajo la direccion de Leopoldo La Rosa en 1975 (Alvarado, 2009, p.
222). Una obra mas, vinculada al mundo de la Emancipacion, es el Coral a Pedro Vilca
Apaza (1975) de Edgar Valcarcel que, aludiendo al lider altiplanico de la revolucion
indigena de Sorata (1781), quien fuera ajusticiado de igual forma que Tupac Amaru,
tuvo su estreno aquel afo, no por la Sinfonica, sino en un concierto del Coro de
Camaradela EscuelaNacional de Musica enlatemporada de la Sociedad Filarménica
de Lima. Poco después, pero ya en un contexto lejano al Sesquicentenario, el
compositor peruano Walter Casas Napan escribiria Simén Bolivar(1982) para solistas,
coro y orquesta, a un ano del bicentenario del nacimiento de dicha figura de la
Independencia americana.

Con el aniversario de la batalla de Ayacucho en diciembre de 1974, la Comision
del Sesquicentenario habia llegado al final de sus actividades oficiales, por lo que
se puede decir que todas estas actividades de la OSN en 1975 que se acaban de
describir, eran ya ecos del periodo oficial del Sesquicentenario. Empero, habia un
hecho historico anexo que aun faltaba por conmemorar: el Congreso Anfictionico
de Panama, llevado a cabo en 1826, en donde Bolivar propuso su fallido proyecto de
unificacion continental. EI 20 de junio de 1976 se celebro6 en el Teatro Municipal de
Lima un concierto en homenaje al Sesquicentenario de dicho congreso, que conto
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con la presencia de la OSN dirigida por Leopoldo La Rosa, y en donde se ejecut6 la
Sinfonia Junin y Ayacucho 1824 de Enrique Iturriaga. Con esta obray la reposicién de
Apu Inga de Pulgar Vidal, el 29 de octubre de 1976 (Teatro Municipal - dir: Leopoldo
La Rosa), es decir con las dos obras sinfonicas premiadas en los concursos del
Sesquicentenario, se puede dar por concluida la exploracion cronolégica del
impacto y las repercusiones directas que tuvieron dichas conmemoraciones en la
programacion de la OSN.

Figura3
Fotografia de los ganadores del concurso de 1974 junto a generales del gobierno

Nota. De izquierda a derecha: Edgar Valcarcel, Francisco Morales Bermudez, Armando
Guevara Ochoa, Edgardo Mercado Jarrin y Enrique Iturriaga. Fuente: Archivo de Edgar
Valcarcel. Agradecimiento a Fernando Valcarcel

Sine ira et studio. Mas alla del estruendo de los cafones

Uno de los concursos mencionados por Juan Acha en su ya comentado
articulo (1971) fue el que llevaria a erigir un monumento a TUpac Amaru que tendria
que colocarse en la Plaza de Armas del Cusco, certamen convocado por la Comision
Nacional del Sesquicentenario y que entre fines de 1970 e inicios de 1971 produjo un
amplio debate. El problema principal radicaba enla disonancia que dicho monumento
pudiera producir con respecto al estilo arquitectonico de la Plaza de Armas de la
ciudad, con edificaciones que corresponden mas bien al periodo virreinal. Mas alla
de lainnumerable lista de disquisiciones técnicas al respecto, no se trataba solo de
un contraste estilistico, sino también simbdlico, por aguella contraposicion entre
el significado de la imagen del precursor, abiertamente antihispana, y el entorno
arquitectonicodelaplaza, herederodelordencolonialal que el cacique revolucionario
se sublevo.

La idea de un sesquicentenario que apela fuertemente a la figura de una
“segundaindependencia”’y que glorificaante todo el proceso emancipador, en principio
no parece muy amistosa con todo lo que tuviera que ver con el pasado colonial. Sin
embargo, en estos anos se dan algunos eventos aparentemente paraddjicos, como el
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hecho de que por fin se publicara, aunque sea pdstumamente, La musica en la catedral
de Lima durante el Virreinato de Andrés Sas, obra paradigmatica de la investigacion
sobre lamusica peruana durante el dominio espanol, y que fuera impresa por el Estado
peruano a través de la Casa de la Culturay la UNMSM en 1971y 1972.

La introduccion de Sas (1971) se encuentra encabezada por una frase de
Tacito: Sine ira et studio (“sin ira ni parcialidad”) (p. 21) que sintetiza muy bien el reto
que implicaba estudiar la musica del pasado colonial en la época en que él lo hizo,
e incluso en el propio Sesquicentenario que no llegé a alcanzar. Y para comprender
rapidamente esta circunstancia, podemos ampararnos en Robert Stevenson (1974),
quien al resenar el libro de Sas comenta que “en las décadas de 1940 y 1950 muchos
prominentes musicos peruanos consideraban antipatriética cualquier mencién
entusiasta a los acontecimientos locales antes de 1821” (p. 100). Sas menciona que,
tras el caos de laguerraindependentistay de los primeros estadios de la Republica, e
incluso pasado mas del centenario de la independencia, los paises latinoamericanos
todavia requerian afianzar su identidad y su historia: “Gran falta hace, para ello, el
estudio ecuanime de muchos documentos todavia sin sondear, que yacen sobre
anaqueles conocidos o ignotos” (p. 21).

El propio Sas fue un pionero continental en el trabajo sobre la musica del
periodo colonial, que tras el proceso de Emancipacion habia quedado almacenada
en diversos archivos de todo el continente, conservandose principalmente en los
repositorios eclesiales. Este acervo permanecio practicamente en el olvido y no
despert6 ningun interés sustancial hasta la aparicion de dos descubrimientos: las
piezas musicales del Cédice de fray Gregorio de Zuola, texto cusquefo del siglo XV,
publicadas en 1931 por el musicélogo argentino Carlos Vega, y el anuncio que hizo
Sas en el Boletin de la Biblioteca Nacional de Lima en 1944, cuando informo haber
encontrado las partituras de La Purpura de la rosa de Tomas de Torrejon y Velasco,
primera 6pera conocida, compuesta y ejecutada en el continente americano. Estos
dos hallazgos de musica antigua escrita en el Perd, “encontrados relativamente
cercadel centenario de laIndependencia de aquel pais, y en un momento de especial
interés en manifestaciones del pasado, potenciado por los estudios que siguieron
al "descubrimiento” de Machu Picchu, comenzaban las noticias sobre un repertorio
que casi nadie imaginaba: musica escrita en la Colonia, en la época barroca” (Albino,
2016, pp. 234-235).

Sas investigd en los archivos catedralicios desde 1942 a 1946 y elabor6 la
sistematizacion de los datosy laredaccion por lo menos hasta 1949. Ese ano, Rodolfo
Holzmanny César Arrospide de la Flor compilaron un Catdlogo de los manuscritos de
musica existentes en el Archivo Arzobispal de Lima. En la década de 1950 visitaria el
Peru el eminente musicélogo norteamericano Robert Stevenson, publicando en 1959
The Music of Peru; Aboriginal and Viceroyal Epochs.

En 1962, la Revista Musical Chilena publicaria un adelanto del estudio de Sas,
quien falleceria en 1967. En aquella década, el mismo Sas se habia dado también ala
tarea de fomentar interpretaciones de este acervo a través del Ensamble de musica
colonial que dirigio en el Conservatorio Nacional de Musica(UNM, 8 de enero de 2023).
Recién en la siguiente década se daria una significativa oleada de interpretaciones
de este repertorio en el Perd. En 1970, la Orquesta Sinfénica Nacional se inscribe en
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la interpretacion de esta musica al presentar la Pasion segun San Lucas de Melchor
Tapia, bajo la direccion de José Carlos Santos y con la participacion del Coro del
Estado, enlos conciertos del 27y 29 de noviembre en el Teatro Municipal de Lima.

El 21 octubre de 1971, el coro Orfeo Camerata Vocale realizé una presentacion
que vale la pena comentar. Incluida como concierto final de la Temporada de abono
1971 de la Sociedad Filarmonica de Lima, se difundié también como concierto pro
fondos para restaurar el templo de La Merced, realizandose en el Claustro de los
Doctores. Elplatode fondo fue Didoy Eneasde Purcellbajoladireccionde Luis Antonio
Meza. Pero la primera parte, dirigida por Manuel Cuadros Barr, estuvo dedicada a
musica del periodo virreinal peruano, con piezas “recopiladas por Samuel Claro e
instrumentadas por Enrique lturriagay Armando Sanchez Malaga“(El Comercio, 22 de
octubre de 1971). Las piezas escogidas fueron grabadas al afio siguiente en el famoso
y pionero disco iAh del Gozo!

Ya instalada la musica colonial en el contexto del Sesquicentenario, pocas
personas podrian interpretar ecuanimemente su significacién a la luz de las
conmemoraciones del momento, como lo hizo César Arréspide (1971) en el prélogo a
la magna obra de Sas sobre la catedral de Lima:

Este esfuerzo, iniciado en 1942, asume hoy especial trascendencia, cuando nuestro
pais, como todos los de Latinoamérica, viven el proceso de afirmacion, cada vez
maés profundo, de su propia personalidad, de la toma de conciencia de su peculiar
fisonomia, la que no puede lograrse sin el descubrimiento de sus mas hondas raices
culturales de todos los ambitos de su vida y de su historia. (p. 15)

Pocos meses después de la anteriormente mencionada presentacion de Orfeo
Camerata Vocale en 1971, la Asociacion Artistica y Cultural "Jueves” organizé un
concierto bajo la direccion de Arndt von Gavel, cuyo repertorio fue grabado en un
disco ese mismo ano. Los conciertos y discos de ambas agrupaciones contaron con
la participacion de una seleccion de musicos de la Sinfonica Nacional. En julio de
1972, se inform6 que la OSN interpret6 en el tradicional Te Deum de la Catedral de
Lima, musica sacra nacional con mas de dos siglos de antigliedad. A la salida del
oficio eclesiastico, el presidente Velasco Alvarado continué con las actividades
protocolares por el Sesquicentenario, que tenian su punto central aquel dia.

Pasado el impulso provocado por las celebraciones, se suscitaron algunos
otros acontecimientos en esa década. Von Gavel publicé en 1974, en Lima, el producto
de su labor de estudios de aquellos anos: Investigaciones en los archivos coloniales
en el Peru. A la par, el musicoélogo chileno Samuel Claro Valdés publicé en Santiago su
famosa Antologia de la musica colonial en América del Sur, obra que se convirtié en un
referente paralosgruposdeinterpretaciénde musicaantigualatinoamericanadurante
décadas. Una de las piezas transcritas en aquella publicacién fue la 6pera-serenata
Venid, venid, deidades de fray Esteban Ponce de Leoén, encontrada en el Seminario de
San Antonio Abad en el Cusco. Probablemente, debido a ello, la interpretd en 1976 (27
dejulio)la Orquesta Sinfonica Nacional dirigida por Leopoldo La Rosa.

Mientraslos compositores peruanos se aventuraban en territoriosinexplorados,
la interpretacion de esta musica antigua ofrecia al publico distintas sensaciones de
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descubrimiento de una musica antes impensada. Ya habia pasado el momento en el
que el legado musical colonial fuera considerado por muchos como antipatriotico vy,
ahora, enlos anos que gravitaron en torno al Sesquicentenario, esta musica se adheria
al discurso de la identidad nacional. En el caso de la Orquesta Sinfonica Nacional,
vemos que la importancia no residia en términos cuantitativos, sino en haber podido
inscribirse, aunque sea con unas pocas actuaciones, en un movimiento que por
entonces cobraba gran vitalidad. Asi, no sélo amplié su repertorio hacia el limite del
pasado, sino también expandio el imaginario de la historia del Peru que podia ser capaz
de evocar en sus conciertos.

Figura 4
Luis Antonio Meza al frente de la Orfeo Camerata Vocale

Nota. Concierto del 21de octubre de 1971. Fuente: Archivo de Luis
Antonio Meza. Agradecimiento a Frida de Meza

Consideraciones finales

« La conmemoracion del Sesquicentenario puede ser perfectamente rastreada
en la programacion de la Orquesta Sinfonica Nacional desde 1970 hasta 1976,
con la participacién en eventos clave del calendario conmemorativo, y con el
estreno y ejecucién de obras que llegaron al elenco de diversas maneras.

* Ya sea como resultado directo de procesos de concurso convocados por
diversos estamentos del Estado, o a partir de la iniciativa propia de algunos
compositores, los anos del Sesquicentenario dejaron un corpus de obras
de musica académica relativas al imaginario del proceso de Emancipacion,
siendo la gran mayoria estrenadas por la Orquesta Sinfénica Nacional.

« Tanto por su papel en el estreno de estas obras, como por la cantidad de
ejecuciones de las mismas, asi como por diversos roles de asesoria artistica que
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jugaronsusdirectores,la0OSNse convirtio6 enunodelos principales protagonistas
musicales del Sesquicentenario, si es que no, incluso, el mas importante.

En cuanto a la promocién y difusién de nuevas obras musicales nacionalistas,
o de corte patriético, o relativas al imaginario del proceso de la Independencia,
el Sesquicentenario no tiene parangoén con otras conmemoraciones similares
como el Centenario o el Cincuentenario. Probablemente, dado el caracter
nacionalista y revolucionario con el que el gobierno militar veia a estas
conmemoraciones, existieron elementos como los concursos, y la proliferacion
de musica con tematica de laEmancipacién, que establecen puntos de contacto
con lo que fuera la situacion de 1821, salvando distancias de todo tipo.

Sucedi6o deigualmodo conlasobras, reeditandoseyactualizandose asien estos
anos del Sesquicentenario un subgénero muy concreto de musica nacionalista
0 peruanista que versa directamente sobre el imaginario de la Emancipacion.
Evidentemente, las motivaciones de los compositores del Sesquicentenario
habrian sido muy diversas, no necesariamente identificadas con aquellos
contenidos histéricos, o en todo caso, relacionadas de una manera que no
calificaria su musica como patriotica, al menos no en un sentido tradicional.
Paraelpresentetrabajo,enlamusicaacadémicaperuana,lacbraparadigmatica
del contexto del Cincuentenario de la Independencia fue la Rapsodia Peruana
de Claudio Rebagliati, y la del Centenario fue la 6pera Ollanta de José Maria
Valle Riestra, en su segunda version, mientras que para el Sesquicentenario
son tres las obras paradigmaticas: Canto Coral a Tupac Amaru Il de Edgar
Valcarcel, Apu Inga de Francisco Pulgar Vidal, y la Sinfonia Junin y Ayacucho
1824 de Enrique Iturriaga.

Al haber tenido libertad para su creacion, sin ajustarse a las bases de ningun
concurso del Sesquicentenario, el Canto Coral a Tupac Amaru Il consiguio6 para
la musica aquello que Juan Acha reclamaba para las artes plasticas: un autor
para Tupac Amaru. Y por ello pudo hacer gala de un vanguardismo pronunciado
y ser acogido en un evento estatal como un concierto de la OSN, a diferencia
de los concursos de artes plasticas realizados en 1970 en torno a la figura del
procer, que manifestaron cierta oposicién a las propuestas vanguardistas.

A diferencia del concurso de 1971, para el de 1974 el gobierno se decant6 por
una obra de lenguaje mas tradicional y sinfonico y no por una composicion
modernista. Engeneral, losresultadosylas preferencias finales de las distintas
comisiones encargadas de los concursos de 1971 y 1974 respectivamente,
estuvieron también influidos por rasgos como el alcance de la convocatoria,
pero, principalmente, por las entidades gubernamentales que los organizaron:
el de 1971, gestionado por la Comision Nacional del Sesquicentenario; el de
1974, por el Cuartel General del Ejército.

Paralelamente, y en un gesto en apariencia contradictorio a todo este fuerte
movimiento nacionalista y sobre todo glorificador de la Emancipacion, el
Sesquicentenario avivo la difusion de la musica del periodo colonial, el cual
tuvo eco en la programacién de la Sinfénica Nacional. Con ello, mientras que
el repertorio peruano de la orquesta se ampliaba hacia la vanguardia o a la
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nueva musica, también lograba extenderse mas alla de sus habituales limites
en el pasado.

o La ampliacién del repertorio peruano de la OSN en aquellos anos no so6lo se
produce en dicho nivel, relativo alos periodos histéricos de la musica peruana,
sino que opera también en cuanto a la tematica extramusical de las obras. Asi,
gracias alimaginario diverso al que estas apelaban, el repertorio de la orquesta
era ya capaz de hacer un recorrido por las diversas etapas de la historia del
Peru, desde la época prehispanica hasta el presente inmediato.

« En el caso concreto del imaginario de la Emancipacion, las obras estrenadas
por la OSN en el Sesquicentenario abarcaron un amplio espectro del mismo,
desde los hitos tempranos de la resistencia anticolonial (Apu Inga), hasta los
sucesos precursores del siglo xviil (Canto Coral a Tupac Amaru 1)y, finalmente,
ala propia gesta de la década de 1820 (Sinfonia Junin y Ayacucho 1824). Como
se puede notar, se podria hacer, incluso, ese recorrido histérico solo con las
tres obras mencionadas como paradigmaticas del Sesquicentenario.
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Resumen

Este texto ofrece un analisis de las tendencias de estilo en los compositores de
la Generacion 2000 en el Peru, destacando la diversidad y coexistencia de estilos
de composicion. Se presentan dos ejes principales: el primero abarca desde la
musica convencional hasta la experimental, y el sequndo varia desde la musica
nacionalista hasta la cosmopolita. De éstos, emergen cuatro categorias: folklorismo
modernista, nacionalismo vanguardista, cosmopolitismo y experimentalismo. Estas
no son entendidas como movimientos formales, sino como tendencias y enfoques
que han surgido de manera no coordinada en el Peru. Se incluyen ejemplos de obras y
compositores que representan estas categorias.
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Abstract

This text offers an analysis of the stylistic trends among composers of the 2000
Generation in Peru, highlighting the diversity and coexistence of compositional styles.
Two main axes are presented: the first spans from conventional to experimental music,
and the second ranges from nationalist to cosmopolitan music. From these axes, four
categories emerge: Modernist Folklorism, Vanguard Nationalism, Cosmopolitanism
and Experimentalism. These are not understood as formal movements, but rather
as tendencies and approaches that have arisen in an uncoordinated manner in Peru.
Examples of works and composers representing these categories are included.
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Introduccién

Los estilos en la musica no solamente son Utiles para explorar las caracteristicas
de la produccion de un compositor o un grupo de compositores. Son también una
ventana hacia el pensamiento de un artista. Los estilos, al margen de si su adopcion
es consciente o no, revelan detalles sobre la psiquis del compositor y su forma de ver
el mundo.

Los compositores peruanos, formados en la tradicion de la musica clasica
europea, han sido influidos por movimientos culturales como el modernismo y el
postmodernismo, desde la aparicion de la llamada Generacion del 50 en la escena
local. La confluencia de estos movimientos con influencias culturales propias lleva
a los compositores a tomar decisiones respecto de la estética que desarrollan en su
trabajo creativo. En este articulo se plantea una categorizacién de cuatro tendencias
identificadas, y se describe de manera breve cémo estas tendencias se manifiestan
en composiciones especificas de creadores que iniciaron sus carreras en la primera
década del siglo xXI.

Definiciones

Se llama “estilo” al conjunto de caracteristicas de una obra musical o conjunto
de obras que pueden definir la produccién de un compositor. Estas caracteristicas
pueden ser particulares y distintivas de un creador especifico, o pueden ser parte de
un lenguaje comun compartido con otros compositores. El estilo es importante porque
le da a la obra una identidad y personalidad propias, asi como también puede ser un
medio de expresion de posturas ideoldgicas relacionadas a la identidad, la sociedad y
la politica.

Roger B. Dannenberg dice acerca del estilo en la musica: “En general, ‘estilo’
significa una cualidad, forma o tipo distintivo. Una definicién mas especifica que
ciertamente se aplica a la musica es ‘una manera o técnica particular mediante la
cual algo se hace, se crea o se interpreta” (Merriam-Webster, 2007, como se citd en
Dannenberg, 2010).

Leonard B. Meyer dice en Style and music: theory, history, and ideology que “El
estilo es una replicacion de patrones, ya sea en el comportamiento humano o en los
artefactos producidos por el comportamiento humano, que resulta de una serie de
elecciones hechas dentro de un conjunto de restricciones” (Meyer, 1989). En esta cita,
Meyer propone que el estilo esuna consecuenciade un conjunto de decisiones tomadas
durante un proceso creativo. Estas obedecerian a factores culturales e ideolégicos.

Un estilo puede manifestarse en el uso de técnicas de composicion, formas
musicales, uso de instrumentos y otros elementos que distinguen o hacen semejantes
las creaciones de los compositores. En la medida en que ellos trabajan inmersos en
un contexto cultural comun, pueden compartir caracteristicas en sus estilos. El estilo
de una comunidad de compositores, influido por la historia cultural de su entorno,
reflejan en mayor o menor medida las tensiones propias de su sociedad; en el estilo
de un compositor suelen manifestarse posiciones respecto de laidentidad, la herencia
y procesos relacionados al colonialismo cultural. Ademas, el estilo de un compositor
varia en el tiempo, e incluso un mismo compositor presenta diferencias estilisticas en
obras compuestas dentro de un mismo periodo.

Lima, diciembre de 2023, 7(2), pp. 172-191



Marco Sadiel Cuentas Peralta | Tendencias estilisticas en los compositores .... 1175

Por ese motivo, este articulo analiza los estilos presentados en obras especificas,
sin que esto obligatoriamente represente el estilo de un compositor durante toda
una etapa.

El término “musica contemporanea” es usado en este articulo en referencia
a composiciones escritas durante el siglo XXl por compositores formados dentro
de la tradicion de la musica clasica europea. Si bien en el Peru esta tradicién se
encuentra presente desde el virreinato, la creacion de la carrera de composicion
en el Conservatorio Nacional de Musica (ahora Universidad Nacional de Musica) en
1946 marca un hito importante en cuanto supone el uso de técnicas modernas de
composiciénen el entorno peruano(Petrozzi, 2009). Todos los compositores discutidos
en este articulo han sido estudiantes, en algin momento, de la primera generacion de
compositores formados en el Conservatorio Nacional de Musica a partir de 1946 (la
llamada Generacion del 50), o han sido educados por sus sucesores inmediatos.

Enlasultimasdécadas, lamusicaclasicaeuropeaenel Perthatenidoundesarrollo
acelerado debido a la creacidn y funcionamiento de una infraestructura cultural y la
difusion de la informacion a través de Internet (Cuentas, 2022), lo que ha generado
un nuevo escenario en el que la musica contemporanea peruana es interpretada con
mayor frecuencia, y difundida con eficacia, favoreciendo que los compositores estén
enterados del trabajo de sus pares en el pais y en el exterior. Existen numerosos
compositoresactivosymultiples centros de formacién profesional. Hay tambiénalgunos
de la Generacion 2000 que han salido del Peru, se han formado en contacto con otras
tradiciones fuera de la peruanay han tenido éxito en difundir su musica en el extranjero.
Todos estos factores contribuyen a una mayor diversidad, lo que hace posible explorar
en los diversos estilos que este nutrido grupo de compositores presenta.

La frase “musica clasica europea” se usa en este articulo en forma analoga al
término “musica euroclasica’, tal como la define Phillip Tagg (2016) en Everyday tonality
IIl. El término se usa para evitar la confusion con otras tradiciones de musica clasica
fuera de Europa, como las existentes en la India, Chinay otros lugares.

Categorias de estilos

Algunos aspectos del movimiento modernista son criticados en la actualidad y
las posiciones mesidnicas que tuvieron compositores como Arnold Schéenberg (Ross,
2002) han quedado en el pasado. En ese espiritu, las categorias aqui propuestas no
parten de una postura evolucionista; no se pretende que lo experimental sea mas o
menos avanzado que lo convencional, ni que lo nacionalista sea mejor o peor que lo
cosmopolita. En concordancia con lo que proponen organismos como la UNESCO, se
considera que toda manifestacion cultural es valiosa por si misma y que la diversidad
es fundamental para una vida cultural en la sociedad. Tampoco se pretende que
la categorizacion propuesta en este texto sea definitiva. Se trata solamente de una
interpretacion que busca contribuir al didlogo sobre el desarrollo de la composicion en
el Peru, aportando datos e interpretaciones relacionados a las elecciones estilisticas
de una generacion de compositores peruanos.

La pluralidad estilistica que caracteriza nuestro tiempo puede manifestarse
incluso dentro del conjunto de creaciones de un mismo compositor. Por ejemplo, el
Concierto para pianoy el cuarteto de cuerdas Paisajes del norte, de Antonio Gervasoni,
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son obras que podrian ubicarse en categorias distintas, a pesar de haber sido
escritas el mismo afo y por un mismo compositor. EI Concierto para piano, como
neo-romantico; el cuarteto, como post-minimalista. Por este motivo, las categorias
propuestas en este articulo se refieren aobrasy no a creadores. Desde este punto de
vista, varias obras se situarian dentro de categorias distintas, y una misma categoria
contendria musica de compositores diversos, sin que se hable necesariamente de
una escuela estilistica.

La clasificacion propuesta en este texto se articula en torno a dos ejes o
continuos. El primero se extiende desde la musica mas convencional, que muestra
una manipulacion tradicional de parametros como el ritmo y la armonia, hasta la
musica marcadamente experimental, la cual busca innovar y romper con las practicas
tradicionales. En el ambito de la musica clasica europea, “‘convencional” se refiere ala
aplicacion de técnicas, reglas y estructuras histéricamente aceptadas y empleadas:
ritmos requlares y predecibles, melodias consonantes, resoluciones de tensiones
armonicas, entre otros.

Por otro lado, el segundo eje traza un continuo entre la musica con tintes
nacionalistas y la musica de caracter cosmopolita. La primera se define como aquella
centrada enrepresentary expresar la cultura, tradiciones e inquietudes de la sociedad
peruana, mientras que la seqgunda se distingue por su amplitud y por incluir elementos
de diversas culturas y tradiciones.

Estos dos ejes son relevantes al explorar la historia reciente de la musica en el
Peru. Desde la eclosion modernista de la Generacion del 50, los compositores peruanos
han tenido la opcion de asimilar innovaciones europeas (pantonalidad, serialismo
y aleatoriedad), asi como de asumir una postura en relacion a su identidad cultural.
Respecto alas nuevas técnicas de composicion, un musico puede construir sulenguaje
personal dependiendo en mayor o menor medida de las Ultimas innovaciones técnicas.

En cuanto a la identidad cultural, ésta también puede expresar una actitud
cosmopolita en diverso grado. Como ejemplo, en Cancidon y muerte de Rolando de
Enrique Iturriaga, se asimila el neoclasicismo al estilo de Hindemith, mientras que en
el Duo Concertante de Celso Garrido-Lecca, se fusiona el folklore peruano con armonia
y estructuras formales modernistas.

A partir de los ejes mencionados, se han establecido cuatro categorias: folklorismo
modernista, nacionalismo vanguardista, cosmopolitismo y experimentalismo. Hay que
mencionar que estas categorias se ubicanen cuadrantes formados porlos ejes previamente
descritos. Asi, el folklorismo modernista se ubica en el cuadrante conformado por los
extremos “nacionalismo” y “convencional”. El nacionalismo vanguardista, por su parte, se
situa entre "nacionalismo”y “experimental”. Cosmopolitismo se localiza entre “cosmopolita”
y “convencional”, y finalmente, el experimentalismo se aloja en el cuadrante delimitado por
“cosmopolita”y “experimental”.

El folklorismo modernista incorpora elementos de la musica folclérica peruana,
incluyendo melodias, ritmos o instrumentos tradicionales. Si bien suele presentar
técnicas armonicas del siglo XX, como la pantonalidad e incluso la atonalidad, el interés
principal esta en resaltar los elementos folkléricos, y las armonias del siglo XX son un
medio para ese fin. El término “folklore” se usa en este texto siguiendo la definicién
dada por la UNESCO en el documento Recommendation on the Safeguarding of
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Traditional Culture and Folklore, que dice que el folklore (o cultura tradicional y popular)
es la totalidad de las creaciones basadas en la tradicion de una comunidad cultural,
expresadas por un grupo o individuos y reconocidas como reflejo de las expectativas
de una comunidad en la medida en que revelan su identidad cultural y social; sus
normas y valores se transmiten oralmente, por imitacion o por otros medios (UNESCO,
1989, p. 248).

El nacionalismo vanguardista incluye elementos del folklore, pero el interés
central no esta en ellos. En este caso, los elementos folkloricos son un medio, junto
a otros recursos como la armonia y la textura, para construir una narrativa vinculada
a la identidad cultural. EIl término “vanguardista” se usa en relacién a las vanguardias
de los anos 60 y 70, porque las obras ubicadas dentro de esta categoria tienen como
caracteristicaelusode técnicasoriginadas endicho movimiento, comolamasasonora,
la aleatoriedad o el uso de la textura como hilo conductor. No se emplea el término
desde una perspectiva evolucionista, ni se ha considerado que exista una vanguardia
como un movimiento “de avanzada”, en la medida en que no hay un Unico norte estético
al cual deben dirigirse todos los compositores. Solo se le usa en referencia a cémo se
veian a si mismos los musicos que dieron origen a las técnicas mencionadas.

El cosmopolitismo se orienta hacia la inclusion y fusién de diversas influencias
culturales y musicales de otros pueblos, trascendiendo las fronteras nacionales y
buscando una universalidad en la musica. El experimentalismo busca nuevas ideas,
técnicas y formas, rompiendo con las convenciones tradicionales y poniendo en
primer plano la innovacién y la experimentacién. En qué medida las obras dentro de
esta categoria son mas o menos originales que otras puede ser discutible, pero esto es
irrelevante en tanto que la categoria busca fundamentalmente caracterizar la actitud
de un grupo de compositores ante la creacion musical.

Las categorias de folklorismo modernista, nacionalismo vanguardista,
cosmopolitismo y experimentalismo no deben interpretarse como movimientos
artisticos formales o coordinados. Aunque llevan el sufijo “ismo”, que a menudo se
asocia con movimientos o escuelas de pensamiento definidos, en este contexto,
estas categorias describen tendencias estilisticas y enfoques que surgieron de
manera espontanea y no coordinada entre diferentes compositores en la musica
clasica contemporanea del Peru. Reflejan criterios estéticos compartidos vy
convergencias creativas, mas que una alineacion deliberada o una adhesion a una
doctrina o ideologia artistica comun.

Estas corrientes estilisticas se despliegan dentro del amplio y complejo
contexto cultural del postmodernismo. Este periodo, caracterizado por la mezcla de
estilos, la reaccion contra las grandes narrativas y la apertura hacia la multiplicidad
de voces y perspectivas, proporciona un marco en el cual los compositores pueden
explorar y experimentar libremente con diversas tradiciones y técnicas. En la musica
clasica contemporanea del Peru, estos enfoques no son rigidos o excluyentes, sino
que interactuan y se entrelazan, reflejando la fluidez, la diversidad y la complejidad
inherentes al postmodernismo. La permeabilidad de las fronteras estilisticas y
culturales en este periodo permite una rica interaccién y evolucién de las ideas
musicales, contribuyendo a una escena vibrante y en constante cambio.
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Folklorismo modernista

La composicion centrada en la estilizacion del folclor peruano tiene una larga
tradicidon en el Perd, representada, por ejemplo, por el trabajo de los compositores de las
escuelas arequipena y cusquena. En la Generacion del 50, Guevara Ochoa seria el mas
destacado. En el presente, esta tendencia la cultivan Daniel Cueto y Manuel Carranza.

Suite para tres saxofones altos, de Daniel Cueto (1986)
El sitio web de Daniel Cueto presenta al compositor con estas palabras:

Nacido y criado en Lima, hijo de padre peruano y madre estadounidense, el trabajo
de Daniel Cueto refleja sus amplias experiencias culturales en la musica europea,
norteamericana y sudamericana. Sus composiciones han sido descritas como “una
habil fusion de ricos elementos melddicos y ritmicos tradicionales peruanos con un
toque contemporaneo, creando un estilo personal que es agradable y accesible tanto
paraeloyente como paraelintérprete”. Hastalafecha, sus obras han sido interpretadas
en veintiun paises, incluyendo Alemania, Francia, Espana, el Reino Unido, Malta,
Argentina, Brasil y los EE. UU. (Cueto, s.f.)

La Suite para tres saxofones altos (Cueto, 2014) es una obra escrita en cuatro breves
movimientos contrastantes. Alude a la musica andina por medio del constante uso de
la escala pentatonica, ritmos extraidos de danzas andinas, adornos de uso frecuente,
y la participacion del saxoféon como color instrumental, caracteristica particular de la
musica andina de la sierra central del Peru.

La obra es un ejercicio de constriccion; todas las piezas utilizan exclusivamente
cinco notas musicales. En entrevista con el autor de esta nota, Daniel Cueto revel6 que
esta decisién se basé en un ejercicio de composicion propuesto por Enrique Iturriaga,
en el que se le pedia al estudiante escribir una pieza utilizando un solo sonido. De esta
manera, Cueto exploro las posibilidades creativas que surgian al componer con una
Unica escala pentaténica cada una de las piezas que conforman la suite. La escala
escogida cambia en cada movimiento.

En el primero, se alude al ritmo del huayno por medio del acompanamiento
en la voz mas grave del conjunto, que presenta un ritmo y diseno melddico derivado
de un patréon que tipicamente se toca en las voces graves del huayno. En la melodia
principal se usan ritmos que provienen de las partes vocales del huayno y apoyaturas
caracteristicas de la danza andina.

En el sequndo movimiento se presenta un motivo en el primer compas, una
figura de acompanamiento que se repetira de forma casi inalterada alo largo de toda
la pieza (salvo un transporte a la octava superior en el compas 13). Esta basada en
una escala pentaténicay no contiene elementos adicionales que la relacionen con la
musica andina. A ella se le contraponen melodias que también estan basadas en la
escala pentafona, pero que contienen ritmos y adornos que si son caracteristicos de
la musica andina.

El tercer movimiento funciona como una gran respiracién dentro del
conjunto; predominan los sonidos largos y hasta el compas 15 solo hay melodia,
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sin acompanamiento ni contrapunto alguno. El uso de la escala pentaténica y de
determinadas apoyaturas relaciona esta musica con la cultura andina. Hay, en general,
una sensacién de tiempo suspendido.

El cuarto movimiento retoma el caracter festivo del primero. Nuevamente, la
presenciade determinadosritmosyapoyaturasremitenalamusicaandina. De todos, es
el movimiento con la estructura mas compleja, que presenta secciones contrastantes,
organizadas en la estructura de un rondé ABACABA. El delicado control de las sincopas
y los registros, asi como la inventiva melddica, son los principales atractivos de la obra.

Tiahuanaco, de Manuel Carranza (1984)

Manuel Carranza es un destacado flautista peruano, con una importante
experiencia como integrante de diversas orquestas sinfonicas. Ha sido solista y ha
actuado junto a figuras del arte flamenco y otros géneros populares. Lanzo6 su primera
produccion titulada Vivencias en 2004, ano en el que también contribuy6 a la banda
sonora de una pelicula animada. Ha sido educador musical desde 1996 y comenzé
su carrera como compositor en 1995, escribiendo para diversas formaciones
instrumentales. Su obra ha sido interpretada y estrenada internacionalmente en
conciertosy festivales e incluida en producciones discograficas y recitales. Ademas,
ha escrito articulos sobre musica peruana. Tiene una Licenciatura en Educacion de
la Universidad Inca Garcilaso de la Vega.

Tiahuanaco (Carranza, 2019) es una obra escrita para violin y piano dedicada al
violinista Hugo Arias. Esta dividida en 4 partes contrastantes, tituladas “La puerta del
sol”, “Danza”, "Evocacién” y "Palacio de Kalasasaya”. Cada vez que se expone un tema
importante se usa la escala pentaténica como material meloddico y, frecuentemente,
después de exponer el tema, este es desarrollado con técnicas armdnicas del
modernismo, como, por ejemplo, utilizando la escala por tonos enteros o la bitonalidad.
Se obtiene asi una tonalidad expandida, en la que los materiales armonicos ajenos a
la pentafonia son utilizados para generar tension y los materiales pentatonicos estan
presentes cuando se introduce material tematico o en momentos de climax.

Las tres primeras secciones de la pieza presentan estructuras formales
abiertas, aunque a veces se retoma material presentado con anterioridad. La ultima
seccion es un rondo interrumpido por una cadencia del violin. El uso de diversas
técnicas aparecidas durante el modernismo podria situar esta obra dentro de la
corriente “nacionalista”, pero la centralidad que adquiere el material inspirado en el
folklor y resaltado principalmente por el tratamiento de la armonia y la posicién del
material pentatonico dentro de la estructura formal, ha motivado considerarla dentro
de esta primera categoria.

En resumen, las obras que hemos ubicado dentro del folklorismo situan los
materiales de esta naturaleza al centro de su estética musical. Se trata, en todo caso,
de un folklore inventado en la medida en que éste se presente siempre en un marco
armonico relacionado con el modernismo de inicios del siglo xX. Como se ha dicho
antes, estacorriente tienelarga presenciaenlacultura peruana, e incluso ha subsistido
alas condenas estéticas de una figura tan importante como Rodolfo Holzmann.
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Nacionalismo vanguardista

En las obras que describimos como nacionalistas hay una clara presencia de
elementos del folklore peruano en combinacién con otros de la musica clasica europea
contemporanea, como puede ser el uso de técnicas de composicion introducidas a
partir del siglo XX. En muchos casos, las obras presentan rasgos neo romanticos
gue surgen como reaccién al serialismo y la musica atonal. Los compositores neo
romanticos revalorizan la tonalidad, regresan a las formas tradicionales y buscan
transmitir emociones intensas. También incorporan técnicas modernas como la masa
sonora, la aleatoriedad y la atonalidad.

Peru Negro, de Jimmy Léopez (1978)

Jimmy Lopez Bellido es un compositor peruano-norteamericano. Su musica ha
sidointerpretada por orquestas enlugares como el Carnegie Hallyla Operade Sidney. La
Lyric Opera de Chicago le encargo una 6pera basada en la novela Bel Canto(ambientada
durante la crisis de los rehenes en la embajada japonesa de 1996), que se estrend en
diciembre de 2015. Fue Compositor en Residencia de la Sinfonica de Houston de 2017
a 2020, y lanzo6 un nuevo album en 2022 que fue nominado a un Grammy Latino en ese
mismo ano. Sus obras las han publicado las editoriales Filarmonika y Birdsong.

Pert Negro nacid por encargo de Miguel Harth-Bedoya para celebrar el
centenario de la Orquesta Sinfénica de Fort Worth. La pieza incorpora las iniciales
de Harth-Bedoya en la estructura arménica e intervalica, establecida por las notas E,
B, Bb y G. Inspirada en la musica afroperuana, Pertd Negro se refiere a seis canciones
tradicionales, pero en lugar de simplemente recrear el folklore peruano, Lopez crea
un “folklore inventado”, fusionando su lenguaje musical con estos ritmos tradicionales.

Esta integrada por varias secciones, empezando con Pregon I, que capta el
espiritu de los pregones utilizados antiguamente por los vendedores ambulantes en
la ciudad de Lima, y continta con un Toro Mata, una cancioén tradicional integrada
al nucleo de la pieza. Otras secciones como Ingd, Le dije a papd, Pregon Il y Son de
los Diablos, presentan variaciones en el tempo y la actividad, formando un arco que
impulsa la pieza hacia adelante. Perd Negro es un homenaje a la herencia afroperuana
y un intento de Lépez de asimilar y fusionar la musica folclérica de su pais con su
propio lenguaje musical.

Elinicio de la composicidon consiste en una exposicion del material del pregon,
en el cual se ha insertado la codificacién del nombre de Harth-Bedoya como ya se ha
mencionado. Esta seccion inicial es un buen ejemplo del procedimiento que se sigue
en la mayoria de las partes de la pieza: se presenta un material en el contexto de una
textura relativamente sencilla, y de inmediato se la complejiza de manera progresiva,
ya sea a través de la inclusién de nuevos elementos, la ampliacion del registro total
usado por la orquesta, el incremento de la disonancia o la combinacion de todos estos
recursos. Asi, se articula una sucesién de continuos procesos climaticos, cada cual
mas intenso que el anterior.

En general, a lo largo de la obra se ve una estratificacion de la orquesta a tres
partes: cuerdas, metales y maderas. En cada uno de estos estratos es notorio también
el uso de la masa sonora, especialmente en los vientos y las cuerdas, para producir
oleadas de color instrumental, sin que resalten voces individuales dentro de cada
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conjuntode instrumentos. Al final de laobra se produce una textura coral enlos metales
gue evoca una armonia tonal, cercana a la practica del romanticismo, con masas
sonoras en maderas y cuerdas como telon de fondo. Este es un recurso ya usado por
el compositor en otras obras (América Salvaje), y da cuenta de una concepcion sobre
el relato musical presente en algunos de sus trabajos: tras una sucesion de oleadas
de tension y distension, la musica encuentra un punto culminante en un gesto que
tiene connotaciones religiosas por la tradicion del uso del coral dentro de la cultura
occidental. Es posible interpretar este proceso como una suerte de iluminacion
espiritual ala que se llega luego de un arduo e intenso trabajo.

Concierto para violin y orquesta, de Sadiel Cuentas (1973)

Sadiel Cuentas es un compositor cuyo trabajo abarca una amplia gama de
géneros, desdemusicaparaquitarraeléctricahastadperay musicaelectrénica. Estudio
composicién en el Conservatorio Nacional de Musica (ahora Universidad Nacional de
Musica) con Enrique Iturriaga y Dante Valdez. Su musica refleja una identidad personal
con influencias diversas. Recibidé premios en varios concursos y ha colaborado con
renombrados musicos y ensambles. Cuentas es autor de seis operas de camara y ha
compuesto obras en idiomas originarios del Peru para el proyecto Tinkuy. Desde 2023
es director de Musicantes, festival de musica peruana contemporanea.

El Concierto para violin y orquesta (Cuentas, 2014) fue escrito en homenaje a
las victimas del conflicto armado interno en el Peru. Tiene tres movimientos titulados
Conflicto, Passacaglia y lamentoy Danza.

Enelprimero seintroduce untemaenlos metales que representaalaviolenciay
que se desarrolla a través de tres episodios en los que el violin intenta contraponerse a
los metales, pero es constantemente vencido. El movimiento concluye con unavictoria
aplastante de los metales sobre el violin.

El seqgundo movimiento adopta la forma de passacaglia, utilizando como base
el bajo del himno quechua Hanacpachap cusicuinin. A medida que se desarrolla, se
presentan variaciones en las que se modifica ligeramente la linea del bajo, sustrayendo
un compas en cada variacién. Esto crea un efecto de aceleracién que conduce a un
momento climatico interpretado exclusivamente por la orquesta, al que sigue un
pasaje polifénico a dos voces confiado al violin, con el acompanamiento de las cuerdas.

Eltercer movimiento eselnucleo central del conciertoy presenta unaestructura
similar a la forma sonata. El movimiento hace uso extensivo de la masa sonoray de la
técnica llamada forma cadena, propuesta por Witold Lutoslawksi. EI tema principal,
inspirado en el huayno, es presentado por el violin después de una breve introduccién. A
lolargo delmovimiento, se establece unarelaciénde oposicionentrelos temasdelviolin
(danza)y de los metales (violencia). Una seccion contrastante interrumpe el desarrollo
y presenta el himno quechua Kanmi Dios Kanki, a la que siguen varios episodios liricos a
cargo del violin. El movimiento concluye con un nuevo enfrentamiento entre el tema de
ladanzayeltemadelaviolencia, donde la danza prevalece en el G4ltimo momento, como
simbolo de que la victoria de la sociedad peruana sobre el terrorismo sera incompleta
mientras no se solucionen las graves desigualdades que existen en nuestra sociedad.
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En el Concierto para violin, los materiales inspirados en el folklore peruano
son elementos que sirven para articular un relato sobre un hecho traumatico para la
sociedad peruana. La obra representa una cronica de un periodo violento en la historia
de nuestro pais, asi como también un alegato para la construccion de una sociedad
mas justa.

Las obras mencionadas tienen una marcada presencia de elementos del folklore
peruano, aunque hay otros que también son centrales en el discurso de la obra, que
pertenecen a una practicacomun enlacomposicién contemporanea. Enlos dos casos
mencionados se ha apelado al uso de técnicas relacionadas con la escuela polaca,
como la masa sonora o la forma cadena, un rasgo estilistico comdn con compositores
de la Generacién del 50, como Celso Garrido-Leccay Edgar Valcarcel.

Cosmopolitismo

La Real Academia Espanola define el término cosmopolita como la familiaridad
de una persona “con las culturas y costumbres de diversos paises y se muestra abierta
aellas”(Real Academia Espafiola[RAE], s.f.).

A efectos de este articulo, “‘cosmopolita” se refiere a una actitud comun en los
compositores peruanos: mostrar una perspectivaamplia, que abarcadiferentes culturas,
nacionalidades y experiencias, y un sentirse comodo en entornos internacionales.
También remite a un estilo de vida o0 a una actitud que valora la diversidad y la apertura
hacia el mundo. En el entorno de la composicién contemporanea en el Peru, esto se
manifiesta en una menor necesidad de expresar una identidad cultural netamente
peruana, en favor de otra cosmopolita.

Una caracteristica de la Generacién del 50 en el Peru fue una preocupacion por
la expresion de una identidad peruana, aunque existen varias obras de compositores
pertenecientes a esa generacién en las cuales dicha identidad no se manifiesta o es
menos evidente. Orden de Celso Garrido-Lecca y Vivencias de Enrique lturriaga son
dos ejemplos. El interés cosmopolita que se aprecia en las ultimas generaciones de
compositores peruanos no es necesariamente una reaccion a la Generacion del 50,
sino una exploracién de una tendencia que ha existido antes.

Sacrificio, el dltimo salto de Nijinsky, de Alvaro Zuiiga (1978)

Alvaro Zuhiga Roncal fue discipulo de Walter Casas, José Sosaya y Enrique
Iturriaga en el Conservatorio Nacional de Musica. Su catalogo incluye una
variedad de obras instrumentales, como Introverso y Enjambre. Sus dos 6peras de
cémara, Sacrificio: el ultimo salto de Nijinsky y GerMANIA - La Gran Fiesta, han sido
elogiadas internacionalmente. Silencios y extravios fue compuesta por encargo del
percusionista mexicano Israel Moreno y grabada por ¢l en el disco Ambar Purpura.
Nuevas obras latinoamericanas para vibrdfono solo. Zuhiga también ha cursado una
maestria en Musicologia en la Pontificia Universidad Catélica del Peru, donde ensena
composiciéon y cursos tedricos. Su musica es publicada por la editorial Cayambis
Music Press.
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Sacrificio: el Gltimo salto de Nijinsky(Zuniga, 2012) es una épera de camara basada
enun libreto de Maritza Nunez. Se estren6 en Limay luego se ejecutd en unaversion de
concierto enlaciudad de Virginia, Estados Unidos, por la Cayambis Sinfonietta. Escrita
para tenor, flauta, clarinete, chelo y piano, estéa dividida en cinco escenas, ejecutadas
sin pausas entre ellas, en las que Nijinsky recuerda momentos de su pasado mientras
se encuentra internado por sus problemas de salud mental. La armonia es atonal y
frecuente el uso de ostinati. Estos recursos, en combinacion con el registro agudo de
lavoz, representan la inestabilidad emocional del protagonista.

En la primera escena se ve a éste torturado e incoherente. Durante este
movimiento, la parte vocal y la armonia estan basadas en intervalos de segunda menor
(y su inversion, la séptima mayor) y tritonos. Estos recursos son muy efectivos para
representar la inestabilidad del personaje, no solo por las connotaciones emocionales
que tienen en la cultura occidental los intervalos mencionados, sino también por el
reto que supone para el oyente y los intérpretes el lenguaje arménico desplegado.

La segunda escena se inicia con un texto de caracter erético, en el cual se
expresa la fantasia de tener sexo con Dios. La parte vocal esta basada en este primer
momento en intervalos de segunda mayor, y en la armonia predominan los intervalos
de cuarta justa. Sigue una seccion contrastante, cuyo texto pareciera ser una alusién
al escandalo durante el estreno de La Consagracién de la Primavera (“Bailé holocaustos
delacreacion”,"El publico entro en panico”, “Me hacian sefias para que me detenga”.)En
esta segunda seccidn, la cuarta justa esta asociada en el canto a la palabra “Bailé”, que
se repite en ostinato en varias ocasiones. El clarinete y la flauta retoman los semitonos
utilizados en la primera seccion, mientras los acordes por cuartas se mantienen en el
acompanamiento en el piano, pero con mayor nivel de disonancia. Luego, reaparecen
el material y el caracter de la primera seccién de esta escena.

La tercera escena recupera la atmosfera inestable e incoherente de la primera.
El texto representa ideas paranoicas (“Me quieren asesinar’, “Los cisnes blancos
me apuntan con sus jeringas”). La textura musical se ve difuminada; el piano casi
no participa y los otros instrumentos intervienen esporadicamente. La escena se
transforma en una mas fragil e intima y culmina con una regresién a la infancia del
protagonista, mientras el acompafamiento retoma la atmosfera y los acordes por
cuartas caracteristicos de la segunda escena.

La cuarta escena presenta una textura aun mas difuminada que la anterior. En
ellaalternanalusionesalainfanciadel protagonista con desvarios paranoicos. Aquéllas
son cantadas, éstos son hablados. A medida que la accion progresa, los desvarios
desaparecen y solo queda el llamado de Nijinski a sumadre ("Matiushka”).

La quinta escena esta construida sobre texto y materiales de las escenas
anteriores, configurando una danza final en la que, entre desvarios, Nijinski se
consagra en un ultimo salto. Predominan los ostinatiy el registro agudo en el canto. Es
una conclusion llena de energia y vitalidad, asi como de desesperacion. Se trata de un
final tragico, donde a pesar de la ruina personal, es el trabajo y el camino recorrido lo
que le dan sentido a la existencia.
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Alchimia, de Antonio Gervasoni (1973)

Antonio Gervasoni Florez-Estrada es un compositor nacido en Lima. Tras
estudiar Ingenieria de Sistemas, ingres6 al Conservatorio Nacional de Musica de Peru
(bachillerato) y la Universidad de Birmingham (maestria). Ha ensefiado composicion
y orquestacion en la Universidad Peruana de Ciencias Aplicadas. Su catalogo abarca
mas de cincuenta obras, que incluyen musica de camara, sinfénica, para coro, teatroy
bandas sonoras de peliculas. Sus composiciones se han interpretado en varios paises.
Ha recibido numerosos premios internacionales, incluyendo el primer premio en el
Vanguard Premieres Choral Composition Contest, una Mencion Especial en el IBLA
Grand Prize, yunaMencion Honrosaen el Tercer Festival Brasilde Cinema Internacional.

Alchimia (Gervasoni, 2014) es una obra en cinco movimientos para siete
voces femeninas y conjunto instrumental (flauta, oboe, clarinete, percusion,
piano, viola, violonchelo y contrabajo), como un encargo de Paloma Béscones. Se
escribié para serinterpretada junto a una piezareligiosa de Guido d’Arezzo, porlo
cual Gervasonidecidio, en contraposicién, explorar lareligiosidad y espiritualidad
alternativas presentes en el paganismo. En Alchimia estan presentes los cinco
elementos (aire, agua, tierra, fuego y quintaesencia), abordados desde diversas
perspectivas culturales.

La obra esta dividida en cinco himnos, uno para cada uno de los cinco
elementos. Cada himno es precedido por un poema relacionado al elemento en
cuestion, proporcionando un contexto lirico y conceptual a la musica. Los textos
cantados por el coro fueron armados por el propio compositor, utilizando frases en
quince lenguas: griego antiguo, latin, egipcio antiguo, sanscrito, sumerio, chino,
japonés, hawaiano, navajo, cherokee, nahuatl, quechua, espanol, aleman e inglés.

En lineas generales, en Alchimia se aprecian dos caracteristicas técnicas. Un
continuo uso de la estratificacion, es decir de la distribucion de material musical
en distintas capas o “estratos”. En términos practicos, los instrumentos de cuerda
coordinados dentro de unamisma textura, lasvoces, aportando otra(frecuentemente
homorritmica) y los vientos, una tercera. De esta forma, los estratos corresponden
cada uno a una familia de instrumentos: cuerdas, voces o vientos.

Otra caracteristica técnica es el uso de material arménico sostenido durante
varios compases. Es decir, el uso de ciertas escalas para construir acordes y
polifonias durante un determinado numero de compases, y luego progresar a otra
escala usada con los mismos fines. EI Himno al aire se inicia en el modo de re dorico,
cuyas notas son distribuidas en los distintos estratos presentes. Las voces, por
ejemplo, el conjunto la-re-fa-sol, el piano sobre mi-siy los vientos sobre sol-do-mi.
La suma de estos conjuntos produce las notas de re dérico, aunque el centro tonal
no esté claro. Este conjunto de sonidos sigue operando hasta el compas 10, donde
la flauta y el oboe introducen notas que pertenecen a la escala de la mayor. Los
compases 12y 13 presentan cierta ambigliedad arménica y en el compas 14 el nuevo
modo usado es re jonico.

Alchimia se convierte en una manifestacion de la espiritualidad humana a través
de medios que sonajenos alasreligiones predominantes enlaactualidad. Hay enlaidea
gue genera esta obra tanto una alusién a la naturaleza, en cuanto los cinco elementos
habrian sido fundamentales en la constitucién del universo, como una referencia a
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tiempos ancestrales por los idiomas utilizados en lacomposicién de los textos. Se trata
de una obra con connotaciones universales por el ideal de espiritualidad que propone.
En conclusidn, en este conjunto de piezas se hace uso de una amplia variedad
de recursos originados en el modernismo de inicios del siglo XX, una suerte de
practica comun en la composicion contemporanea. En las obras mencionadas,
recursos como las técnicas extendidas no ocupan un lugar central de manera similar
alas técnicas armonicas modernistas que se han ubicado dentro del Folklorismo.

Experimentalismo

El experimentalismo es un enfoque artistico que explora técnicasy conceptos
innovadores para desafiar convenciones. Busca nuevas formas de expresion,
a menudo mediante instrumentos no tradicionales, manipulacion electrénica
e improvisacién. Puede parecer provocador, desafiando estructuras y sonidos
establecidos, pero su objetivo es descubrir posibilidades creativas originales. Vamas
alla de la audicion convencional y busca expandir los limites del arte y la percepcion.

SMAQRA, de Juan Gonzalo Arroyo (1981)

Juan Arroyo (1981) es un compositor que ha hecho importantes contribuciones
a la musica contemporanea. Inici6 sus estudios en el Conservatorio Nacional de
Musica del Peru, en la clase de composicion de José Sosaya. En 2004 viajé a Francia
para continuar su formacién en el Conservatorio Regional de Burdeos con profesores
como Jean-Yves Bosseur, Christian Eloy y Christophe Havel. A fines de 2007 se
trasladd a Paris para estudiar con Allain Gaussin y en 2008 entré al Conservatorio
Nacional Superior de MUsica y Danza de Paris, estudiando composicion instrumental
con Stefano Gervasoni, composicion electrénica con Luis Naon y Yan Maresz y
analisis musical con Michaél Levinas. En 2011 ingres6 al IRCAM donde estudié con
Mauro Lanza y en 2015 retorné a este instituto de investigacion como compositor
en residencia. A lo largo de su formacion ha tenido la oportunidad de contar con los
consejos de Brian Ferneyhough, Henri Pousseur, Heinz Holliger, Kaija Saariaho y
Mauricio Kagel.

Ha ganado multiples premios, incluyendo el de la Fundacion Salabert (2013)
y el de la Academia de Bellas Artes de Francia (2015). Ha realizado pasantias en La
Casa de Veldazquez en Madrid y La Villa Medicis en Roma. Su obra, que fusiona los
indices perceptivos de los sonidos, refleja un interés en las musicas provenientes de
diferentes culturas del mundo, incorpora nuevas tecnologias y la musica electroénica.
Su catalogo cuenta con mas de cincuenta obras que van desde piezas solistas
hasta obras orquestales, pasando por instalaciones sonoras y musica incidental.
Entre sus composiciones destacan Sikus, Sikuri I, Selva, Sismo, SMAQRA, Saturnian
songs y Sabia. Su estilo, denominado “Realismo Sonoro Magico”, utiliza técnicas de
hibridacion sonora propias e instrumentos hibridos entre los cuales se encuentran
los Tanalnstruments. Arroyo “juega con la percepcion del fenédmeno sonoro, creando
un viaje desde lo concreto a lo abstracto en sumusica” (Houlés, 2017), lo que da lugar
a una singularidad en su trabajo que se basa en el desplazamiento y movimiento
entre diferentes tipos de escucha.
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SMAQRA (Arroyo, 2015) es una obra electroacustica, escrita para el cuarteto
de cuerdas Tana e involucra el uso de instrumentos de cuerda hibridos construidos
con este fin, disenados por Juan Arroyo y cuyo concepto fue desarrollado por el
investigador en acustica Adrien Mamou-Mani. Se basan en el uso de instrumentos
acusticos controlados por retroalimentacion con procesamientoy sintesis de sonido,
tienen un micréfono colocado debajo del puente y un transductor pegado al cuerpo
del instrumento. El micréfono capta su sonido y lo envia a una computadora para su
procesamiento; luego el tratamiento del sonido es reenviado al transductor ubicado
en el cuerpo del mismo instrumento. Los sonidos producidos o procesados por la
computadora no son emitidos por un sistema externo de parlantes, como sucederia
convencionalmente, sino que se producen en la misma fuente instrumental,
fusionando los sonidos electronicos con los modos propios de vibracién de los
instrumentos. Con estatécnica, Juan Arroyo deseacrear unailusion sonora que borra
las fronteras entre los sonidos emitidos por los instrumentos y aquellos generados
desde la computadora.

La obra no presenta melodias ni armonias en el sentido convencional de dichos
términos, sino que es tocada por el cuarteto utilizando un conjunto de técnicas
extendidas; los instrumentos no se usan de modo convencional, sino que producen
sonidos complejos provenientes de la hibridacion entre las cuerdas frotadas y los
instrumentos de percusién. Alapar, los sonidos generados digitalmente tienentambién
esta caracteristica, facilitando la ambigliedad acustica que el compositor desea.

La sincronizacion del procesamiento que despliega la electronica con la
interpretacion de los musicos es controlada por un pedal “gatillo” a cargo del primer
violin. Cuando éste presiona el pedal, la computadora coordina su accionar ante
el sonido que recibe de los instrumentos. Inicialmente, la electrénica produce
reverberacion, pero a medida que la obra progresa aparecen procesamientos mas
complejos como la modulacion en anillo con control de retroalimentacion. La mayor
parte de la electrénica se realiza en tiempo real, lo que produce una ambigliedad de
escucha entre los sonidos realizados por las técnicas extendidas desplegadas en el
instrumento y los sonidos generados o procesados por la electrénica difundidos a
través del mismo.

Lapropuestaestéticade Juan Arroyo en SMAQRA vamas allade los parametros
musicales habitualmente manipulados porlos compositores. Constituye también una
invitacion a mirar el mundo desde las posibilidades que ofrecen hoy la investigacion
y la tecnologia aplicadas a la exploracion de nuevas formas de articular la belleza en
la musica.

Flexura, de Jaime Oliver (1979)

Jaime Oliver LaRosaesuncompositoryartistasonoro especializadoenmusica
por computadora y arte electréonico. Su catalogo abarca desde obras interactivas
hasta instalaciones sonoras, colaborando en diversos medios como cine y teatro.
Su investigacion académica explora la evolucién de los instrumentos musicales en
el siglo xx y la influencia de Latinoamérica en las vanguardias musicales. Oliver ha
disenado controladores e instrumentos digitales como el Tambor Silencioso y MANO,
y trabaja en notacioén asistida por computadora en Pure Datay LilyPond. Participante
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activo en festivales y conferencias internacionales, ha sido galardonado con premios
como el FILE PRIX LUX y el GIGA-HERTZ-PREIS. Posee un doctorado en Musica por
Computadora de la Universidad de California, San Diego, y es profesor asociado en la
Universidad de Nueva York, donde también es co-director de los NYU Waverly Labs
for Computing and Music.

Sobre Flexura (Oliver, 2015), las notas al programa escritas por el propio
compositor dicen:

Flexura esta escrito para violonchelo y MANO, un controlador de codigo abierto que
rastrealos gestos delamano conunacamaradevideo. La piezafue escrita utilizando un
conjunto de procesos generativos y el software de notacion asistida por computadora
Notes para Pure Datay LilyPond. Los principales materiales son sonidos que se doblan
o “flexionan”, pero la obra también flexiona memorias y creencias musicales, asi como
rasgos estilisticos tomados de la mUsica contemporanea y popular e insertados en un
contexto extranjero. Finalmente, Flexura dobla la idea de lo que es un instrumento y lo
que es un duo, y cudl es el papel de la computadora en la interpretacion de musica en
vivo. (Nicolas, s.f.)

Flexura esta dividida en seis movimientos, que se tocan sin pausas entre si. En cada
movimiento, el chelo trabaja de manera concisa, con pocos materiales. En el primer
movimiento, por ejemplo, presenta casi exclusivamente glissandi descendentes en
bicordios de quintas justas, y notas largas en registro agudo. Las quintas justas no
obedecenaunaintenciénarmonica; fueronescogidasporlanecesidadde que elchelo
togue bicordios para producir mayor sonido. En el segundo movimiento predominan
los glissandi en octavas. En el tercer movimiento prevalecen los armonicos, etc.
El MANO dialoga con el chelo mediante material generado electréonicamente o
sampleado. Los samples suelen ser sonidos grabados previamente del propio chelo,
utilizando aquellos producidos por el instrumento de manera no convencional (ruido
producido por la friccién del arco, etc.)y sometiéndolos a procesamiento digital.

Las relaciones entre el chelo y el MANO suelen ser o bien de imitacion o
bien de complementariedad. El término “imitacion” en este caso se refiere al uso
de materiales similares en ambos instrumentos, ya sea de manera alternada o en
forma simultanea. El término “‘complementariedad” se refiere a una relacion dentro
del espectro sonoro: cuando el chelo hace sonidos agudos, el MANO hace sonidos
graves, y viceversa.

Como bien indican las notas al programa reproducidas mas arriba, la obra
conlleva una reconceptualizacién del chelo como instrumento musical. Si el disefno
del instrumento facilita la ejecucion de glissandi, ;por qué deberia el chelo producir
sonidos de altura fija la mayor parte del tiempo? Si es posible en el chelo la ejecucion
de sonidos muy agudos, spor qué deberiamos pensar en el chelo como uninstrumento
grave? Dado que la carrera de Jaime se caracteriza por lainvencion de instrumentos
novedosos como MANO desde muy temprano, no es posible dejar de resaltar la
aplicacién de ese mismo animo innovador en la exploracion de nuevas formas de
pensar sobre uninstrumento como el chelo, que podria haberse considerado agotado
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en sus posibilidades para la innovacion luego de siglos de extensa exploracion por
parte de multiples compositores en la civilizacién occidental.

En conclusion, podemos ver que la experimentacion musical estd asociada en
nuestro tiempo a la informatica. Si bien generaciones anteriores de compositores
han compartido un interés por la experimentacion sonora digital, el abaratamiento
de las computadoras personales y el desarrollo de potentes herramientas para la
programacion de musica electréonica, han hecho posible que la experimentacién
sonora basada en el procesamiento digital no solamente sea mas accesible, sino
también mas compleja en cuanto a su despliegue informatico, permitiendo construir
nuevos instrumentos musicales que facilitan la experimentacion a través de
parametros mas amplios y complejos.

Conclusiones

« El conjunto de composiciones que ha sido categorizado y descrito en esta
nota permite establecer que la composicion en el Peru a inicios del siglo XxI
es vibrante y diversa. Todas las obras analizadas dan cuenta de la existencia
de compositores con una solida formacion y gran inventiva. Las categorias
aqui descritas responden a una continuidad histérica que tiene vinculos
directos con la llamada Generacién del 50 y que, en el caso del folklorismo,
se vincula directamente con una tradicion aun mas antigua. En qué medida el
nacionalismo vanguardista, el cosmopolitismo y el experimentalismo tienen
vinculos con compositores anteriores a la llegada del modernismo al Peru es
material de debate. Las tres categorias mencionadas asumen positivamente
el quiebre estético propuesto por el modernismoy lo ubican en el centro de su
discurso, mientras que el folklorismo utiliza la armonia modernista como un
medio para resaltar lo folklérico; dicho de otro modo, las tensiones generadas
dentro del discurso musical en las obras analizadas conducen generalmente
a momentos culminantes donde lo folklérico esta en primer plano, mientras
gue en las otras tres categorias no sucede esto. Esta diferencia, obviamente,
no es indicador de que haya mayor o menor desarrollo en ninguna de las
categorias mencionadas; es solo una manifestacion de un rasgo ideologico
de los compositores. Como se ha mencionado anteriormente, la perspectiva
evolucionista sobre los estilos de composicion no corresponde al presente.
Todas las composiciones analizadas en este texto reflejan con igual validez
una forma particular de ver el mundo y expresar la propia identidad cultural
desde la experiencia de haber nacido y crecido en el Peru.

« Ninguno de los estilos aqui mencionados es predominante en la Generacién
2000. Como se hamencionado, hay obras de un mismo compositor que podrian
ser ubicadas en mas de una de las categorias mencionadas: Cinco miniaturas
para computadora de Cuentas puede ser ubicada dentro del experimentalismo,
Intersecciones de Alvaro Zufiga podria situarse dentro del nacionalismo
vanguardista. Si hay algo que prevalece, es probablemente la coexistencia
lado a lado de multiples estilos, sin jerarquias de ningun tipo. Esto puede
corresponder con las caracteristicas ideologicas del postmodernismo.
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« El presente texto es una vision de la produccion de la Generacion 2000. Las
categorias presentadas son una forma de abordar, de manera sistematica, los
estilos en la composicion actual. Los ejes propuestos en la primera parte del
articulo son utiles para orientar la exploracion del trabajo de compositores poco
estudiados en la actualidad; el cuadrante entre los extremos “convencional” y
“cosmopolita’, por ejemplo, incluiria obras de compositores influenciadas por
la musica de cine, los videojuegos y el anime, que parece ser una tendencia
importante entre algunos compositores jovenes de la actualidad, como se
aprecia en algunas obras de Gabriel lwasaki o de David Aquilar Valdizan. El
presente texto seria de utilidad para continuar el trabajo pendiente de explorar
y difundir la nueva musica que se escribe hoy en el Peru.
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Resumen

Cipriano Aguilar Fernandez fue un fraile agustino cuya vida transcurrio durante el
paso del Peru virreinal al republicano. En 1837 fue nombrado maestro de capilla del
convento agustino de Lima. Algunas obras suyas han sido encontradas, pero ninguna
en dicho convento limeno. Estas obras presentan evidencias de que fray Cipriano
Aguilar asimil6 el estilo musical de Joseph Haydn, pero sujeto a la forma en que dicha
estética se implantd en Espana durante los ultimos veinte anos del siglo Xvlil, en la cual
se empled la orquesta como acompanamiento para la musica vocal litdrgica. En este
contexto, el espacio conventual se convirtié enun centro paralaformacién de musicos,
cantantes e instrumentistas limenos. Asi mismo, se observa el desarrollo estético de
una practica musical que pervivid hasta veinte anos después de la Independencia de
Espana lo que permite inferir que hubo una ruptura politica con la nacién ibérica, pero
se buscaba mantener vinculos con la cultura europea.

Palabras Clave
Estilo Clasico; Joseph Haydn; llustracion; Liturgia; maestro de capilla

Abstract

Cipriano Aguilar Fernandez was an Augustinian friar whose life took place during the
transition from viceregal to republican Peru. In 1837 he was named chapelmaster of
the Augustinian convent of Lima. Some of his works have been founded but none
of them in said Lima convent. These works present evidence that Cipriano Aquilar
assimilated the musical style of Joseph Haydn, but subject to the way in which said
aesthetic was implemented in Spain, during the last 20 years of the 18th century, in
which the orchestra was used as accompaniment for liturgical vocal music. In this
context, the convent space became a center for training of Lima musicians, singers
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and instrumentalists. Likewise, the aesthetic development of a musical practice
is observed that survived until 20 years after Independence from Spain and allows
us to infer that we broke politically with the Iberian nation but, we tried to maintain
relationships with European’s culture.

Key words
Classic Style; Joseph Haydn; lllustration; Liturgy; Chapellmaster

Introduccién

En 1869, José Bernardo Alzedo concluyé su libro Filosofia Elemental de la Musica [sic]
afirmando que: [...] concretdndome a nuestro Peru, yo he conocido y tratado con
inmediacion[...]a Fray Cipriano Aguilar, compositor y maestro de capilla del convento
principal de Agustinos”(p. 212). Asimismo, define al oficio de “maestro de capilla de la
siguiente manera: [...] encargados del orden, direccion y celo de cuanto concierne al
gjercicio de su ministerio; inspeccionando con particularidad las palabras y melodias
de los cantos, que tan de cerca tocan al culto exterior y la moral de los fieles” (p. 51).
Adicionalmente, se transcribe la nota al pie de pagina sobre esta misma definicién:

Por cantos debe entenderse no solamente los que se expresan verbalmente, sino
también los anuncios 6 insinuaciones que de los mismos cantos teatrales, nacionales,
provinciales 6 de cualquiera otra especie mal sonantes, se hagan en la Orquesta 6 en
algun otro instrumento. (p. 51)

Alzedo deja entrever, en una anotacion a pie de pagina, que la musica eclesiastica
no debia ser teatral, pero, tampoco renunciar al estilo contemporaneo, poniendo
de relieve que esta podia ser ejecutada por los cantantes, solistas o coros, o por la
orquesta, o en algun otro instrumento, como el érgano. Fray Cipriano Aguilar desarrollé
las funciones descritas por Alzedo y una revision de las pocas obras que han sido
encontradas de este compositor permitira saber como emple6 el lenguaje del estilo
clasico para componer musica religiosa, entre 1837y 1841, en la ciudad de Lima que, si
bien habia roto vinculos politicos con Espana, mantenia el interés de “estar al dia” con
lo que musicalmente ocurria en Europa, en el intento de reconocerse como “moderna’,
“ilustrada”y “de buen gusto”.

El objetivo de esta investigacion es, a través de evidencia documental, mostrar
cémo fray Cipriano Aguilar asimilo la estética de Joseph Haydn, la cual se considera,
“ilustrada”, sin salir de la ciudad de Lima, durante su proceso de formacién como
religioso agustino. Una parte de la informacién aqui vertida ha sido tomada de mi tesis
de maestria La asimilacion del “Estilo de Haydn” en la transicion del Pert Virreinal a la
Republica: La Vigilia de difuntos N.° 2 de Fray Cipriano Aguilar en la Pontificia Universidad
Catolica del Peru, complementada con investigaciones posteriores realizadas en el
Archivo de la Provincia Agustina de Nuestra Sefora de Gracia.

Contexto formativo de un fraile y compositor ilustrado

Sedesconoce lafechade nacimiento de fray Cipriano Aguilar Fernandez, siendo
la de su bautizo el 30 de marzo de 1773, segun lo informo en su acta de profesion' como
religioso agustino. Es probable que haya sido bautizado en la parroquia del Sagrario,

Lima, diciembre de 2023, 7(2), pp. 192-213



César Humberto Vega Zavala | Musica para el templo del convento .... 1195

contigua a la catedral de Lima. Sin embargo, la partida de bautizo no se encontré en
el archivo de esta parroquia. Quiza recibié el bautismo en la de los Huérfanos, vice
parroquia de Limay adjunta a la del Sagrario. Otra posibilidad es que haya ocurrido en
una parroquia fuera de la ciudad. Se cree que al momento de ser bautizado ya tenia
3 afnos de edad. Sus padres fueron Pasqual [sic] Aguilar y Ventura Fernandez. El acta
de profesion como religioso agustino esta fechada el 22 de mayo de 1788 e inscrita
en el folio 47 del Libro de Profesiones del convento. Para esta fecha, Aguilar debio
contar con 18 anos aproximadamente, edad minima para profesar los votos religiosos.
El prior? que recibié la profesion religiosa de fray Cipriano Aguilar fue fray Manuel
Theron, quien aparecio en lalista de suscriptores de El Mercurio Peruano en 1791 y que
en 1803 fue acusado ante el Tribunal de la Santa Inquisicion por leer obras vedadas
(Urraya, 2013, p. 13).

En la biblioteca del convento de San Agustin de Lima se encontraron libros de
Rousseau y de otros filé6sofos franceses, adquiridos en la sequnda mitad del siglo
XVII, al poco tiempo de ser publicados en Francia. Asimismo, varios libros sobre
masoneria, adquiridos en la misma época. Es posible que el interés por este tema
se diese por influencia del monje espanol Benito Jeronimo Feijoo y Montenegro
(1876-1764) quien redacto textos criticos sobre la masoneria y sobre el pensamiento
de Rousseau. Pedro Peralta y Barnuevo introdujo en el virreinato del Peru los libros
de Feijoo,® a quien conocié personalmente y con quien mantuvo correspondencia.
Por otro lado, Pablo Macera(1977) afirma que José de Yrigoyen, miembro del Tribunal
del Consulado, fue uno de los primeros en importar al Peru libros del padre Feijoo
para la venta (p. 288). El virrey Teodoro de Croix, en agosto de 1786, firm¢ una factura
propuesta por el superintendente Jorge Escobedo en la que los libros del padre Feijoo
eran exceptuados de revision por parte de la Inquisicion, porque aquellas obras “que
cualesquiera sabe, no tienen riezgo [ sic]’(Guibovich, 2013, p. 72). Feijoo fue el principal
difusor de la version catélica de lallustracién, la cual buscaba una religiosidad austera,
libre de supersticiones y ajena a la discursividad de la estética barroca. Una de las
razones que permitieron larapida circulacion de las ideas del padre Feijoo fue que éste
escribia en espanol y no en latin; ademas, evito el uso excesivo de figuras retdéricas,
logrando un discurso facil de entender.

1. Segun la RAE, la profesion religiosa es: “Acto por el que una persona libremente se consagra a Dios asumiendo los
consejos evangélicos de pobreza, castidad y obediencia, emitiendo un voto publico conforme a las normas del instituto
aprobado por la Iglesiay bajo la autoridad del superior que lo recibe”.

2. Superior o prelado del convento.

3. Esta publicacion se repartia dos veces por semanay fue un medio que permitio la circulacion de ideas ilustradas en la
sociedad limena. Esto tuvo un correlato en el alto clero ecleciastico, tanto en el diocesano como el regular. Debemos
entender EI Mercurio Peruano en el contexto de la influencia que la llustracion —y especificamente la Ilustracion
espanola— tuvo en la élite intelectual peruana. [...] La preocupacion de los eclesiasticos que en el Perd se vincularon
a la denominada llustracion cristiana, a partir de la década de 1780, estuvo fundamentalmente centrada en las
cuestiones educativas, entendiendo las ideas ilustradas como medio para el logro de sus propositos (De la Puente, 2008,
pp. 137-140).

4. "En ese sentido, la obra de Benito Jerénimo Feijoo aborda creencias y practicas religiosas con una version critica y una
posicion, visiblemente, contraria a la supersticion, que considerada como una caracteristica de antiprogreso no debia
tener cabida en una sociedad ilustrada’(Gonzales Torres, 2009, p. 2).

5. AFeijooy Peralta, ademas del mutuo reconocimiento, los unia, precisamente, el tiempo en el que escribieron, las ideas
y avances cientificos que conocieron y asimilaron, asi como los acontecimientos politicos, marcados por el cambio de
dinastia y los nuevos limites territoriales del imperio, que obligaron, en las primeras décadas del siglo Xviil, a un reajuste
de la politica interior y exterior de la monarquia, fuese en las tensas relaciones que la dinastia borbonica tuvo durante las
primeras décadas del siglo con el papado, fuese de la necesidad de articular una estrategia cultural que sostuviera una
imagen digna de la nacion ante los embates externos a los que se sentia sometida(Gil, 2021, p. 384).
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La musica no fue ajena al pensamiento de Feijoo, quien reflexiond sobre la
musica de su tiempo en el primer tomo de su Teatro critico universal, Discurso Xlv,
publicado en 1726 y donde afirma lo siguiente:

Las cantadas que ahora se oyen en las Iglesias, son, no cuanto a la forma, las mismas
que resuenan en las tablas. Todas se componen de Menuetes [sic], Recitados, Arietas,
Alegros, yalo ultimo se pone aquello que llaman Grave; pero de eso es muy poco, porque
no fastidie ;Qué es esto? ;En el Templo no debiera ser todala Musica grave? ;No debiera
ser toda la composicion apropiada para infundir gravedad, devocién y modestia? Lo
mismo sucede en los instrumentos. Ese aire de canarios, tan dominante en el gusto de
los modernos, y extendido en tantas Gigas, que apenas hay sonata que no tenga alguna,
;qué hara en los animos, sino excitar en laimaginacion pastoriles tripudios? El que oye
en el érgano el mismo menuet que oy6 en el sarao, ;qué ha de hacer, sino acordarse de
la dama con quién danzé la noche antecedente? De esta suerte, la MUsica, que habia de
arrebatar el espiritu del asistente desde el Templo terreno al Celestial, le traslada de la
Iglesia al festin. Y si el que oye, o por temperamento, o por habito, estd mal dispuesto,
no parara ahi la imaginacion. (Feijoo, 1726, pp. 2-3)

En 1749 se publico la enciclica Annus qui hunc del papa Benedicto XIv para reformar
la musica liturgica que se practicaba en ese tiempo, influida por la musica teatral. En
muchos parrafos de esta enciclica se citan textualmente las afirmaciones presentadas
por el padre Feijoo. La enciclica se enfoca en tres puntos: 1) Integridad de los textos,
2) Inteligibilidad de las palabras, 3) Diferenciacion de los estilos musicales que debian
acompanar cada momento liturgico, sin entrar en el repertorio, ni en la presencia de
los instrumentos, para los que las normas no pasaban de ser un conjunto de consejos
eruditos (Garbini, 2009, p. 271). Al respecto, José Gonzalez Valle (2000) afirma:

La enciclica "Annus Qui” no es de ningun modo, como a veces se ha llegado a afirmar,
un escrito conservador y cerrado, sino abierto y conciliador, con innumerables tintes
ilustrados. Esta determinada por el pensamiento de la época, puesto que favorecia 'y
reglamentaba la musica eclesiastica instrumental y la relacion entre musica y texto,
de ahi que llegara a ser, como afirma Fellerer, la base tedrica de la musica eclesiastica
de los compositores clasicos vieneses. Su objetivo principal consistia en fomentar la
devocion y expulsar de la iglesia lo “puramente teatral”. Si se ocupaba muy poco del
gregoriano y de la musica liturgica, se mostraba abierta en cambio a la musica de
Su época, cuyos géneros principales eran la 6peray la sinfonia. Cuidar de la dignidad
del culto divino, de la misa, reconocer la majestad de Dios y despertar con medios
modernos adecuados la piedad, he aqui la base de sus ideas, por lo que por primera
vez el estilo moderno recibié su significado y justificacién en la practica musical
eclesiastica. [...] Se autorizaron algunos instrumentos siempre y cuando no pudieran
ofender a los asistentes al servicio divino o tocaran algo profano, secular o teatral.
(como se cito en Boyt y Carreras, 2000, p. 75)

La enciclica invoc6 que el canto llano fuese empleado sequn lo establecido por el
concilio de Trento, sobre todo durante el Oficio Divino:
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debe ser ejecutado con voces de unisono y el coro debe ser dirigido por una persona
experta en canto eclesiastico (llamado canto llano). Este es el canto que esta de
acuerdo con los canones del arte musical y que tanto trabajé San Gregorio Magno,
Nuestro Predecesor. (Benedicto xIv, 1749, p. 4)

La enciclica también afirma que los instrumentos musicales podian ser utilizados
siempre y cuando sirvieran paraincrementar la devocion y no trajeran las sonoridades
del teatro alaiglesia:

De acuerdo con su opinion, el venerable hermano procurara en sus iglesias, si en ellas
esta el uso de tocarinstrumentos musicales, con el 6rgano, solo esos instrumentos que
estan permitidos, que tienen la tarea de fortalecer y sostener la voz de los cantantes,
como son la citara, el fagot, la viola, el violin. En cambio, no estan permitidos los
timbales, los cornos de caza, las trompetas, oboes, flautas, flautines, arpas, mandolinas
e instrumentos similares que se emplean en la musica teatral. Advertimos que estos
instrumentos se utilizan exclusivamente para apoyar el canto de las palabras, para
que el sentido de ellas se vuelva cada vez mas impreso en las mentes de los oyentes, y
las mentes de los fieles lleguen emocionados a contemplar cosas espirituales, y ser
estimuladas a amar a Dios y las cosas mas divinas. (p. 15)

También se presentd unaregulacion parael uso de las sinfonias dentro de la liturgia, las
cuales pueden tolerarse “siempre que sean serias, y no aburran, debido a su duracién, o
inconveniencia grave para aquellos que estan en el coro, o que trabajan en el Altar, en
Visperas y Misas”(p. 16).

En Espana, la aceptacion de la enciclica fue inmediata.® Como corolario, se
redujo el numero devillancicos, o fueron eliminados. No obstante, se mantuvo eluso de
cornos, trompetas, flautas, oboesy arpas, ademas de las cuerdasy el érgano, siendo en
las partes vocales, solistasy coros, en las que se observa el influjo de la enciclica Annus
qui. Las lineas melddicas de los solistas evitaban todo exceso virtuosistico, que trajera
alamemoria sonoridades propias de la musica teatral o del ambito popular. Las partes
de los coros de ripieno emplearon una escritura similar a la polifonia del siglo XvI, con
figuras como las redondas, blancas, negrasy, ocasionalmente, corcheas. Respecto de
la musica vocal, Ramén Ramirez i Beneyto expone en su tesis doctoral (2005):

Practicamente cada versiculo textual es afrontado, desde este punto de vista, de forma
diferente y contrastante. Es precisamente ese el principio que rige la composicién, de
donde se convierte la propia continuidad de la obra como un todo entero: el contraste
de efectivos sonoros, por medio de los cuales se llega -aunque en un principio pueda
parecer un contrasentido- a la total cohesion de las partes independientes. Con esa
alternancia de medios se obtiene una gran diversidad de posibilidades en cuanto al

6. Entretanto, lasdisposiciones delacélebre enciclica papal de Benedicto XIv, Annus qui, del ano 1749, parece que dieron lugar
ensequida a una readecuacion de los repertorios musicales habituales en las iglesias espafolas, en el sentido de retornar
a su concepcion originaria, mas ortodoxa, en detrimento de la paulatina inundacion que se habia ido produciendo, con el
paso del tiempo, a base de tomar prestados elementos y caracteristicas propias de la musica de comedias, villancicos y
otras composiciones en lengua romance (Ezquerro, 2004, pp. 34-35).
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volumen sonoro; y es también el uso de esa variedad de recursos que resulta, hasta
cierto punto, innecesario el empleo excesivo de signos de graduacién dinamica.
Seevidenciaconfacilidad-porelusodeunasuotrasfuerzasvocales-lapropiadindmica
sonora del discurso, que ante el escaso uso de la grafia de signos indicadores del
volumen sonoro debemos entender que lapracticaylaformacionde losinstrumentistas
hacian légica la aplicacién del volumen apropiado -en el contexto resultante- por parte
del acompanamiento orquestal. Sus misas se abordan desde la perspectiva de dos
corazones distintos y diferenciados con la laconica leyenda “primero y segundo”. (2005,
pp. 283-284)

Esto permitid que la practica policoral fuera resignificada; el primer coro, o coro
favorito, era de solistas; el sequndo, o coro de ripieno, era uno mas grande en cuanto a
la cantidad de integrantes y que permitié la variedad y el contraste dinamico:

En este punto, sin embargo, debemos especificar que mayoritariamente no se trata de
dos corosreales -como se ha dicho-: mas pronto se trata de un coro de solistas que se ve
reforzado por el coro general para el tutti o sequndo coro, que practicamente se limitara
aduplicar al primer coro para conseguir mayor ampulosidad en los momentos en los que
se pretende obtener una mayor masa sonora. (Ramirez i Beneyto, 2005, p. 284)

En el caso peruano, en 1754, el arzobispo de Lima, Pedro Antonio de Barroeta y Angel,
emitioé un edicto con laintencién de reformar las practicas musicales que se llevaban a
cabo en lasiglesias de Lima:’

[...] no introducir nuevas figuras en el Canto de la Iglesia, que las que permite el
Gregoriano, sino lo que es mas detestable, que assi en las Misas solemnes, como antes
de ellas, [...] se tocan Sonatas, Arias y Minuetes, y otras canciones, en que en lugar de
mover a la devocion y levantar los corazones abatidos de las inclinaciones terrenas a los
afectos nobles, como dice el grande Agustino, los exalta a la memoria de los festines,
y otras consideraciones muy pecaminosas [...] Mandamos [ ...] Excomunién mayor, ipso
facto incurrenda, a todos los MUsicos, e instrumentistas|[...]. (1754, p. 22)

La cercania entre la fecha de publicacion de la enciclica en Roma y el edicto del
arzobispo de Lima, hace suponer que Barroeta estaba alineado con los preceptos
de ésta. Asimismo, tanto la enciclica papal como el edicto de Barroeta siguen las
concepciones expuestas por el padre Benito Feijoo. El edicto de Barroeta no tuvo
mayor acogida entre el clero y la feligresia de Lima. El Tribunal de la Santa Inquisicién
dictaminé que el edicto de dicho arzobispo era imposible de cumplir por presentar un
elogio alaantigliedad clasica pagana, antes que fundamentarse en la tradicion biblica.
A pesar de que fue anulado, no se pudo evitar que una corriente de pensamiento
y estética novedosa se implantara en Lima. Es oportuno mencionar la publicacion
del libro Jubilos de Lima de Francisco Ruiz Cano (1755), a quien Pablo Macera (1963)
califica como el “introductor del modernismo en el Perd”. En esta publicacién, Ruiz

7. "Se trataba de un modelo vertical de austeridad al que la barroca religiosidad colonial estaba lejos de estar acostumbrada”
(Estenssoro, 2001, p. 21).
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Cano expone la conveniencia del cambio estético ocurrido en la portada de la Catedral
de Lima, destruida a consecuencia del terremoto de 1746. La estética barroca,
considerada “barbara”’, fue cambiada por la ahora “moderna” estética neoclasica. Juan
Carlos Estenssoro afirmalo siguiente:

Es importante, aunque muy lento, un cambio de adjetivos a partir de 1755 en que va
penetrando la estética modernista, para afianzarse recién hacia 1790 [...] Es importante
sefalar que en las consideraciones de Ruiz Cano no solo esta presente la problematica
discutida al mismo tiempo por la estética europea, sino que en algunos aspectos sus
propuestas se vinculan directamente con las de Rousseau, Diderot y Eximeno con varios
anos de anticipacion. (1989, pp. 25-27)

Barroeta no fue el Unico arzobispo ilustrado. Lo fueron también el vallisoletano Manuel
Abad Yllana, obispo de Arequipa (Benito, 2005) y Baltazar Jaime Martinez Companon,
obispo de Trujillo, quien en 1785 realizé un censo en su diocesis y edito el cédice
“Truxillo del Perd”, en el cual informa a la corona espanola cémo se estaban cumpliendo
las reformas borbodnicas.

El proceso de formacion de fray Cipriano Aguilar como religioso coincidié con
esta etapa de convulsién ideoldgica y social. Su profesién se realizo el 22 de mayo de
1788.Elperiododelnoviciadoduraunanoyeslaetapapreviaalaprofesionreligiosa. Esto
implica que, al haberla iniciado a los 18 anos, Aguilar debid ingresar al convento como
postulante alos 15. Para este tiempo, la division entre frailes espanoles y peruanos fue
mas notoria, generando constantes conflictos en el convento. Otro problema fueron
los privilegios de los frailes que accedian a grados académicos, asi como los religiosos
que administraban las haciendas, propiedad de la orden, para la manutencion de la
comunidad. El padre fray Benigno Urraya Camara 0.S.A(La Rioja, 1932-Lima, 2020), en
ElColegio de San lidefonso de Lima(1990), informa que "el visitador y reformador P. Raya
tomo providencias en 1779 para que los religiosos dejasen de administrar haciendas y
se reintegraran a sus claustros”(p. 125). En sintonia con el padre Urraya, el padre Javier
Campos(2010) dice:

El siglo XIX comenzé con una Provincia en notable estado de descomposicién material
y espiritual, personal y comunitaria, colaborando a esta situacién la fatalidad de que los
superiores provinciales de estos primeros anos fallecieron antes de finalizar su mandato
-e incluso recién comenzado-, teniéndose que nombrar un Rector Provincial hasta que
se cumpliese el tiempo reglamentario del cuatrienio constitucional, con lo que esto tenia
de provisionalidad en unos anos donde la guia de una mano firme y un espiritu fuerte
hacian mas falta que nunca. (p. 15)

El terremoto que azoté Lima la noche del 28 de octubre de 1746, dejandola en
escombros, detono el proceso de cambio en el “gusto” estético por parte de la sociedad
limena. Lareconstruccién de la ciudad se llevo a cabo bajo las perspectivas estéticas y
arquitectonicas ‘modernas”, produciéndose el cambio del gusto barroco al neoclasico
reformista. Gabriel Ramén (2015) informa que:
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Al arrasar con el patrimonio inmueble de la capital virreinal el sismo dejo el camino
libre para la introduccion de nuevos estilos artisticos y nuevas técnicas constructivas.
Asimismo, el terremoto provocé un replanteamiento de los modos de ocupacién de la
ciudad, que tuvo como resultado la dispersion espacial. (p. 305)

Este sismo afectd las instalaciones del convento agustino de Lima y diversas
estancias conventuales se destruyeron, incluidas el coro y el refectorio. El proceso
de reconstruccién se prolongé hasta 1797. Al respecto, el padre Javier Campos 0.S.A
(2011) hace saber lo siguiente:

Hay autores que ponen el comienzo de la relajacién del clero regular limefo en el
devastador terremoto que sufrio la capital del virreinato el 28 de octubre de 1746, fruto
del cual los religiosos vieron rota su vida comunitaria durante mucho tiempo por los
estragos que sufrieron los conventos, cuyas circunstancias extraordinarias aceleraron
el desarrollo de los gérmenes que ya existian, y que posteriormente se unieron alos otros
factores del Siglo de las Luces ya conocidos. (p. 88)

La musica que se ejecuto en el convento de San Agustin de Lima a mediados del siglo
XVl también permite observar este cambio de “gustos”. Las obras compuestas en estilo
barroco, que sirvieron para la representacion del ancient regime, el de los Habsburgo,®
fueron paulatinamente reemplazadas por obras compuestas en estilo galante,®
considerado “ilustrado”, “moderno” y de “buen gusto”. Las obras de compositores que
emplearon estética barroca, como fray Esteban Ponce de Ledn, quien vivié en el mismo
convento limeno de San Agustin antes de partir al Cusco, no se han conservado alli. Lo
unico que nos ha llegado de dicho compositor agustino se encuentra en el Archivo del
Seminario de San Antonio Abad del Cusco.”® Otro fraile del que no quedarastro alguno es
del hermano Joseph Artieda, que fue maestro de capilla del convento de San Agustin de
Limay que en 1762 redacto, a solicitud de José Onofre Antonio de la Cadena y Herrera,
su “parecer” cuando éste concluyé su Cartilla Musica, la cual se publicé en 1763.

Se puede afirmar que, musical e ideol6égicamente, fray Cipriano Aguilar, quien
nunca fue ordenado sacerdote, siendo tan solo hermano lego,” asimil6 los preceptos

8. '[..] la musica hallada corresponde al denominado barroco medio hispano, o estilo Habsburgo, que se desarrolla
aproximadamente entre 1620 y 1700, durante los reinados de Felipe IV (1621 - 1665) y Carlos Il (1665 - 1700) (Quezada
Macchiavello, 2004, p. 159).

9. "Lamusicagalante eramusica solicitada por hombresy mujeres galantes para entretenerse como oyentes, para educarse
y divertirse como intérpretes aficionados, y para glorificarse a si mismos como mecenas de la musica mas ingeniosa,
encantadora, sofisticada y de moda que el dinero podia comprar”(Gjerdingen, 2007, p. 17).

10. En el Seminario de San Antonio Abad del Cusco se encontraron obras compuestas por el fraile agustino Esteban Ponce
de Leon (1692 - 175?), hermano de fray Paulo Ponce de Leon quien llego a ser Prior de Lima en 1725y Prior General de la
Orden Agustina de 1746 a 1750. Toda la formacion de fray Esteban Ponce de Ledn se realizo en la ciudad de Lima. “Desde el
Capitulo Provincial de 1725 [llevado a cabo en Lima]su nombre desaparece de las actas capitulares’(Mosca, 2017, p. 100).
En el Cusco llegd a ocupar el puesto de "Maestro de Capilla” de la Catedral. Cuando fray Esteban Ponce de Ledn arriba al
Cusco se identifica como “lector jubilado” (p. 99).

11. Enlos conventos que cuentan principalmente con frailes no faltan los hermanos, que también son miembros con pleno derecho,
aunque no reciban las ¢rdenes sagradas. Para expresar su condicion se usa a veces el nombre de coadjutores, u otros términos
equivalentes. En las antiguas ¢rdenes mendicantes se llamaban generalmente hermanos legos. En esta expresion, el término
hermanos significa religiosos, y la precision legos quiere decir no ordenados sacerdotes. Ademas, si consideramos que en
algunas ordenes antiguas a esos religiosos se les llamaba frailes conversos, se percibe facilmente una alusion a la historia de
su vocacion, en la mayoria de los casos, es decir, una referencia a la conversion que, al comienzo, los habfa impulsado a elegir
la entrega total de sf a Dios al servicio de los hermanos sacerdotes, después de muchos anos de vida pasados en las diversas
profesiones del mundo: administrativas, civiles, militares, mercantiles, etc. (Dicastero per la Comunicazione, 1995).
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de la llustracion, sobre todo los de la version catdlica surgida en Espana bajo las ideas
y reflexiones del padre Benito Feijoo. Como se cito antes, la enciclica Annus qui sirvio
de marco teorico paralos compositores de su tiempo y se implant6 en Espanay en sus
territorios de ultramar, de un modo particular.

Fueron aquellas décadas a fines del siglo Xvill y comienzos del siglo XIX las que
principalmente adoptaron este nuevo estilo como una revelacion ilustrada, moderna y
cosmopolita, un contraste universalista(al menos en el sentido Atlantico) a una aislacion
percibida generacionalmente. (Izquierdo, 2016, p. 22)

La llustracion encontré en la musica compuesta en estilo clasico, afianzada por Joseph
Haydn,” una manera de significarse artisticamente, siendo la version espafola de este
estilo, la que se implanté en el Peru. Respecto a ello, Antonio Ezquerro(2004) plantea que

la musica espafola de la época vio pasar de largo, aunque a su lado, el ascenso paulatino
y generalizado en todo el continente de modelos o referentes indiscutibles de gran
talla contra los que competir, favorecidos por la pujanza de una imprenta musical muy
activa en el resto de Europa que iba a facilitar la existencia, circulacion y difusion de
numerosisimas partituras impresas que contribuyeron, poco a poco, a regularizar,
aproximar estilos (rococo, galante, pre-clasico en general, el propio de la escuela de
Mannheim...), y conformar, en suma, una nueva corriente o estilo internacional que
tomara como modelos a Haydn, Mozart y Beethoven. (p. 10)

Asimismo, Francisco Javier Garbayo (2013) informa:

Entendemos por tanto, que asi como en el centro de Europa se produce después de 1780
la consolidacién de un movimiento musical en el que Haydn y Mozart fraguan un lenguaje
propio asumiendo en diferente manera algunos de los postulados del Estilo Galante y
que este estilo llega a influir en el propio Beethoven, en otros centros periféricos -caso
de Espana- dicho estilo no lleg¢ a cristalizar con similar dimension, si bien si se dejaron
notar de manera clara sus influencias. (p. 266)

Lasordenesreligiosasinstaladas en Limamantenian vinculos comerciales con sus pares
espanoles, realizando pedidos expresos, los cuales eran remitidos desde los puertos
de Sevilla, primero, y de Cadiz, luego. Como corolario de las reformas administrativas
impuestas por el rey Carlos lll, se liberalizd el comercio entre los virreinatos y otros
puertos europeos, lo que permitié que se tuviesen relaciones comerciales directas con
otros centros culturales del Viejo Mundo sin que las mercancias fuesen informadas a la
aduana de indias en Cadiz. Asimismo, la circulacion de frailes era constante. Se trataba
de un personal que partia desde las colonias o hacia las colonias llevando mercancias
que luego eran comercializadas en las porterias conventuales. Libros, objetos,

12. Elestilo clasico se termino de configurar entre los afios 1780y 1790, siendo las obras de Joseph Haydn de este periodo en
donde se evidencia este proceso evolutivo y su establecimiento como paradigma (Vega, 2020, p. 39).
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instrumentosy partituras, de apariciénreciente en Europa, fueranimportadas al Peru.”
Por informaciones periodisticas, se conoce que sequia ocurriendo en el convento
agustino de Lima en 1833." Por ello, fray Cipriano Aguilar debié conocer tanto las obras
de compositores espanoles que trabajaban para la iglesia y que habian asimilado el
estilo de Haydn,™ sobre todo en las décadas de 1770 y 1780, asi como las obras para
consumo doméstico del mismo compositor que circularon en Espana desde 1775y en
Lima desde 1780, dentro de colecciones de partituras para piano, junto con piezas de
otros compositores.

Las vias a través de las cuales la obra de Haydn llegé a Espana fueron, principalmente,
de dos tipos: mediante contactos directos entre el compositor y una institucién o un
aristocrata espanol -siempre a iniciativa de estos ultimos-, o a través de la red comercial
de librerias y agentes especializados que, justo en estos momentos, habia alcanzado
una estructura consolidada de ambito transnacional. Una vez que llegaba su musica,
las copias manuscritas multiplicaban con velocidad su difusioén, alcanzando incluso las
colonias, aunque no pueden descartarse contactos comerciales directos entre éstas y
los libreros europeos. (Marin, 2014, p. 488)

En Espanano solo se asimil6 el tratamiento técnico y formal de Haydn, “lo que alababan
los contemporaneos hispanos fueron también los ideales estéticos y, por implicacion,
los nuevos espacios y funciones vinculados a su obra”(Marin, 2014, p. 487). En paralelo
al estilo de Haydn, también se observa la presencia de obras de compositores italianos
y no italianos, que emplearon la estética napolitana.® Respecto del caso espafiol,
Antonio Ezquerro (2004) plantea lo siguiente:

En este sentido, es obvio que en el ambito hispanico penetré -y no poco- “lo italiano”,
-como en el resto del mundo occidental, al que casi inundé- pero no lo hizo tanto “lo
aleman”, que, sobre todo a partir del siglo xix, iba a imponerse de manera definitiva a
nivel internacional. (p. 10)

13. Los conventos agustinos, y muy especialmente los de Sevilla o La Habana, fueron lugares de transito de los frailes agustinos
queibanalaCorte, a Roma, de visita a un capitulo de la orden o de retorno a sus conventos americanos. Cualquiera de estos
viajeros pudo encargarse de llevar una peticion (y el dinero necesario) a la ciudad de Sevilla. [...] En otros casos fueron los
prioresamericanos los que escribieron pidiendo libros para sus conventos o bien utilizaron a factores del comercio atlantico
para adquirirlos. El hilo de la correspondencia, los encomenderos y la red de contactos de la orden podian constituirse en
poderosos aliados para dar curso a estas peticiones de impresos, permitiendo el trafico de libros con notable facilidad. El
mundo atlantico fue muy permeable gracias a estos constantes intercambios (Rueda, 2011, p. 19).

14. Carlos Raygada (1956), en la entrada sobre la Academia de Musica del Convento de San Agustin, informa de una noticia
publicada el 5 de setiembre de 1833 en el periddico Misceldnea, en la que se da cuenta del recibo de partituras traidas de
Europa, “colecciones modernas y del mejor gusto”, las cuales pueden ser adquiridas en el convento de San Agustin(p. 10).

15. Laconsideracionde laobrade Haydn como encarnacion perfecta de un lenguaje universal que atravesaba fronteras politicas
y estratos sociales estimul6 su difusion y pronto se erigié como modelo compositivo y estético, adaptado ocasionalmente
en cada pais en funcion de los contextos interpretativos y las practicas compositivas de cada lugar (Marin, 2014, p. 485).

16. Afirma Griesinger que en esta misma época, y por intermedio del poeta Metastasio, Haydn conocio a Nicola Porpora
(1686-1768), quien ya estaba de avanzada edad, razon por la cual era ‘demasiado remilgado y demasiado comodén para
acompanar al pianoforte a sus alumnos” (2011, p. 51). Porpora tomé al joven Haydn como acompanante al fortepiano para
sus estudiantes de canto. Sin embargo, la experiencia no fue del todo grata, ya que “no faltaban los Asino, Coglione,
Birbante y los golpes en las costillas”, los cuales Haydn soportaba debido a que era mayor el provecho que saco de
Porpora en canto, composicion y lengua italiana (2011, p. 53). El estar al servicio de Porpora le permitio dar conciertos
a los que concurrian compositores como Gluck, Wagenseil, Dittersdorf y otros, de quienes recibia comentarios que le
significaron un estimulo especial. Haydn también conocio la musica de Sammartini, compositor italiano de sinfonias,
pero lo considero un ‘compositorzuelo’ (2011, p. 55).
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El mismo Haydn, quien fue discipulo de Nicola Porpora, asimilé la estética napolitana
y la empled en la composicion de sus obras. Por lo tanto, distintos estilos musicales
circularon paralelamente. La forma en que la estética vienesa se hegemoniz6 tiene
que ver con las agencias editoriales desplegadas por los comerciantes de partituras
y, posteriormente, por los propios compositores, que tomaron el control de las
negociacionesyganancias, producto delacirculaciéonyventade susobras. Alrespecto:

Por un lado, se ha equiparado al Clasicismo vienés con toda la musica -sobre todo
instrumental- de aproximadamente el Ultimo tercio del siglo Xvill, olvidando que no
se trata de un periodo histoérico de aplicacion universal, sino de un estilo compositivo
originado en torno a Viena y que, por razones estéticas e historiograficas acabo siendo
considerado de forma retrospectiva y algo generalizadora como el estilo de finales del
siglo xviil. (Marin, 2014, p. 497)

Fray Cipriano Aguilar compuso musica liturgica empleando un estilo cosmopolita, en
correlato conlo que se componia en Espana. Hizo uso de la orquesta incluyendo partes
de instrumentos solistas en interaccion con las partes vocales; apeld a la sobriedad
en las lineas melddicas de los cantantes solistas, sin abandonar el uso de figuras
retoricas, si el texto asilo requeria; recurrié al uso de la masa coral, la cual ejecutaba
lineas distintas a las de los solistas; construyd la musica con fraseos periédicos e
incluso dentro de la forma sonata.

La logica aplicada es realmente interesante: las sociedades filarmonicas, los espacios
para la multiplicidad de instrumentos -en didlogo de iguales, asumimos-, nacieron como
respuestas a aquella musica que llegaba desde el otro lado del océanoy que, claramente,
era leida como una nueva estética, distinta a aquella apreciada por generaciones
anteriores. Hay una sensacion de revolucién, progreso y cambio, de irrupcion de algo
relevante en el contexto local. (Izquierdo, 2016, p. 23)
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El convento de San Agustin de Lima como un espacio para la formacion de musicos
La ensenanza en los conventos agustinos no fue una préactica exclusiva del
siglo xviil. La costumbre fue que donde se fundaran conventos, se creaban escuelas
o universidades. Fray Antonio de la Calancha (1584-1654), en su Chronica moralizada
de la orden de San Agustin en el Perti (1631), plantea los objetivos de la labor educativa

agustina en la ensenanza de indios:

Que manana y tarde les dijesen la doctrina y la diesen a entender instruyéndoles en la
Ley de Diosy en toda cristiana policia asemejandoles en el trabajo a los espanoles en los
casosy cosas que no danasen a su propia naturaleza, para que estimando la honra fuesen
olvidando sus costumbres obscenasy las acciones viles[...] poniéndoles escuelas donde
aprender a leer, escribir, contar haciéndoles aprender oficios y artes. (pp. 356-358)

Enestasescuelasno solo se formaban los seglares, sino también los propiosreligiosos,
no siendo la formacién musical algo meramente decorativa. En el caso del colegio San

Nicolas de Tolentino, en la Real Audiencia de Quito, se informé:
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Enabril de 1654 se disponia que los religiosos tengan lecciones de canto y 6rgano, porque
el“6rganoy canto llano estan en notable baja y que no hay religioso alguno que se aplique
voluntariamente a ministerios de tanta importancia como éstos, y para que de aqui en
adelante haya algun reparo es una cosa tan esencial de el P. fray Julio Salas escoja dos
hermanos, a quienes todos los dias tenga dos lecciones de érgano con toda puntualidad
ni falta ninguin dia en este ministerio”. Muchos anos después, siguiendo este ejemplo,
hacia 1810, fray Tomas Mideros, funda una escuela de musica en el convento donde se
ensefaba canto y a tocar instrumentos hasta ese entonces desconocidos. (Pefaherrera
y Costales, 2003, p. 31)

La academia de musica del convento de San Agustin “es quiza la mas antigua de que se
tiene noticia en Lima”(Raygada, 1956, p. 9). Una nota aparecida en el diario El Telégrafo
de Lima, del 31de Julio de 1829, comunica:

Existen muchas personas del pais y extranjeros que por su larga vecindad entre nosotros
pueden recordar la escuela diaria de musica que sostenian los religiosos agustinos en
esta capital. De alli salieron musicos cuyas composiciones han merecido el aplauso de
la culta Europa. Tal vez a esta fecha ha dado alguna en la Europa el acreditado [¢José
Maria?] Filomeno, hombre apreciable bajo este respecto. (p. 10)

Los conventos fueron los primeros espacios en donde se dio instruccién musical a la
sociedad limena. De estas academias salian los compositores e instrumentistas que
trabajaban al servicio de las instituciones civiles y eclesiasticas, y que, al afianzarse
el Coliseo de Comedias de Lima como un espacio en donde se ejecuto 6pera italiana,
sobre todo desde el arribo del genovés Andrés Bolognesi en 1812, formaron parte de la
orquesta de dicho coliseo. Estos mismos musicos fueron quienes se encargaron de
los conciertos, o también llamadas “academias”, en las casas de nobles o aristdcratas
limenos en donde se ejecutaba musica de camara, asi como sinfonias que estaban de
moda, incluyendo a compositores peruanos. Al respecto, Alzedo comenta:

Sinembargo, era tal la general tendencia & la MUsica, que a pesar de estos obstaculos, se
contabanen Limadoce orquestas mas o menos numerosas, de buenainteligenciay mejor
ejecucion: gracias al laudable comedimiento é incansable diligencia de los Maestros de
Capillade las 6rdenes reqgulares de Agustinos, Dominicosy Mercedarios, que recibiendoy
aun alimentando desinteresadamente nifos, los ensenaban & cantar para el servicio del
culto divino, destinandolos después al aprendizaje de los instrumentos que los mismos
elegian. (1869, p. 20)

Fray Cipriano Aguilar ocup6 los oficios de maestro de ninos de la Academia de Musicay
luego maestro de capilla. Las fechas de estosnombramientos no hansido determinadas
con precision. Hasta este momento, los Unicos documentos oficiales son las cartas
entre la prelacia del convento de San Agustin y el Arzobispado de Lima, asi como los
libros de cuentas de 1837 a 1841.
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Proceso de exclaustracion de fray Cipriano Aguilar seguido desde Ica

La publicacion del Reglamento de Reforma de los Regulares en 1826 tuvo un
fuerte impacto en lavida comunitaria del convento agustino. En un mensaje redactado
enLima, el 22 de octubre de 1822 por parte del Prior del Convento del Santisimo Rosario
(frailes dominicos), fray Santiago Polar, dirigido al Gobernador del Arzobispado,
Francisco Xavier Echague, le informo lo siguiente: “Las nuevas ideas introducian en
los conventos actitudes de inquietud y de protesta ante practicas internas que antes
eran aceptadas, y enlas que aveces también participaban algunas de sus autoridades”
(Villanueva, 2016, p. 85). EI Reglamento de 1826 favorecio la secularizacion de los
religiosos que afirmasen tener “motivos graves de conciencia” para abandonar los
claustros. Ademas, seinform6 que “no se permitira que ningunreligioso viva fuera de su
convento’(Campos, 2010, p. 9). Muchos religiosos iniciaron procesos de exclaustracion
para hacer vida en el “siglo”, es decir reducirse al estado laical, o reubicarse en el clero
secular y de esta manera, estar sujetos a un obispo y no a un prior conventual, para
luego ser enviados a lugares alejados a cumplir funciones de parroco “doctrinero”. El
interés gubernamental por tener mas curas doctrineros se debié a que ellos podian
llegar a lugares adonde los agentes del Estado no llegaban, asumiendo, tacitamente,
las funciones de alcalde y juez. También se condicion¢ el acceso de los jovenes alavida
conventual: “en lo sucesivo no se dara el habito a candidatos de ambos sexos con edad
inferioraveinticincoafios cumplidosyunespecial permisodel Ordinario’(Campos, 2010,
p. 9). Quedaron suprimidos los conventos que no tuvieran ocho religiosos. Ademas, las
ordenes no pudieron tener mas de un convento en cada ciudad. La administracién de
los bienes temporales de los conventos quedaron en manos de ecénomos laicos y se
esperaba que los religiosos pudieran ocuparse sélo de su sagrado ministerio.

En 1827, desde la ciudad de Ica, fray Cipriano Aguilar presenté al Arzobispado
de Lima una solicitud de exclaustracién “debido a la holgura con que se manejo fuera
del convento”. En esta solicitud le otorga poder al coronel de los ejércitos del Pert don
Ignacio Alcazar.”® Este fue un militar ecuatoriano que llego con el libertador Simén
Bolivar y ocupo diversos puestos en el Peru, entre otros, como miembro del Congreso
Constituyente de 1822 por el departamento de Puno. Para 1827, Aquilar contaba con
una acrecentada fama como compositor lo que propicié que tuviese relaciones con
personas vinculadas al poder politico y militar. No se sabe en qué circunstancias, ni por
cualesrazones llegd Aquilar ala ciudad de Ica. S6lo se hadocumentado que su proceso
de exclaustracion™ fue solicitado desde alliy que se tramitd en el Arzobispado de Lima,
debido a que, en ese tiempo, la ciudad de Ica pertenecia a la di6cesis de Lima.

Tomando en cuenta lo que ocurri6 con su ex discipulo José Bernardo Alzedo, es
posible que Aguilar hubiera decidido asimilarse al ejército como musico en alguna de
lasbandasdelosregimientosy paralo cualrequeria del apoyo de alguien con prestancia
y poder, como el coronel Ignacio Alcazar. No hay documentacion que certifique que

18. Militar que luch¢ en las milicias de Guayaquil en 1821. Organizo el batallon de defensores con unas 450 plazas. Pertenecio
a la plana mayor como segundo comandante. EI 28 de noviembre de 1823, Bolivar comunica al ministro de Gobierno del
Pert que ha nombrado prefecto del Departamento de Huaylas, al coronel Don Ignacio Alcazar.

19. Hago notar que entre los muchos frailes que solicitaron la exclaustracion ese mismo ano figura fray Agustin Llado, en
cuya gestion como prior del convento de San Agustin de Lima, entre 1837 y 1841, permitio el retorno de fray Cipriano
Aquilar a Lima.
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dicha exclaustracién haya sido aceptada o que fray Cipriano haya abandonado el
claustro conventual de Ica. Lo que si esta documentado es que, en junio de 1827, el
Prior de Ica, padre José Vicente Vicufa, pide licencia para readmitir —en realidad no se
habian marchado-, a unos religiosos que habian obtenido la secularizacion.

A repetidos influjos de un seductor oculto que les propuso un plan ruinoso de estado
regular... pero considerandolo después con una seria meditacion y consultdndose han
conocido que de ningun modo deben dejar sus habitos, y se reputan en el dia como si no
hubiesen hecho tal solicitud... y mas cuando ellos no han variado en el cumplimiento de
sus deberes, ni en la buena conducta, que siempre han observado. (Campos, 2010, p. 24)

No consta que fray Cipriano Aguilar fuese parte de este grupo de frailes, pero, por la
informacion posterior se puede inferir que no llegd a exclaustrarse.

De vuelta en Lima como maestro de capilla

En 1837 fray Agustin Llad6 es elegido prior del convento de San Agustin de Lima.
Mediante una carta al prior del convento de Icay al Arzobispado de Lima, Llado solicitd
que se le pagaran las mesadas pendientes a fray Cipriano Aguilar para que éste pudiera
veniraLimay ocupar el puesto de maestro de capilla del convento de San Agustin. Este
proceso estaregistrado en el Archivo Arzobispal de Lima, en el apartado Agustinos.?

1544. xxi:44, 1837. Lima. Comunicacion de fray Manuel Rojas, de la prelacia del convento
de San Agustin, al Arzobispo de Lima, sobre la necesidad de tener en el templo como
maestro de capilla al hermano fray Cipriano de Aguilar, que se encuentra como conventual
de laorden enlca, pidiendo se ordene al prelado en Ica que se le pague lo que se le debe de
sus mesadas, a fin de pasar a servir a Lima sin inconvenientes. 1f., 1b. (2012, p. 237)

La respuesta del Arzobispado de Lima, accediendo a lo solicitado por fray Cipriano
Aguilar, se envié al prior del convento agustino, fray Agustin Llado, el 9 de noviembre de
1837. En el Libro de Cuentas de ese afo, el nombre de Cipriano Aguilar aparece desde el
1.° de agosto y con él, su firma: “fr. Cipriano de Aguilar”.

20. Sobre la catalogacion de estos documentos, Campos y Gutiérrez (2012)senala que: Primero va un numero correlativo de
todoslos documentos existentes en negrita, que luego es al que remiten los indices. A continuacion, se indicala signatura
que tiene el documento en el Archivo  legajo y nimero de expediente , sequido del anoy de la ciudad con la que tiene
relaciony, finalmente, la descripcion del contenido (p. 85).
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Figura 2
Firma de fray Cipriano Aguilar

Nota. Fuente: Archivo Provincial de la Orden de San Agustin: Provincia de Ntra. Sra. de Gracia del Peru. Libro de
Cuentas del convento de San Agustin, 1837.

Los Libros de Cuentas registrados durante el priorato de fray Agustin Llado,
desde 1837 hasta 1840, permiten verificar el funcionamiento de la capillay laacademia
de musica del convento de San Agustin de Lima. Asimismo, deja conocer los gastos
en musicos y en transporte de instrumentos. El Unico Libro de Cuentas que no se ha
encontrado es el de 1838.

Entre los gastos que se registran en los Libros de Cuentas de 1837 a 1841, esta el
realizado en la Semana Santa de 1839:

N.°175

Recivi [sic] del M.R.P. Mtro. Prior Fr. Agustin Llado secenta [sic]y siete pesos y cuatro
reales en esta forma: sesenta y dos pesos por la Musica [sic] de toda la Semana Santa,
tres pesos seis reales por la[conduccion]y llevada del Piano, y un peso seis reales para el
completo de la Musica en las Misas de los juebes [sic] de Ntro. Amo. Y para que conste de
este en 30 de marzo de 1839.

Fr. Cipriano de Aguilar
Mtro de Capilla

El uso del piano se debi6 a que en la reforma de Pio v se prohibio el uso del érgano en
estas fechas, por lo tanto, se empled el clavecin o el érgano portatil, que en Espana se
lellamérealejo. Este uso del piano es similaral que se le dio en este pais enlos servicios
liturgicos, el cual interactuaba con instrumentos de cuerdas, violines primeros y
segundos, flautas, oboes o clarinetes en pares e instrumentos de acompanamiento,
cellos, contrabajos y arpa u 6rgano.

Parala Semana Santa de 1840 se reporto, junto al pago por el traslado del piano,
uno que se hizo a un fuellero, es decir, la persona encargada de operar el fuelle del
organo mientras el organista ejecutaba el instrumento. Segun las normas litdrgicas
vigentes en ese tiempo, durante la Semana Santa, el 6rgano “grande” sélo se podia
utilizar el Sabado de Gloria, para la Vigilia Pascual, y el Domingo de Resurreccion,
estando prohibido su uso el Jueves y el Viernes Santo.
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N.°142

Recivi [sic] del M. R. P. Mtro. Prior Fr. Agustin Llado treinta y ocho pesos y cuatro realesy
medio: en esta forma. Treinta pesos dos reales por la Musica[sic]de toda la Semana Santa
y neluso [sic] el fuellero, cuatro pesos por la trayda[sic]y llevada del Piano, y un peso para
la Musica de los sacramentos del P. Mtro Pedrajoz y tres pesos dos reales y medio para el
completo de los once pesos que se gastan en las Misas de Ntro. Amo. Y para que conste di
este en 30 de abril de 1840.

Fr. Cipriano de Agquilar
Mtro de Capilla

Este mismo Libro de Cuentas informa que el puesto de maestro de solfa lo ocupa fray
Juan Berdejo, sacerdote, mientras que el puesto de maestro de capillalo sigue ocupando
fray Cipriano Aguilar. Esto implica que fray Juan Berdejo se encargo de la ensenanzaalos
ninos de laacademia de musica del convento, al igual que el propio Aguilar en su juventud,
y que éste se dedico exclusivamente a su labor como maestro de capilla. Carlos Raygada
refiere que, en ese mismo tiempo, aparecieron en diferentes periédicos “remitidos” con
opiniones respecto a la eleccion del director de la Academia Nacional Filarménica:

En el ano de 1840, Manuel Rodriguez fue elegido para dirigir la Academia Nacional
Filarménica, este nombramiento provoco varios “Remitidos” en los periodicos de la época,
en los que Cipriano Aquilar, Zavala y Banén, lo acusan de ser mal compositor y violinista,
pese a los muchos afos que tenia dedicados a la profesion. (1956, p. 492)

En el ano 1841 fue elegido prior conventual fray Toribio Salazar y Cuba, en reemplazo de
fray Agustin Lladé. Un dato importante de observar es que gran parte de los reportes de
gastos de 1841 parecen haber sido redactados por otra persona, pero estan firmados por
fray Cipriano Aguilar.
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Figura3
Reporte de gastos con firma de Cipriano Aguilar

Nota. Fuente: Archivo Provincial de la Orden de San Agustin: Provincia de Ntra. Sra. de Gracia del Peru. Libro de Cuentas
del convento de San Agustin, 1841.

No se han encontrado los Libros de Cuentas de 1842 a 1854. Como se informo antes, su ex
discipulo, José Bernardo Alzedo senalé que fray Cipriano Aguilar y laacademia de musica
del convento agustino de Lima, continuaban en actividad en 1845. Aun se desconoce la
fecha de defuncién de Aquilar.
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Introduccién

La Chacona en re menor BWV 1004 para violin solo de Johann Sebastian Bach es, sin
duda, una de las piezas mas destacadas del repertorio para violin del Barroco (Cantrell,
2019; Sigismund y Vasile, 2000; Ryan, 2016). Esta pieza representa un reto no solo
para el instrumento para el cual fue escrito, sino también para instrumentos como la
marimba, debido a la exigencia técnico-musical, memorizacion y resistencia fisica que
se requiere por su extensa duracion (Boegner, 2012; Ryan, 2016). Durante el estudio de
la interpretacion en marimba de la chacona, se observo la escasez de informacion en
dos pasajes importantes. Dichos fragmentos requieren de articulaciones, dinamicas y
una digitacién coherente que permita ejecutar un desarrollo de los arpegios indicados
en la partitura.

La presente investigacion analiza los dos pasajes con arpegios de la
Chacona en re menor, desde el enfoque Stevens Grip. Se exponen los conceptos
basicos sobre la aplicacién y la ejecucién de la técnica Stevens para las diferentes
articulacionesy permutaciones en la marimba. De esa forma, se facilita la eleccion
de digitaciones, dinamicas y articulaciones, solucionando las complicaciones
del desplazamiento técnico en la marimba y dandole una vision mas elaborada al
intérprete sobre la pieza musical.

Ademas, se expone el analisis armoénico aplicando los conceptos técnicos de
Stevens Grip y la propuesta de las digitaciones para los dos pasajes de los arpegios.

Para lograr resultados que sean significativos en términos técnico-musicales,
se realiza la descripcion de las diferentes articulaciones en marimba mediante la
autoobservacién empleada por esta técnica. Asimismo, se incluyen las permutaciones
propuestas por Leigh Howard Stevens para una mayor perspectiva sobre las posibles
combinaciones. También, se realiza un anélisis armonico de los pasajes de arpegios,
logrando identificar las frases principales en cada seccion y su relevancia a nivel
interpretativo. Finalmente, se aplican las dinamicas, articulacionesy digitaciones bajo
el enfoque Stevens Grip, siguiendo la conduccién armonica.

@@@@ Esta obra est4 bajo Licencia Creative Commons Reconocimiento-NoComercial-Compartirlgual 4.0 Internacional

(CCBY-NC-SA 4.0)
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1. Técnica Stevens Grip: origen, publicacion y ventajas

Elorigendelatécnicadesarrollada por Leigh Howard Stevens se remontaa 1972,
cuando Stevens decide dejar la bateria y especializarse en la marimba, realizando un
viaje a Nueva Zelanda para estudiar con Vida Chenoweth, quien en un principio le pide
que emplee la técnica Musser Grip, que hasta entonces era frecuentemente empleada
por percusionistas (Weiss, 2006). Sin embargo, debido a la incomoda abertura al
gjecutar intervalos rapidos y la falta de independencia y precision al tocar, se vuelve
dificil de manejar produciendo tensidn en el ejecutante (Sulpicio, 2011; Zirkle, 2003).
Por esta razon, Stevens alteré ciertos aspectos de la posicion y la empunadura de las
baquetas, formulando ideas sobre elmovimientoylostipos de golpes, haciendo énfasis
enlaindependenciay el control total de cada baqueta, creando la técnica Stevens Grip
que él mismo describe como una modificacién de la técnica Musser (Muller, 2016).

Posteriormente, Stevens organizé sus ideas sobre la técnicay las variantes del
método de la marimba en su libro Method of Movement for Marimba (1979). En él, se
describealmétodocomoelfuncionamientode supropiatécnica, incluyendo fotografias
sobre la manera de sujetar las baquetas, la posicion del cuerpo y los diferentes tipos
de golpe: golpe simple independiente, golpe simple alternado, golpe doble vertical y
golpe doble lateral (Stevens, 1979). Ademas, propone veinticuatro ordenamientos,
llamados también permutaciones, paralos golpes con cuatro baquetas, asignando una
digitacion para cada uno. Sin embargo, no se muestran ejemplos para la aplicacién
musical de esta técnica. En 1990 publicé una edicion actualizada de su libro, agregando
mas detalles sobre la ejecucion de la técnica, la rutina de ejercicios y el repertorio
sugerido (Esteve, 2014).

Por otro lado, la técnica disenada por Stevens permite que las baquetas
funcionen de maneraindependiente, facilitando los golpes en intervalos de mas de una
octavay otorgando flexibilidad dinamica para cada baqueta. La flexibilidad se obtiene
sujetando la baqueta interna entre los dedos indice y pulgar, apoyandose en el dedo
medio y dejando la baqueta externa entre el anulary el medio, siendo abrazados por los
dedos menique y anular (ver Anexo 1). Esta técnica ofrece una ventaja para el estudio
delrepertorio contrapuntistico, a diferencia de las demas técnicas para marimba como
son Burton Grip, Traditional Grip y Musser Grip (Ayarza, 2021; Muller, 2016).

Stevens ha transcrito obras importantes para el repertorio de marimba,
enfocadas a fomentar el desarrollo y la destreza técnica del ejecutante como el
Preludio y fuga en si bemol mayor, el Preludio en sol mayor, la Sonata en la menor,
la Sonata en si menor, Invenciones a dos voces (1, 4, 8, 14) y las seis Suites para
violonchelo. Segun Weiss (2006):

Sammut recuerda que su maestro, Frangois Dupin, hablaba a menudo del hombre que
revoluciono la marimba. La técnica que cred Leigh es mas que un nuevo agarre, es una
filosofia: los mazos estan libres en las manos, por lo que los musicos que usan esta técnica
pueden descubrir una profunda conciencia del sonido a través de todos los diferentes
movimientos. Lo que es mas importante, su ensefanza permite a los estudiantes
desarrollar el aspecto mas esencial que se requiere para convertirse en un buen musico:
escuchar.(p. 1)
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1.4. Articulaciones y permutaciones segun Stevens Grip

Antes de ejecutar una pieza hay que conocer las posibilidades técnicas, fisicas
y sonoras del instrumento en el cual se va a interpretar. En el caso de la marimba
se debe considerar las dimensiones del instrumento, ya que existen marimbas de
cinco octavas. La Chacona en re menor se transporta una octava mas grave para
aprovechar su resonancia. Este cambio de registro ocasiona una mayor exigencia en
el desplazamiento entre notasy, a su vez, brinda una sonoridad mas rica en armonicos.
El uso del do grave puede agregar un sonido muy metalico, un sonido bonito y suave o
un sonido dramatico, segun Robert Aldridge (Schweitzer, 2008). Teniendo en cuenta
este primer detalle, serad necesario aclarar ciertos conceptos basicos sobre tipos de
articulaciény permutaciones con el enfoque de Stevens Grip que se suele emplearenla
marimba, ayudando a lainterpretacion. Pius Cheng senala que para ejecutar diferentes
tipos de articulacién en un instrumento idi6fono como la marimba, debemos definir
tres conceptos basicos: el tipo de golpe, las diferentes velocidades y los diversos
niveles de peso (Cheng, 1983, como se cito en Esteve, 2014).

Los tipos de golpe se dividen en up, full y down. EIl primer golpe, llamado up,
empieza abajo y termina arriba, subiendo la baqueta rapidamente después de golpear.
El sequndo, denominado full, empieza arriba y termina arriba, cerrando los dedos
ligeramente al golpear y abriéndolos al subir. El tercero, down, es uno acentuado
que empieza arriba y termina abajo, dejando caer las manos y cerrando los dedos.
En cuanto a las velocidades, estas pueden describirse como lento, relajado, normal,
rapido y agresivo, determinandolas el intérprete de acuerdo con el contexto de cada
pieza. Por ultimo, los niveles de peso se determinan por el peso natural que se aplicaen
varias partes del cuerpo como los dedos, muneca, brazo y antebrazo.

Una vez aclarados los conceptos basicos, se explica la aplicacién en las
diferentes articulaciones en marimba mediante la autoobservacién, empleando la
técnica de Stevens Grip. Entre estas articulaciones estan el legato, staccato, acento
y tenuto. Cabe resaltar que las articulaciones son muy subjetivas, dependiendo del
contexto en el que son usadas y el criterio de cada intérprete (Davis, 2018).

En primer lugar, el legato, que se traduce del italiano como “ligado”, implica que
cadanotadebe proceder suavemente ala siguiente sin realizar un ataque entre ambas.
Sin embargo, esto no es posible en la marimba en condiciones normales, debido a
gue se necesita golpear las notas individualmente para crear sonido. Siendo asi, se
propone reducir la velocidad de los movimientos entre cada nota y dar ataques mas
suaves para producir un efecto de legato con la técnica de Stevens Grip. En ocasiones,
se puede usar la baqueta inclinada para evitar el ataque producido por el nucleo de la
baqueta(Figura1).

Lima, diciembre de 2023, 7(2), pp. 215-229



218 | ; ANTEC Revista Peruana de Investigacion Musical

Figura1l
Inclinacion de baqueta con técnica Stevens

Nota. Fuente: Elaboracion propia

En segundo lugar esta el staccato, traducida del italiano como “destacado”. Esta
articulacién implica una separacion entre las notas acortando su duracion original
y realizando un ligero acento. Para lograr esta articulacion en la marimba se puede
usar un golpe hacia arriba (up stroke), a una velocidad rapida y evitando poner peso
sobre las baquetas. Ademas, con la técnica Stevens Grip se sugiere agilizar aun mas
el movimiento ascendente con la muneca. “La marimba, al igual que el tambor, es un
instrumento inherentemente staccato. Una vez que una nota es golpeada, hay una
descomposicion de la resonancia muy rapida” (Fletcher & Rossing, 1998, como se cito
en Broughton & Stevens, 2009, p. 138).

En tercer lugar esta el acento. Esta articulacién, independientemente del peso
que se le aplique, se usa para destacar notas de mayor relevancia. Para lograr esta
articulacién con la técnica de Stevens Grip, se puede realizar un golpe descendente
con una velocidad mas rapida y colocando mayor peso como si se usara un golpe full.
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Lavelocidad e intensidad con la que se realice este golpe determinara si se trata de un
acento o un marcato.’

En cuarto lugar se encuentra el tenuto, traducida al espanol como “tenido”.
Se diferencia del acento normal porque cumple la funcion de dar mas importancia a
un sonido sin emplear mayor volumen o velocidad. Para este tipo de articulacion se
proponerealizarun golpe descendente conunavelocidad media, apoyando ligeramente
el peso de lamunecay el antebrazo.

Por ultimo esta el sforzato, que significa “forzado” o “con fuerza”. Esta
articulacion esta relacionada con un contexto dindmico que pone mayor énfasis a la
nota, empleando una dinamica mas fuerte que el acento y un caracter mas agresivo.
Para esta articulacion se recomienda usar un ataque violento, con un movimiento
descendente rapido que libere todo el peso del brazo hasta la muneca.

Segun Schutzy Lipscomb (2007), los gestos largos y cortos que acompafan al golpeteo
de una nota de marimba, influyen en la percepcion visual sobre la duracion de la nota
como larga o breve, aunque acuUsticamente la duracion es la misma. (Broughton &
Stevens, 2009, p.138)

A continuacion, se ejemplifica como se usa la digitacién en las permutaciones, segun
Stevens Grip:

Figura2
Digitacion segun Stevens Grip

Izquierda ; Derecha

Nota. Fuente: Elaboracion propia

1. Marcato: esta articulacion indica que una nota, acorde o pasaje, se interpreta mas fuerte con respecto a su intensidad
original y también al de la musica de su entorno cercano.
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Segun Leigh Howard Stevens (1979), existen veinticuatro permutaciones (Figura
3) divididas en tres patrones basicos: los que alternan manos por cada golpe, los que
alternan manos cada dos golpes y los que comienzan con un golpe y luego alternan
manos cada dos golpes (el primer y cuarto golpe se tocan con la misma mano).

Figura3
Tabla de permutaciones segun Stevens Grip

Table A
1 2 3
| IO, N 1=2=3-4 | 1=3=4-2
i3 ol | el
Bl 1ol Bt Bt
R, | 2—4-3—1
B Dl P L
Yt R Sl
d—1—3-1 PO g
BB Be] $=3B} fellei=g . |

Nota. Stevens, L.H.(1979). Method of Movement for Marimba with 590 exercises. Charles Dummont & Sons. (p. 6).

Al poner en practica estos conceptos, se obtiene un panorama con gran
versatilidad de opciones a elegir al momento de desarrollar cualquier pieza,
especialmente si se trata de secciones con bastante movimiento en la marimba, como
es el caso de los pasajes arpegiados de la chacona.

2. Andlisis arménico de pasajes arpegiados empleando Stevens Grip

En esta seccion, se presenta un andlisis armoénico separando las voces de los
acordes comprendidos entre los compases 89y 120 y compases 201y 208, designados
como pasaje 1y pasaje 2 respectivamente. Esta eleccién se debe a que la Unica
indicacion senalada por Bach en su manuscrito fue el arpegio, el cual se escribio
en forma de sucesion de acordes de gran dificultad técnico-musical que desafian
la capacidad del ejecutante y hacen pensar que Bach lo compuso para luego darle
libertad al intérprete y desarrollarlo. En consecuencia, la carencia de indicaciones
podria significar una variedad de opciones a la hora de ejecutar dichos arpegios en la
marimba.

Este analisis permite identificar las frases en cada secciény laslineas melédicas
encadafrase mediantelaconducciénarmonica, logrando entender surelevanciaanivel
interpretativo, facilitando la eleccién de permutaciones, dinamicas y articulaciones
con Stevens Grip que ayuden a dar claridad al discurso musical.

Paraelpasajel,sehaceunanalisisarmonicosobrelapartiturasinmodificaciones
adicionales. En el pasaje 2, se realiza una division y simplificacion de voces. Ademas,
ambos pasajes son presentados con un desarrollo de notas en el cual se indican las
dindmicasy la digitacién de las permutaciones (ver Anexo 2y 3).
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Pasaje 1: Golpes alternados

En este pasaje realizamos un analisis arménico mediante el cual identificamos
que el pasaje 1 se divide en seis secciones, formalmente llamadas variaciones, en
tonalidad de re menor, repartidas en frases de cuatro y ocho compases, empleando
pequefios retardos y apoyaturas (ver Anexo 2).

Se observa que en la armonia de las cuatro primeras secciones, cada una
formada por cuatro compases, Bach suele usar progresiones cerradas enfatizando la
tonica, dominante y subdominante, a diferencia de las dos Ultimas secciones en donde
hace mayor uso de dominantes secundarias, lo que genera mayor tensién(ver Anexo 3).

Una caracteristica a destacar esladireccion descendente que toman las vocesy
el contrapunto enlas cuatro primeras secciones del pasaje, en contraste conlaseccién
5, la cual tomaunadireccién ascendente, al emplear mayor cromatismo y llegando aun
climax en la seccién 6 que poco a poco retoma una direccion descendente, pero sin
perder la tension e intensidad acumulada en las secciones anteriores.

Todalatensionesliberadaenelcompas121conunapequenacadencia, siguiendo
la direccién descendente y retomando, brevemente, el temainicial de la chacona en el
compas 126 (Figura 4).

Figura 4
Fragmento de Chacona en re menor, Johann Sebastian Bach

3 Cadencia

Nota. Fuente: Dominio Publico. Tomado de IMSLP. Ed. Giinter HauBwald (1958) . Neue Bach-Ausgabe, Serie VI, Band 1
(pp.30-41). Barenreiter Verlag.
https://imslp.org/wiki/Violin_Partita_No.2_in_D_minor%2C_BWV_1004_(Bach%2C_Johann_Sebastian)

Pasaje 2: Golpes dobles laterales

En este pasaje se utilizd un método de separaciony simplificacion de notas para
dar mas claridad a las lineas melddicas sefaladas con recuadros, las cuales comparten
una estructura motivica similar, pero con ciertos tratamientos. Luego de realizar la
separacion y simplificacion de las voces, se realizo el analisis armonico, notando que
este pasaje esta escrito en tonalidad de re mayor, y que, al ser méas corto (8 compases,
mas un compas de tdénica), contiene una sola seccion conformada por dos frases
principales de cuatro compases cada una, las cuales han sido identificadas por la
llegada de la dominante a la ténica(Figura b).
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Frase 1. Andlisis armanico con division y simplificacién de voces
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Nota. Fuente: Elaboracion propia

En la primera frase (Figura 5), se observa que la armonia propuesta por Bach
emplea los grados I, VI, 117, V7, V7/v, vV, V7, . Ademas, se percibe que la voz de soprano
tiene una direccién ascendente, contrastando con el bajo que se inicia con una bajada
de re a sol. El final de esta frase reposa en la dominante en el bajo; sin embargo, la voz
del tenor de la segunda frase se inicia cuando la soprano aun no termina, formando asi
un encadenamiento entre la primeray la segunda frase.

Figura 6

Frase 2. Andlisis armanico con division y simplificacion de voces
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Nota. Fuente: Elaboracion propia
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En la sequnda frase del pasaje 2 (Figura 6) se analiza el uso de los grados 1, 17, IV7,
I, V7/Vv, v, VII/VI, VI, IV, V, 1. En este punto se percibe que la voz principal se repite en el
contraltoy tenor, pero con cambios intervalicos y la reiteracion de la célula de corcheas
de la Frase 1en forma ascendente y descendente (Figura 7, Figura 8 y Figura 9).

Figura?7
Célula de corcheas, compds 4, voz de soprano, fragmento de Frase 1

=

e
—

Nota. Fuente: Elaboracion propia. Tomado de Figura 5. Frase 1. Andlisis arménico con division y simplificacion de voces.

Figura 8
Células de corchea transportadas a la quinta y cuarta descendentes, voz de contralto,
fragmento de Frase 2

Nota. Fuente: Elaboracion propia. Tomado de Figura 6. Frase 2. Analisis arménico con division y simplificacién de voces.

Figura9
Célula de corcheas ascendente y descendente, fragmento de Frase 2
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Nota. Fuente: Elaboracion propia. Tomado de Figura 6. Frase 2. Analisis armdnico con division y simplificacién de voces.

2.1Digitaciones para los pasajes arpegiados

Paraladigitaciondelaspermutaciones del pasaje 1se proponendosalternativas:
La primera se ha escrito con letras negras sobre cada nota, sin usar recuadro, y la
segunda, se ha puesto en recuadro negro con numeros blancos. Ambas digitaciones
pueden ser usadas como se describe en los anexos 2 y 3, o combinarse en ciertos
pasajes para un mejor desenvolvimiento. Ademas, se han propuesto dinamicas y
articulaciones para cada seccion de dicho pasaje, con base en la conduccion armonica
antes analizada, resaltando el inicio y final de cada seccion. Las digitaciones se
mantienen hasta que aparezca una nueva.

Todoelpasajeesunasucesiondeacordesconmelodiasquevandestacandoentre
las voces, simulando un coral. El intérprete podria ejecutar el pasaje incrementando
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progresivamente la intensidad, desde un piano hasta un fortissimo, para generar una
tension que posteriormente se liberara en los compases siguientes. El desarrollo de
este pasaje exige una mayor resistenciay agilidad con las permutaciones, cuidando la
conduccioén ritmico-melddica de las baquetas externasy, especialmente, las baquetas
internas, ya que al repetir las mismas notas podria descuidarse el balance sonoro
entre ambas.

En el pasaje 2 se ha propuesto una sola digitacion, debido a su corta duracion.
Para el desarrollo, a diferencia del pasaje 1, se proponen notas dobles laterales para
dar claridad a la repeticion de notas. Ademas, este desarrollo, junto a la digitacion,
permite una mejor conduccion de voces, logrando destacar las células de corcheas
antes mencionadas. Dichas células ayudan a dar mayor movimiento a las voces.

En la siguiente figura, la digitacion para las permutaciones del pasaje 2 se ha
escrito en forma vertical, en el orden que aparecen las notas, de arriba hacia abajo.

Figura10
Pasaje 2 desarrollado con digitaciones
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Nota. Fuente: Elaboracion propia

El desarrollo del pasaje 2 exige un mayor dominio de los golpes dobles
intercalados hasta con cuatro baquetas, los cuales forman bicordios que van abriendo
y cerrando los intervalos. Por ello, hay que tener presente en todo momento las
pequenas voces internas que se van intercalando, ya que si no se destacan dichas
voces, el pasaje pierde claridad y movimiento.
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Conclusiones

La Chacona en re menor contiene pasajes arpegiados contrapuntisticos de gran
dificultad, que no se relacionan con el desplazamiento eficaz en la marimba.
Por ello, se debe considerar la aplicacion de la técnica Stevens Grip, ya que
dicha técnica ayuda al desplazamiento en la marimba, otorgando flexibilidad e
independencia en cada baqueta.

El analisis y la contextualizacion de la pieza musical inducen al instrumentista a
elaborar su interpretacién, adaptando nuevas digitaciones y articulaciones que
favorecen su ejecucion sin alejarse del contexto.

El reconocimiento de los conceptos basicos sobre la aplicacion de la técnica
StevensGripenlasdiferentesarticulaciones, facilitaeldesenvolvimiento técnico
durante la ejecucion, evitando tensar el sujetar las baquetas y previniendo
futuras lesiones.

Esnecesario considerarlas posibilidadesy caracteristicasfisicas del ejecutante,
ya que ello puede influir al momento de elegir una digitacion con Stevens Grip.
De igual manera, se debe tener en cuenta la naturaleza del instrumento para
encontrar un balance entre la pieza musical, las posibilidades del ejecutante y
las del instrumento.

Las digitaciones propuestas en esta investigacion facilitan un mejor
desplazamiento en la marimba y pueden reducir la sobrecarga sobre los
tendones. Estasdigitacionesdeben serestudiadas mediante laautoobservacion
exhaustiva, enfatizando el desplazamiento eficaz en diferentes velocidades.
Aun cuando la Chacona en re menor de Johann Sebastian Bach es una pieza
valorada en el repertorio de violin -y marimba-, resulta esencial que el intérprete
analice la pieza musical y los aspectos técnicos de Stevens Grip. De este modo,
selogralaeleccidon consciente de unadigitacion que facilite el desenvolvimiento
técnico en pasajes contrapuntisticos con gran desplazamiento en la marimba, lo
cual favorecera la perfeccion almomento de interpretar los pasajes arpegiados.
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Anexos

Anexo 1. Stevens Grip

Fuente: Elaboracién propia
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Introduccion

La Misa del Papa Marcello es una de las obras mas emblematicas del repertorio coral
(Godt, 1983, pp. 22-23). Compuesta en el siglo XvI por Giovanni Perluigi da Palestrina,
siguio los lineamientos del Concilio de Trento en el proceso de Contrarreforma. Existe
abundante literatura relacionada a la estructura y recursos de composicién, como se
puede ver, por ejemplo, en las investigaciones de Rickards (1997), Grimshaw (2012) y
Frampton (2019); sin embargo, existe muy poca informacion respecto a coémo debe
interpretarse.

Este trabajo explora qué recursos de la direccion coral son necesarios al
interpretar el Kyriey el Gloria de esta misa, para que directores corales y educadores la
ejecuten. Para ello, se haidentificado el caractery textura de ambas partes de la misa,
llegando ala conclusion de que son contrastantes. De cada una de ellas se han escogido
fragmentos que son analizados, revisando la teoria del contrapunto imitativo de estilo
estricto y de la conduccién melddica, a fin de brindar alcances para su interpretacion.

1. Un acercamiento desde la Direccion Coral

La esencia de la Direccién Coral en si misma es la de una actividad no verbal
e incluye expresiones faciales del director, contacto visual, posicion y postura del
cuerpo y, finalmente, el gesto. En la practica, la comunicacion del director con su
coro es cien por ciento no verbal, y este lenguaje es universal (Vieth, 2003, p. 62). El
intérprete esvisualmente consciente de lanotacién, los movimientos musicales de sus
companeros y los gestos fisicos del director. Estas actividades simultédneas pueden
ser un desafio, especialmente para los estudiantes de musica y coreutas aficionados
(Byo & Lethco, 2001, p. 22). El contacto visual es una habilidad de interaccion humana
que se gana con los anos y es la principal forma de comunicacién del director con su
instrumento, el coro.

@@@@ Esta obra est4 bajo Licencia Creative Commons Reconocimiento-NoComercial-Compartirlgual 4.0 Internacional
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Unrepertorio bien seleccionado es fundamental para alcanzar una mejor calidad
vocaly adquirir habilidades musicales. También es la clave para motivar alos cantantes
y elevar su nivel de atencién en el trabajo con su director. Esto es directamente
proporcional al tiempo que se tarda en percibir los logros del coro (Williams, 2012, p. 2).
Es decir, cuanto mas rapido suene bien el coro, los cantantes estaran mas interesados
en llevar a cabo la practica coral. Si la seleccién del repertorio permite un éxito
inmediato, sequido de cerca por el interés musical y el desafio de las obras, lo mas
probable es que los cantantes presten atencién y luchen contra la fatiga que conlleva
el calendario de ensayos. En otras palabras, los cantantes estaran motivados por la
interaccion con musica de calidad.

Una destreza que se desarrolla en la practica coral es la técnica vocal. En una
misma agrupacion coral puede haber integrantes sin un entrenamiento vocal previo,
asi como personas experimentadas. Con frecuencia, el director es el Unico maestro
de canto para los coreutas y, por ello, una de las principales cualidades del director
coral debe ser cantar bien. Es decir, poseer calidad de tono, entonacién apropiada,
interpretacion musical, flexibilidad, excelente respiracion y apoyo y confianza (Vieth,
2003, p. 63). Elconocimiento del estilo de canto correspondiente a cada época también
es de suma importancia.

Después de adquirir las habilidades y los conocimientos necesarios, el director
debe utilizarlos para proporcionar un liderazgo efectivo a su agrupacién coral. Asi,
debe hacerse cargo de desarrollar un entorno psicolégico adecuado para impulsar
habilidades musicales en los coreutas y ser capaz de promover la satisfaccién
compartida (Apfelstadt, 1997, p. 23).

El estudio de un repertorio debe incluir también el conocimiento del estilo
correspondiente. En este caso, la Misa del Papa Marcello de Giovanni Perluigi da
Palestrina pertenece al Renacimiento. El compositor medieval y renacentista no
colocaba indicaciones de dindmica, tempo o expresion en la musica, ni escribia
siempre las alteraciones. Muy a menudo, él era el ejecutante y se sometia a una
tradicion interpretativa (Greenberg, 1961, pp. 62-63). El director debe apoyarse en su
propia musicalidad para ejecutar el repertorio, pero no debe fiarse de su propia vision
de la obra.

1.1. La masica sacra en el Renacimiento

ElRenacimiento fue una época de la historia que tuvo como principal filosofia el
antropocentrismo en contraparte a la vision teocéntrica de la Edad Media. El modelo
fue la antigua Grecia, buscando imitar los canones clasicos de las artes.

En Grecia, se le atribuia un origen divino a la musica y se senalaba como sus
inventores a dioses y semidioses como Apolo, Anfion y Orfeo. También se decia que
poseia poderes magicos: podia curar enfermedades y purificar el cuerpo y la mente
(Grout y Palisca, 2001, p. 19). Aristéles, en el libro vil de su Politica, consideraba
que la musica tenia cualidades pedagogicas, “afinaba el juicio y el entendimiento”
(Robledo, 1998, p. 393). En el Antiguo Testamento, un ejemplo de este efecto sanador
se encuentra en el pasaje que narra como el rey Saul fue curado por el arpa de David
(Grout, Palisca, 2001, p. 19).

Lima, diciembre de 2023, 7(2), pp. 231-242
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En opinién de Lewis Lockwood, citado por Paulino Capdepon, (2021, p. 73), el
Renacimiento fue una época de “nuevas creencias y actitudes en los individuos [ ...]
una era de descubrimientos y cambios acelerados”, de enorme repercusién en la
musica. En este periodo, los polifonistas tenian como fuente literaria textos sagrados
(antifonas, salmos, responsorios, lecturas biblicas, graduales o evangelios) y como
procedimiento o recurso de composicion el contrapunto, a pesar de que sacrificaba
lainteligibilidad del texto.

El Diccionario Harvard de la Musica define el contrapunto como “la combinacion
de dos o mas lineas melddicas que suenan simultdneamente” (Randel, 2009). Un
concepto un poco mas amplio lo da el Diccionario Oxford de la Musica: “Combinacion
coherente de distintas lineas melédicas en musica[...] con una serie de reglas a tener
en cuenta”(Latham, 2008, p. 371). De aqui provendria la preocupacién del clero por una
musica que “distraia” a la feligresia, pues al estimularla con tantas voces cantando, se
prestaba poca atencion al culto religioso (Miserachs, 2004, p. 261).

1.3. Palestrina y la Misa del Papa Marcello
Grout y Palisca(2001) hacen una breve resefna del compositor:

Palestrina (1526 - 1594), estuvo muy ligado a laiglesia desde su infancia, sirviendo como
nifo cantor. Su educacion musical la recibié en Roma. En 1551 fue nombrado maestro
de coro de la Capella Giulia, en San Pedro de Roma; en 1554 publicé su primer libro
de misas, dedicado a su protector, el Papa Julio Ill. En 1555 fue, durante poco tiempo,
cantor de la Capilla Sixtina, capilla oficial del Papa. Se hizo cargo del puesto de maestro
de coroenSanJuande Letran(Roma)y seis afios mas tarde se traslado a una ocupacion
similar, aunque de mayor importancia, en Santa Maria Maggiore. Durante la ultima parte
de suvida, supervisélarevision de lamusicade los librosliturgicos oficiales, paraquela
misma estuviera de acuerdo con los cambios ya efectuados en los textos por orden del
Concilio de Trento y para depurar los cantos llanos (canto gregoriano) de “barbarismos,
oscuridades, contrariedades y superficialidades” que se hubiesen deslizado en ellos,
segun el Papa Gregorio Xl “de resultas de la torpeza o de la negligencia y aun de la
perversidad de compositores, copistas e impresores”. (p. 332)

Al componer la Misa del Papa Marcello, Palestrina fundio las técnicas del contrapunto
modal con las demandas de la Iglesia. Hizo su musica inteligible de una manera lo
suficientemente funcional para que la iglesia la aceptaray, al mismo tiempo, sublime
en su expresion artistica(Schaefer, 1994, p. 24). Incluso, al poco tiempo de su muerte,
se hizo comun hablar del stile da Palestrina, el estilo de Palestrina, como patron de la
musica religiosa polifonica (Grout, Palisca, 2001, p. 333). Sin embargo, su musica no
era revolucionaria, sino que siguié el antiguo sistema de composicién y lo “purifico”
(De Vito, 1969, p. 5).

En palabras de Andrews, citado por Grimshaw (2012, pp. 7-8), aun los
musicélogos no han determinado si la Misa del Papa Marcello estd basada en un
cantus firmus, el cual denota una melodia preexistente que se toma como base
para una nueva composicién polifonica y suele estar escrita en valores largos. Tales
melodias pueden ser de tres tipos: canto llano, canto secular y temas inventados. El
canto llano, por lo general, era mantenido en notas largas en la voz mas baja(Latham,
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2008, p. 290). La teoria méas aceptada es que estd basada en una cancion secular de
su tiempo, L'homme armé (Godt, 1983, pp. 25-26).

Como se dijo previamente, Palestrina siguio el antiguo sistema de composicion.
En sus primeros trabajos, emple6 la practica comun de utilizar canciones seculares
como cantus firmusy luego recurrié ala combinacién de éstas con los textos sagrados.
Y si bien el cantus firmus iba tradicionalmente en la voz del tenor, se observa que enla
misa se encuentra también en la voz de soprano. Su manera de componer es el eje del
Tratado de contrapunto de Fux (De Vito, 1969, p. 5).

2. Analisis musical del Kyrie y el Gloria de la Misa del Papa Marcello

Se propone una serie de recomendaciones para abordar la Misa del Papa
Marcello a partir de la Direccion Coral. Para ello, el método se basa en el analisis
contrapuntistico y melédico de secciones puntuales del Kyrie y el Gloria. Estos se han
escogido por ser de caractery texturas contrastantes.

2.1. Kyrie

La primera seccion de la misa esta elaborada usando el contrapunto imitativo.
Este recurso es usual en los comienzos de las obras polifonicas sacras del siglo xvi
(Toro, 2012, p.156). Gauldin (1995, p. 179) indica que la distancia entre la entrada de la
primera vozy la sequnda es usualmente un nimero par de pulsos(2, 4, 6 u 8); ademas,
que las distancias intervalicas mas usadas son la octava (diapason), la quinta justa
(diapente)y la cuarta justa(diatessaron). Sila sequnda voz entra imitando a la primera,
a una distancia de quinta y esta por debajo de ésta, se utilizara el prefijo sub. De la
misma manera incorporamos al analisis el prefijo epi en caso la imitacidon sea sobre
la voz principal.

En la Figura 1, se observa como el tema principal, que llamaremos sujeto,
es imitado progresivamente por cada una de las voces, creando densidad. Para
el director coral es importante hacer esta observacidon, ya que no podra estar
pendiente exclusivamente de una sola voz. Para este fin, debe ser capaz de dar el
gesto preparatorio inicial en todos los pulsos del compas (Busch, 1995, p. 88). Por ello,
como regla general, el pulso anterior a la entrada servird como gesto preparatorio.
Este indica a los coristas la unidad métrica que precede al comienzo, el tempo, la
intensidad, el caractery larespiracion de la obra(Gallo et al., 1979, p. 36).

Lima, diciembre de 2023, 7(2), pp. 231-242
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Figura1l
Inicio del Kyrie. Contrapunto imitativo
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Nota. Adaptado de “Messa Papa Marcello” por G. P. da Palestrina, 2000. Ed: Claudio Macchi.

En este caso (Figura 2a), el tenor 1 empieza la obra en el pulso 1, por ello, el
tiempo 2 servira como preparacion. Inmediatamente, el director pasara a la siguiente
voz dandole el alzar previo y asi sucesivamente con las demas voces que se vayan
sumando. Se debe fijar la mirada en la voz a la que vamos a darle su entrada. Se
recomienda utilizar el esquema de direccion de (Figura 2b) compés binario para este
compas de 2/2. La blanca sera la unidad de tiempo.

De preferencia, lamano derecha deberausarse paramarcar el pulso, mientras que
la mano izquierda servira para indicar el fraseo respectivo. En eso estamos de acuerdo
con Vieth (2003, p. 63) cuando sostiene que la “funcion principal de la mano izquierda es
generar unarespuestaexpresivade los cantantes|...]y enfatizar lasinstrucciones dadas
por la mano derecha”. Ademas, puede ser usada para dar indicaciones de dinamica,
fraseo, crescendiy diminuendi, acentos, rallentandiy accellerandi.

Lima, diciembre de 2023, 7(2), pp. 231-242
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Figura2
Esquema del gesto preparatorio o anacrusa

Nota. a) La linea curva hacia arriba o “levare” incluye la respiracion, tempo, caracter e intensidad de la obra. b) Esquema de
direccion del compas binario. Adaptado de Busch, B.(1995). El director de coro. Gestos y metodologia de la Direccién, (p. 15).
G. Agenjo S. A.

Respecto de la conduccion melédica, se pondra énfasis en la prosodia de la
palabray delafrase, teniendo especial cuidado de noincurrir en falsos acentos cuando
la melodia ascienda o realice saltos. En latin, la separacion silabica es Ky-ri-e e-le-i-son
con los acentos donde aparecen las negritas (porque las palabras son esdrujulas), pero
excepcionalmente los compositores contraian las silabas “le-i” en una sola: “lei”. Las
notas largas o tenidas siempre deberan ser desarrolladas in crescendo. Al terminar la
frase, se cantaran decrescendo para darle paso a la siguiente voz que va a ingresar.

La frase melismatica en la palabra eleison debe desarrollarse en la primera

e" recién en la Ultima negra antes de -son(Figura 3).

s
|

vocal “e". Se colocara la vocal

Figura3
Soprano, compds 1-5. Interpretacion melddica y fraseo
>
o) > .. : .
L — —— ! ) —— i
63 . °les o
Q) T T T T | T'|
Ky - n-e e - le - 1 - son

Nota. Fuente: Elaboracion propia
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Asimismo, desglosando la melodia (Figura 4), tenemos que el intervalo mas
importante es la 4.% justa ascendente. Este motivo se irarepartiendo en todas las voces:

Figura 4
Elemento constructivo principal del sujeto

Nota. Fuente: Elaboracion propia

Igualmente, el canto serd lo mas claro, tranquilo y gentil posible. Para Phillips
(2014, p. 7-9), en este tipo de repertorio renacentista es necesario eliminar el vibrato, ya
que éste no permitira la escucha clara de la linea melédica.

2.2. Gloria

ElGloriade laMisadel Papa Marcello tiene una textura contrastante. A diferencia
del Kyrie, que era contrapuntistico, ahora aparece un tejido homorritmico que hace
inteligible el texto cantado. Desde la Misa de Notre Dame de Machaut —siglo XIv—,
el Gloria y el Credo se sustentan en la textura homofonica por la extension del texto,
Palestrina se valio de este recurso para cumplir con las conclusiones del Concilio de
Trento.

En el inicio del Gloria, un cantante solista entonara “Gloria in excelsis Deo".
Este verso se hacia en canto llano, buscando que hubiera concordancia con el modo
eclesiastico en que habia sido compuesta la polifonia

Para el anélisis melddico del Gloria, se utilizara el mismo método que para
el Kyrie. Ahora el texto es mas extenso, por lo que la acentuacion prosodica de las
palabras y fraseo seran diferentes. Se analizan los compases 1 al 6. La acentuacién
por palabras es:

Etin terra pax hominibus

Sin embargo, terra tiene menos peso que hominibus; es por eso, que tendra un
acento secundario. Toda la conduccion melddica debera dirigirse hacia la silaba -mi.

Lima, diciembre de 2023, 7(2), pp. 231-242
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Figurab
Soprano. Compds 1-4. Interpretacion melddica y fraseo
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Nota. Fuente: Elaboracion propia

Podemos subdividir al coro en esta seccion en dos partes, a modo de pregunta
y respuesta (ver Anexo 1). En la tabla 1, observamos la distribucién de las voces de cada
uno de estos subcorosy el texto que utilizan:

Tabla1
Distribucion de las voces y texto de los compases 1al 11

Coro 1 Coro 2

Etin terra pax hominibus Bonee voluntatis
(S, A T2y BT) (S, A T1yB2)
Laudamus te Adoramus te

(S, A, T1,T2,B1y B2) (T1, T2y B1)

Nota. En esta tabla, S: Soprano, A: Alto, T, Tenor y B: Bajo, se observa que no todas las voces participan
necesariamente en las secciones homofonicas.

Seranecesario observar las voces que participan en cada uno de estos “subcoros”
para darles el gesto preparatorio con la debida anticipacion. Utilizar la mirada, girar el
tronco, respirar con el coro. Con la mano izquierda, el director puede indicar el fraseo
barriendo de manera horizontal de izquierda a derecha. Con lamano derecha se marcara
el pulsoy el caracter festivo y solemne de la seccion. Hay que considerar que, al ingresar
varias voces al mismo tiempo, la dindmicay el gesto seran mas amplios ya que el texto
asilo exige.

Finalmente, se observan varias frases melddicas con ritmo acéfalo; es decir, que
empiezan después del tiempo fuerte o en una de las partes débiles del mismo tiempo
fuerte, como aquella que encontramos en el compas 8, en la linea del bajo 2. Para
resolverla, Nardi (1979) sostiene que sera necesario “hacer un gesto hacia abajo muy
vigoroso”(p. 40). Este gesto se hara en la fraccién de tiempo representada en el silencio
de negra, como se puede observar en la Figura 6.
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Figura 6
Bajo 2. Compds 8-10. Gesto preparatorio de un ataque acéfalo

Be - ne - di- ci-mus te.

Nota. Para realizar el gesto preparatorio de un ataque acéfalo, sera necesario batir la mano de forma perpendicular hacia
abajo, de manera vigorosa. El impulso debera contener el silencio de negray la respiracion necesaria para que el coreuta
pueda saber en qué momento cantar. Fuente: Elaboraciéon propia

Conclusiones
« El Renacimiento fue una etapa que tuvo como modelo de las artes a la antigua
Grecia. El clero catolico utilizé6 la musica para promover las conclusiones
del Concilio de Trento. Se dio un debate respecto al contrapunto, ya que se
temia que el exceso de voces simultaneas distrajera a la feligresia del culto
religioso. Palestrina al componer la Misa del Papa Marcello con las técnicas del
contrapunto modal, contribuyé al cumplimiento de los acuerdos del Concilio.

« El tratamiento de la melodia es similar en ambas secciones de la misa. La
acentuacion prosoddica de las palabras determina la conduccion del discurso
meloédicoy el fraseo.

« La géstica de direccion es distinta para ambas secciones. En el Kyrie se debe
poner énfasis en el ingreso de cada voz que canta el sujeto del contrapunto
imitativo, a diferencia del Gloria, donde se dirigen grandes grupos de voces
cantando simultdneamente un mismo texto en forma homorritmica.
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Anexos

Anexo 1. Inicio del Gloria. Distribucion de los subcoros. Adaptado de “Missa Papae

ANTEC Revista Peruana de Investigacion Musical

Marcelli” por G. P. da Palestrina, 2013. Ed: Fritz Broderse

Missa "Papae Marcelli®
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Introduccion

Los elementos interpretativos presentados en el tratado Lart de Préluder proveen de
recursos para la ejecucion de la musica barroca francesa, resultando de gran utilidad
en la interpretacion de la Suite op. 5 n.° 3 (Beghin, 2015, p. 60). Sin embargo, cada
elemento necesita un estudio profundo de como llevar a cabo su gjecucion, ya que la
musica francesa, por mas que esté escrita, tiene reglas que es necesario entender y
saber utilizar.

El estudio de los recursos interpretativos del tratado tiene como objetivo guiar
la interpretacion de la obray este proceso se ha materializado a través de la practica
de cada elemento interpretativo. Para explicar cada parte, se proponen indicaciones
relacionadas con las articulaciones, el tempo y la ornamentacion, ademas de incluir la
transcripcién de la suite.

1. Muasica barroca francesa por Jacques Martin Hotetterre

En la época barroca, Jacques Martin Hotteterre, uno de los musicos mas
influyentes de la corte de Luis XIv, proporciond fuentes de informacion para entendery
ejecutar el estilo francés. Sus escritos serviran para la ejecucion de la Suite op. 5n.° 3
transcrita a fa mayor para flauta dulce. Esta suite consta de cinco danzas y cada una de
ellas requiere un estudio detenido de sus elementos para su interpretacion.

1.1. Masicay escritos tedricos de Jacques Martin Hotetterre

La mayor parte de la musica de Hotteterre fue publicada entre 1707 y 1723.
Aparte de ser intérprete y compositor, era conocido como pedagogo (House, 1991,
p. 265). Como refiere Brown (1969), la obra Principes de la flGte traversiére, ou flite
d’Allemagne, de la flate a bec ou flGte douce et du hautbois, divisez par traictez de 1707
(Principios de la flauta traversa o flauta alemana, de la flauta de pico o flauta dulce y
oboe), es considerado el primer libro de instrucciones dedicado a estos instrumentos
con el fin de describir las digitaciones, embocadura, articulacionesy ejecucion de los
ornamentos. Todos estos recursos muestran al ejecutante ideas para la interpretacion
de la musica barroca francesa de los siglos Xvil y Xviil (p. 266).

@@@@ Esta obra est4 bajo Licencia Creative Commons Reconocimiento-NoComercial-Compartirlgual 4.0 Internacional
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Hotteterre compuso otras obras llamadas sinfonias, las cuales se publicaron
como suites. Estala primera coleccion titulada Piéces pour la flGte traversiére et autres
instruments, avec la basse continue, op. 2, publicada en 1708, conformada por tres suites
(Bowers,1984, p. 42). Segun House (1991), esta obra fue dedicada al rey e interpretada
por el mismo Hotteterre, evidenciando su importancia en la corte. Esta coleccién fue
modificada por el autor en 1715, al incluir cinco suites, que se publico con el nombre de
Premier livre de piéces pour la flGte-traversiére et autres instruments, avec la basse, op.
2.(Haynes, 2001, p. 169-170).

Seqgun House (1991), Hotteterre publico el mismo afio un segundo libro llamado
Deuxiéme livre de piéces pour la flGte traversiere et dautres instruments, avec la basse,
op. 5, conformado por suites, aunque la tercera y la quinta recibieron el nombre
de sonatas, mostrando asi la influencia italiana de Arcangelo Corelli. Hotteterre
presenta una tabla de ornamentos junto con la demostracion de cémo realizar las
ornamentaciones italianas.

Como sefnala Bowers (1984), ademas de las colecciones de suites, la produccion
de Hotteterre incluye también una coleccion de Sonates en trio pour les flites
traversieres, flites a bec, violons, op. 3, publicada en 1712. En 1722 dio a la luz La
Troisiéme suite, op. 8. Cada una de estas suites se edit6 solay no como parte de una
coleccion mas amplia. La Premier suite de pieces a deux dessus, sans basse continue,
pour les flutes traversieres, flites a bec, violes, &c., op. 4 y Deuxieme suite de piéces a
deux dessus, pour les flGtes traversieres, flites a bec, violes, &c., op. 6, se publicaron en
1712 y 1717 respectivamente (p. 43).

1.2. Lart de Préluder Op. 7

El libro Lart de préluder (1719) constituye la fuente mas importante sobre la
improvisacién de preludios en la primera mitad del siglo xVviil, ya que el tratado esta
ilustrado con numerosos ejemplos. El texto consta de once capitulos en los cuales se
explican los principios basicos de ejecucion de la musica francesa barroca como el
compas, el tempo, la inegalité y la ornamentacion (Beghin, 2015, p. 60). Segun Douglas
(1968) estos tratados constituyen uno de los recursos mas valiosos que tenemos sobre
las caracteristicas de la musica de Hotteterre.

Ademas de sus Principes de la fldte, Hotteterre escribi6 otros dos tratados
importantes considerados obras pedagogicas, Lart de préluder sur la flGte traversiere,
sur la flGte a bec, sur le hautbois et autres instrumentos (1719)y Méthode pour la musette
(1737). Se argumenta que los tratados de Hotteterre son su mayor legado. En ellos, el
autor proporcion6 informacién practica y muy detallada sobre la técnica, el estilo, la
articulaciény la ornamentacion (Douglas, 1968, p. 45).

Los rasgos y caracteristicas del tratado de Hotteterre lo convierten en un
modelo de ensefianza, ya que tienen una indudable funcion pedagogica (Rey, 2001, p.
24). Dice Hotteterre(1719) que este tratado concede una exposicion rica en detalles, no
solo para el estudio de los preludios, sino también para la interpretacién de la musica
instrumental francesa.

1.3. Contribucion del facsimil

De acuerdo con Grier (2008), el facsimil se considera la fuente mas confiable
para una interpretaciéon de época. Seqgun Lawson y Stowell (1999), el uso del facsimil en
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lainterpretacion de una pieza ha contribuido a la practica de la lectura en notaciones
antiguas, por lo que los intérpretes obtienen un enfoque mucho mas claro acerca del
fraseo, la articulacion y otros elementos interpretativos de la época (p. 34).

Al momento de consultar el facsimil de la Suite op. 5 n.° 3, se puede notar que la
tonalidad original de la pieza esta en re mayor, escrita en clave de sol en primeralineay
paraflautatraversa(Hotteterre, 1715, p. 24). Paratocarlaenflautadulce se debe teneren
cuenta que es un instrumento de tesitura baja. Segun Laszewski(1984), al momento de
tocar suites en la flauta dulce, sera necesario transponerlas(p. 591). Para ello, teniendo
en cuenta que el sonido mas bajo de la flauta traversa es el re, la transposicion sera una
tercera menor ascendente pasando a fa mayor (Addington, 1984, p. 42).

2. Interpretacion de la Suite op. 5n.° 3

Los aspectos que se desarrollaran en esta seccién estaran enfocados en mi
interpretacion de la Suite op. 5 n.° 3, mediante la aplicacion de elementos como los
indicadores de tempo, ornamentacionesy la inegalité.

2.1. Los indicadores de tempo y ornamentaciones

En este punto se comenta acerca de dos indicadores de tempo, el Lentement
y el Gay que se encuentran en los dos primeros movimientos de la Suite op. 5 n.° 3
de Hotteterre. El primero, Prelude tiene Lentement como indicador. Asimismo, en
el seqgundo, el término Gay hace referencia a la Allemande. De acuerdo con Brossard
(1701), los indicadores mencionados ayudaran a determinar la velocidad con la que
se interpreta la pieza. Por un lado, el término Lentement se encuentra a lo largo del
periodo Barroco en la musica francesa. Este se puede tratar de manera pesante,
con una actitud somnolienta (p. 292). A primera vista, esta connotacion de tempo no
se puede interpretar por si sola; en los diccionarios modernos se la refiere como un
tempo lento (Sawkins, 1993, p. 368). Por otro lado, segun Rousseau (1767), el indicador
Gay se utiliza en movimientos relativamente rapidos y moderados, como es el caso
del segundo movimiento llamado Allemande. Para tener una referencia, en la musica
francesa el término Gay es equivalente al Allegro italiano (p. 144).

Tras la introduccién de los indicadores de tempo Lentement y Gay, es posible
deducir que la velocidad de la pieza sea relativa, ya que antes de la invencién del
metronomo solo se utilizaban palabras que describian el caracter y su velocidad. Para
tener una idea mas clara del tempo, propongo un pulso que se ajuste al objetivo de la
pieza en busca de una exactitud e interpretacion aun mas informada. En este caso, el
Lentement se llevara a 4=35 yelGaya J=80.

Hay que tener en cuenta que la propuesta del tempo es sugerida con base
en lo expuesto anteriormente. Dependera del intérprete si se varia el tempo de los
indicadores Lentement y Gay de acuerdo con su buen gusto. Se llegd a este punto
mediante la informacion tedrica, aunque lo que realmente ayudé a definir los tempi
fueron las primeras ejecuciones de la pieza, que resultaron experiencias clave para
entender el caracter de ésta.

Para este primer punto, los tempi propuestos del Lentement y el Gay seran
esenciales a fin de que el intérprete tenga una quia al empezar la interpretacion de la
suite, a partir de un estudio informado en el estilo francés.

Lima, diciembre de 2023, 7(2), pp. 243-255
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Otro factor a considerar en la interpretacion en la musica barroca francesa son
las ornamentaciones. Primero, se debera conocer como se ejecutany en qué momento
agregarlos. Para introducirlos, el intérprete tendra que interiorizar el estilo.

En la musica barroca francesa, la ornamentacién se encuentra escrita en la
partitura. Compositores como Hotteterre, Couperin y Rameau escribian sus adornos
tal cual querian que se tocasen (Hotteterre, 1708, p. 5). Hotteterre, en su op. 2, incluye
una tabla de ornamentos junto a los modos de ejecucion. Cada ornamentacion que se
presenta en la Figura 1es protagonista en la Suite op. 5n.° 3.

Figura1l
Figures des agréments
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Nota. Tomado de Premier livre de pieces pour la flite traversiére, de J. M. Hotteterre, 1715, Advertisement p. 2.

Los adornos mas utilizados en la Suite op. 5n.° 3 son el port de voix, el coulement
y el port de voix doublé. Saint (1761) sefala que el port de voix es considerado uno de los
ornamentos mas recurrentes en la musica francesa. Este adorno se encuentra entre
dos notas, repitiendo la nota inicial. Seguin Bang(1975) es el que puede expresar lo que
el alma siente, ya que trata de llevar la voz de una nota a otra (p. 293). Por otro lado, el
port de voix doublé se encuentra en un intervalo de tercera(Saint, 1761, p. 17).

Una de las reglas principales de los trinos, dependiendo del estilo de la pieza, es
que comienza con la nota superior. Por otro lado, el coulement es similar a la apoyatura,
considerado como un port de voix en espejo (Gury, 2014, p. 31). Hotteterre (1708) sugiere
una regla para su uso y dice que en cada intervalo de tercera descendente se puede
hacer un coulement (p. 5). En la Figura 2, se presentan las ornamentaciones mas
comunes en Hotteterre junto con su interpretacion.

Figura 2
Prelude
v
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) I |
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b |
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Nota. Tomado de Deuxieme Livre de piéces pour la flate traversiére, et autres instruments, avec la basse continue de
J. M. Hotteterre, 1715 Troisiéme Suite op. 5n.° 3, p. 25.

Enlos ultimos compases del Prélude podemos notar algunos de los ornamentos
mas frecuentes, como el trinoy el port de voix. El trino en el barroco siempre empezara
desde la nota superior, pero el port de voix se tomara desde la nota anterior, la cual
vendra siempre de forma ascendente.
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Al empezar la ejecucion de una pieza se debe tener una vision general de las
indicaciones y ornamentaciones presentadas en la partitura.

2.2. Aplicacion de la inegalité

Esta dependera del tipo de compas que se presente en cada movimiento. Las
reglas estan explicadas en el capitulo once del tratado Lart de Préluder, titulado “Des
différente especes de mesures, avec des explications sur les croches”, traducido como
“Diferente tipo de compases, con explicaciones de las corcheas” (Hotteterre, 1719, p.
57). Segun Ponsford y Byrt (2000), este capitulo solo indica en qué indicador de compas
se utiliza la inegalité (p. 333).

Moelants (2011) afirma que las notas inégales forman parte fundamental de la
musica barroca francesa. A diferencia del estilo italiano, éstas se tocaran de diferente
forma sequn sea el caso (p. 449). De acuerdo con Mozart (17586), las notas inégales o
inegalité se refieren ala desigualdad ritmica de dos o mas notas de igual valor, es decir,
si hay dos corcheas, ambas se tocaran diferentes. Segun Neumann (1988), la inegalité
se puede tocar como largo-corto o corto-largo (p. 144).

La primera duda al momento de interpretar las notas inégales es determinar la
duracién de cada una de ellas. Incluso, con las instrucciones de los tratados, es poco
probable que se logre una separacion exacta de las notas. Una forma de presentarlas
es agregando un puntillo a la nota inégal. Louille, en 1696, ilustro la ejecucion de estas
con una corchea con puntillo seguida de una corchea normal (Moelants, 2011). Una de
las caracteristicas de las notas inégales es que haya un espacio entre ellas, es decir,
crear la ilusion de pequefas cesuras entre notas (Dolmetsch, 1915, p. 58). De iqual
manera, la inegalité se caracteriza por aplicarse en las notas mas rapidas en una pieza.
Dependiendo del indicador de compas, se aplicara en las semicorcheas, corcheas y
negrasy solo se empleard mientras lamelodia se mueva por grado conjunto(Hotteterre,
1719, p. 58).

El primer y segundo movimientos de la Suite op. 5 n.° 3 estan en compas de 4
tiempos, el cual se representa en forma de C. La inegalité en este compas se aplicara
en las semicorcheas (Hotteterre, 1719, p. 57). Para los instrumentistas de viento, la
inegalité va de la mano de la articulacién “tu-ru” o “te-re”. La articulacion “ru-re” se
aplicara en las notas largas. El motivo por el cual la inegalité no se escribe es para
interpretarla de manera sutil (Mozart, 1756).

A continuacion, se presenta la partitura original y la transcripcion para flauta
dulce conmiinterpretaciéndelainegalitéy suarticulacion. En este primer movimiento,
la inegalité se aplica en las semicorcheas. En el primer compas hay un silencio de
semicorcheay tres semicorcheas; entonces, la primera semicorchea, es decir, la nota
fa, seracorta, elsol,largoyella, corta. Pararealizarlainegalité de unamanera exacta, se
le agrega un puntillo a las semicorcheas que deban ser mas largas. Uno de los recursos
que ayuda alainegalité es la articulacion, la cual dependera del intérprete. En mi forma
de articular las tres semicorcheas, usaria las articulaciones “te re te”. La articulacién
“re” dara laimpresion de que la nota dura mas y podremos realizar la inegalité.

Segun Quantz, para tocar notas breves se recurrira a las silabas "ti” o “te”. Para
notas mas prolongadas se articularan las silabas “di” 0 “de”, asi como también “ri" 0 “re”.
La silaba “ri" no se puede utilizar al comienzo de cada frase, ya que para empezarla se
tiene que dar un ataque claro (Murillo, 1997, p. 90).
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En el cuarto tiempo del primer compas, la inegalité se presenta en una galopa.
En este caso, la ligadura va junto a una corchea y una semicorchea, la notas miy fa se
trataran con la articulacion “te-re” y la segunda semicorchea se articulara ‘te’. En el
segundo compas, en la anacrusa al segundo tiempo, la inegalité se aplicara desde la
primera semicorchea junto a la segunda. Las semicorcheas se trataran de la siguiente
manera: “te-re te-re te”. La articulacion “re”, se refiere a las notas largas o a las notas
con puntillo. La inegalité en el Prelude se presenta en la Figura 3(Anexo 1)y en la Figura
4 se muestra el facsimil de la pieza.

Figura3
Troisiéme Suite, Prelude

te re te tereterete

Nota. Tomado de Deuxiéme livre de pieces pour la flite traversiére, et autres instruments, avec la basse continue de
J. M. Hotteterre, 1715. Troisiéme Suite op. 5n.° 3, p. 24.

Figura 4
Troisiéme Suite, Prelude
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Nota. Tomado de Deuxiéme livre de piéces pour la flGte traversiere, et autres instruments, avec la basse continue de
J. M. Hotteterre, 1715. Troisiéme Suite op. 5n.° 3, p. 24.

En el segundo movimiento, las semicorcheas seran también inégales, pero en
este caso, las tres semicorcheas del segundo tiempo se trataran de manera égal, ya
que no se encuentran por grado conjunto. Los intervalos de tercera y demas rompen
con la regla de la inegalité. En el cuarto tiempo, las semicorcheas de la galopa se
trataran égales. La aplicacion de la inegalité se muestra en la Figura 5 (Anexo 2), y se
presenta el facsimil en la Figura 6.

Figurab
Troisiéme Suite, Allemande
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Nota. Tomado de Deuxieme livre de piéces pour la flGte traversiere, et autres instruments, avec la basse continue de
J. M. Hotteterre, 1715. Troisiéme Suite op. 5n.° 3, p. 25.
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Figura 6
Troisiéeme Suite, Allemande
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Nota. Tomado de Deuxieme livre de piéces pour la flGte traversiere, et autres instruments, avec la basse continue de J.
M. Hotteterre, 1715. Troisiéme Suite op. 5n.°3, p. 25

El tercer movimiento de la suite, denominado Courante, en algunos casos se
puede interpretar como intensamente lento o intensamente vivo (Hotteterre, 1971,
p. 58). Hilton (1977) considera que la Courante se caracteriza por tener una vivacidad
ritmica y una nobleza inherente (p. 161). Hotteterre (1719), afirma que las corcheas son
inégales en el compas de 3/4. El uso de la inegalité puede variar si la melodia va por
saltos o no se encuentren por grado conjunto (Neumann, 1965, p. 321).

Las corcheas en este movimiento seran inégales y las que no se encuentren
en grado conjunto, como en el compas 2, seran tratadas como égales. En el siguiente
sistema las corcheas ya tienen la indicacién de como se trataran. En este caso,
tampoco estan en grado conjunto, lo cual ayuda a decidir que seran égales, es decir,
cada valor de corchea sera la misma. La inegalité se presenta en el compas de 3/4 del
Courante en la Figura 7 (Anexo 3).

Figura?7
Troisiéme Suite, Courante

. N z e
X 1 P T = i |
T 11 1 | N — 1 r 1 1 1 = I
l!; : = =1 = }
CIELE tere teretere terete tereteretere tereterctere

Nota. Tomado de Deuxieme livre de piéces pour la flate traversiere, et autres instruments, avec la basse continue de
J. M. Hotteterre, 1715. Troisiéme Suite op. 5n.° 3, p. 25

En el cuarto movimiento, Grave, el indicador de compas es 3/2. En este caso
la inegalité se aplicara en las negras (Hotteterre, 1719, p. 58). Esta se encuentra en
los compases 6y 7. La primera negra del compés 6 sera corta, la sequnda, larga y la
tercera, corta. La inegalité se presenta en el compas de 3/2 en la Figura 8 (Anexo 4). El
facsimil se muestra en la Figura 9.
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Figura 8
Troisiéme Suite, Grave
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Nota. Tomado de Deuxiéme livre de piéces pour la flGte traversiere, et autres instruments,
avec la basse continue de J. M. Hotteterre, 1715. Troisiéme suite op. 5n.° 3, p. 27.

Figura9
Troisiéme Suite, Grave
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Nota. Tomado de Deuxiéme livre de piéces pour la flGte traversiere, et autres instruments,
avec la basse continue de J. M. Hotteterre, 1715. Troisiéme suite op. 5n.° 3, p. 27.

En este movimiento, la inegalité se aplica en las negras, las cuales solo las
encontramos en los compases 6y 7. De igual manera, se asociaran como notas cortay
larga a partir de la primera negra. Las articulaciones que se trataran seran “te-re-te”,
pasando al siguiente compas, cuando cae en el primer tiempo fuerte. Las siguientes
dos negras seran égal, es decir, ambas notas seran iguales y se usara la articulacion
“te-re”.

Como senala Hotteterre (1719), si el indicador de compaés es de 6/8, compuesta
por dos tiempos de negra con punto, las corcheas son égales y las semicorcheas son
inégales. Este tipo de compas, generalmente, hace referencia a la Gigue (p. 60) que
tiene un caracter alegre, es decir, estad conformada por ritmos saltados. La Gigue se
escribe en compases de 6/4y 6/8.

En el ultimo movimiento, la inegalité también se realizara en las semicorcheas,
pero en este caso todas las notas seran égales por ser corcheas, mas no semicorcheas.
Lainegalité se presenta en la Figura 10 (Anexo 5)y en la Figura 11 se muestra el facsimil
del movimiento.

Figura10
Troisieme Suite, Gigue
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Nota. Tomado de Deuxieme livre de piéces pour la flGte traversiere, et autres instruments,
avec la basse continue de J. M. Hotteterre, 1715. Troisieme Suite op. 5n.°3, p. 28.
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Figura1l
Troisiéme Suite, Gigue

Nota. Tomado de Deuxiéme livre de pieces pour la flite traversiére, et autres instruments, avec la base continue de J. M.
Hotteterre, 1715. Troisiéme Suite op. 5n.° 3, p. 28.

Conclusiones

» Se llegd a profundizar en la musica de Jacques Martin Hotteterre mediante
la introduccion de la parte tedrica, el aporte musical del tratado y el uso del
facsimil, lo que permiti6 tener una vision méas cercana al caracter de su musica
para la interpretacion de la Suite op. 5n.° 3.

» El objetivo de esta investigacién fue abordar las dificultades de la musica
barroca francesa. El tratado Lart de Préluder de Hotteterre resultd clave para
resolverlas. El aporte principal de este trabajo se basa en mi interpretacién de
la Suite op. 5 n.° 3, dando recursos para ejecutarla. Los resultados obtenidos
resolvieron dudas acerca de la inegalité, indicadores de tempoy ornamentacion.

» Tras el estudio de los indicadores de tempo, se tuvo una mejor vision de los
dos primeros movimientos y se concluyé que, proponiendo un tempo a cada
indicador, la interpretacion lograria la sonoridad de la época segun al estilo
francés. La ejecucion de las ornamentaciones en la musica francesa hizo no solo
interpretarlas de acuerdo con la partitura, sino también aplicarlas en el caso que
no se encuentren escritas. Los intérpretes tomaran estas ornamentaciones
como referencias para sus propias interpretaciones.

o Eneltratado Lart de Préluder se obtuvo informacion necesaria para abordar la
inegalité. Paraello, se propone unaserie de sugerenciasy posiblesarticulaciones
a fin de que este recurso esté aun mas claro a la vista de los intérpretes de la
musica barroca francesa.

» El conjunto de todos los aspectos realizados en esta investigacion brinda
posibilidades para una mas adecuada interpretacién de una suite francesa o
musica francesa en general.

Lima, diciembre de 2023, 7(2), pp. 243-255
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Anexos

Anexo 1. Articulaciones para ejecutar la inegalité
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Nota. Deuxieme livre de pieces pour la flate traversiére, et autres instruments, avec la basse continue,
Jacques Martin Hotteterre, 1715, p. 24.
https://imslp.org/wiki/Pi%C3%A8ces_pour_la_fl%C3%BBte_traversiere,_op.5_(Hotteterre,_Jacques)

Anexo 2. La articulacién presentada fue égal porque se rompié la regla de la inegalité
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Nota. Deuxiéme livre de piéces pour la flate traversiere, et autres instruments, avec la basse continue,
Jacques Martin Hotteterre, 1715, p. 25.

Anexo 3. Se presentan notas inégalesy égales
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Nota. Deuxieme livre de piéces pour la flate traversiere, et autres instruments, avec la basse continue,
Jacques Martin Hotteterre, 1715, p. 26.

Anexo 4. La inegalité se present6 en las negras por ser el valor mas pequefo del
movimiento
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Nota. Deuxiéme livre de piéces pour la flate traversiere, et autres instruments, avec la basse continue,
Jacques Martin Hotteterre, 1715, p. 26.
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Anexo 5. La figura de la inegalité no se encontré en este movimiento. Por eso se toco
tal cual

Nota. Deuxiéme livre de piéces pour la flate traversiére, et autres instruments, avec la basse continue,
Jacques Martin Hotteterre, 1715, p. 28.
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A primera vista, el espiritu inquisidor del entrevistador parece caer en un relato
similar: casi todos los entrevistados tenian un amigo o amiga que tocaba la guitarra,
un hermano mayor o un tio que llegaba a casa de vez en cuando con este instrumento
entre las manos. Muchos musicos se iniciaron con una guitarra perteneciente a sus
padres, esa que no se tocaba asi no mas. Por momentos, parece que la guitarra se
cruza en sus caminos; para otros es una busqueda. Al leer los relatos que Vera Tudela
reune, parece que el hogar es la base de este aprendizaje y rdpidamente escala gracias
a una mezcla de talento natural y una tenaz practica. La quitarra se encontraba en
todos los hogares sin importar el estatus social o econémico, en diferentes regiones
del Peru. Estas historias comunes, que hasta pueden sonar a cliché, van dejando en
el lector un sabor diferente, superan lo anecdético y viran hacia nuevos caminos de
aprendizaje. A través de las preguntas, tal vez sin proponérselo, Vera Tudela crea
las bases de la reconstruccion de una escena musical particular: el mundo de los
guitarristas peruanos.

Manuel Vera Tudela (Lima, 1984) es un periodista, guitarrista y cantautor
peruano, que actualmente radica en Viena, Austria. Estudié periodismo en la Pontificia
Universidad Catélicadel Peru. Sugénero favorito, como élmismo senala, eslaentrevista
y no dudo6 en emprender una aventura que tomé anos, grandes esfuerzos de logistica
para contactar alos diferentes quitarristas y superar los nervios de entrevistar a gente
que admiraba. En cafés, casas, escuelas de musica o a través de Skype, Vera Tudela
despliega una serie de preguntas a 21 guitarristas de diferentes edades, géneros,
rubros musicales, mundos laborales. 21visiones diferentes sobre la musica, pero todos
conun elemento en comun: la quitarra.

La imagen que queda como lector al final del libro es la descrita por Lucho
Gonzalez, el quitarristacomoelgranarmonizador. Uninstrumento que ensuversatilidad
ha encontrado espacios diversos y representantes en diferentes géneros. El libro
reune reconocidos nombres como Andrés Prado y sus trabajos de jazz. Vera Tudela
tuvo la suerte de entrevistar a leyendas de la musica peruana como Jaime Moreyra,
guitarrista del grupo Los Shapis o a Martin Choy, reconocido por sus anos junto a Los
Mojarras y la emblematica cancién “Triciclo ambulante”. Las entrevistas trascienden
edades, periodos historicos o géneros. Por ejemplo, Lucho Gonzalez narra su trabajo
con Chabuca Granda y Mercedes Sosa, pero no deja de lado la enorme influencia que
tuvo la musica brasilena en su trabajo y arreglos. La quitarra andina tiene un espacio
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especial en las entrevistas a Manuelcha Prado u Omar Vargas, guitarristas que pueden
parecer muy diferentes entre si, pues sus visiones y experiencias no se parecen, pero
que forman parte de un espacio poco estudiado en el Peru: las escenas musicales
andinas. Vera Tudela no deja de lado a las mujeres, aunque él mismo asume que por
razones de tiempoy espacio tuvo que dejar a otras fuera del libro. Entre las quitarristas
que logra entrevistar estan Natalia Vajda Viacava, Ruth Huamaniy Veronik. La guitarra
criolla tampoco queda de lado. Por ejemplo, una extensa entrevista a Willy Terry se
encuentra hacia el final del libro.

Todas las entrevistas mantienen una estructura similar: se van ampliando o
estrechando segun la historia personal del entrevistado, algunas respuestas son muy
breves, precisas, otras se explayan, pues narran historias, vivencias, nuevas visiones
del mundo y su relacion con la musica. Cada entrevista se inicia con una pregunta en
comun: cuando y como se iniciaron como quitarristas. A partir de esta pregunta se
empieza a jalar una madeja diferente entre los 21 personajes. Algunos como Gonzalo
Manrique cuentan su pasoatravésdelaformacién clasicayacadémica. Hay respuestas
como las de Charly Parra que se decantan mas en ejemplos, referentes musicales,
anécdotas personales sobre el escenario. Omar Vargas o Andrés Prado dan respuestas
profundas, a veces hasta filosoficas. Parece que responden planteando una incégnita,
abriendo una nueva ventana de reflexion. Por momentos, las entrevistas pueden caer
en tecnicismos sobre marcas de quitarras, notas y estilos que no son usuales para
muchos lectores, pero una vez superados esos pasajes, lo revelado por los musicos
dibuja un collage diverso que parece un esbozo de la diversidad musical del Pert y el
primer paso para conocer parte de la historia de la musica peruana contemporanea.

El libro de Manuel Vera Tudela es una invitaciéon a conocer un espacio intimo,
fuera del concierto, del videoclip, del disco y que transporta a un café, a una sala donde
el musico no es solo aquel sujeto talentoso. Mas alla de sus virtudes es un humano
que se desarrolla en un espacio donde hay competencias, dificultades, prejuicios,
discriminacién y hasta la necesidad de mantener ingresos econémicos. Deja al
lector con la confluencia de diversos discursos sobre la musica andina, sobre el rock,
sobre la educacion musical en el Peru. Incluso, da la oportunidad de comprender las
complejidades, limitaciones y luchas impuestas a las mujeres que deciden elegir
la musica como una profesion y la capacidad de usar la musica como vehiculo para
empoderar nuevas generaciones, como es el caso de Natalia Vajda Viacava, fundadora
del Warmicamp.

Las entrevistas a Jaime Moreyra, por ejemplo, trazan la historia de la chicha en
el Peru, su importancia y su desarrollo desde una de sus voces fundadoras. Recopila
nombres de la guitarra andina o criolla antes que se pierdan en el tiempo. Asimismo,
muestra una escena diversa donde también se creajazz, blues, rock o lo que llaman en el
libro, “fusién”. Como menciona Martin Choy, este libro es una oportunidad: “Si sequimos
y si la gente sigue viendo y reconociendo que hacia adentro hay mucho por explorar, y
explotar también con respeto, utilizar la misica como herramienta para unir y hacer un
movimiento que de alguna forma se pueda llamar, como se reclama hace tiempo, un
rock peruano, que suene a Peru; lo que es un poco dificil porque el Peru puede sonar a
muchas cosas”. Tal vez, Vera Tudela, sin proponérselo, dio en este libro de entrevistas
la oportunidad - aunque de a pocos - de conocer e ir estableciendo una historia de la
musicaen el Pert que suene aPeru, paraque quienes decidan leer este libro, reconozcan
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entre sus lineas la labor de recopilacion de informacion, datos, conocimientos, visiones
que serviran a futuras generaciones para la reconstruccion de escenas musicales.
Reconocer que en el formato propuesto por el autor existe la posibilidad de mas
conocimiento sobre la guitarra, la musica peruanay sus actores, quienes muestran que
es posible hacer arte en este pais sin pensarlo s6lo como un pasatiempo.
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La aparicién de un libro como Identidades, liderazgos y transgresiones en la musica
peruana apuntaaponer de manifiesto el desarrollo de la musicologia en el Peru, a pesar
de las condiciones dificiles que dicha disciplina tiene para establecerse en nuestro
medio. Ese desarrollo tiene que ver con una cada vez mayor produccién teorica y la
aparicién de nuevos investigadores, como también con la creacion de una Maestria en
Musicologia, el surgimiento de una Asociacion Peruana de Musicologia (ASPEMUS)y la
produccion de un primer congreso. Esto apunta a dinamizar y generar un movimiento
que hacevisible lasiniciativasy trabajos que se estanrealizando. Habria que anadir que,
como un marco general, este libro se sitia también en un momento de reconfiguracion
y ampliacion de focos de estudio, que habian estado ausentes en el debate académico.
No s6lo estamos ante un libro que busca una mayor inclusion de géneros musicales,
sino, sobre todo, nuevos dnqulos para abordar el fenomeno musical. La gran ausencia
en el libro son los estudios de géneros amazdnicos, pero, por otro lado, es destacable
encontrar aproximaciones desde la teoria de género para el estudio de musica andina
y de las practicas musicales de las comunidades LGBTI.

Compuesto de doce textos, agrupados en tres secciones. “ldentidades” (En
construccion)’, “Liderazgos (En disputa)’, y “Transgresiones (En negociaciones)’, hay
mayoritaria presencia de textos que abordan musicay artistas relacionados, de una
u otra forma, con el mundo andino; tres mas sobre compositores académicos, dos
sobre rock y uno propiamente relativo a estudios de género que aborda el universo
de una nueva musica joven de Lima. Si bien todos los textos ameritan un comentario,
quiero destacar algunos que permitan presentar la diversidad de pensamientos que
el libro alberga.

El de Zoila Vega, sobre los modelos normativos que produce la socializacion
de producciones discograficas en la interpretacidon de yaravies, permite entender lo
entroncada que la musica popular se encuentra con las tecnologias de grabacion y
reproduccion, y cémo se va construyendo o fijando una tradicién a partir de esa forma
de socializacion de la musica que permite la tecnologia. Queda abierta aun la pregunta
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acerca de cuanta influencia e importancia tuvieron los productores de los principales
sellos discograficos en la produccion de la musica popular. Por otro lado, el texto
de Raul Romero sobre los compositores indigenistas de la década del 20, propone
entender cémo se ha construido esa leyenda negra por la cual, a dichos compositores,
se les atribuye cierto caracter de amateurs, solo por el hecho de componer en su
mayoria para piano o utilizar melodias pentatonicas. Romero busca esclarecer las
condiciones en las que estos compositores trabajaron y la riqueza que tienen como
movimiento generacional. De alguna manera, lo que se busca es cuestionar el relato
de un progreso, asociado a una vision discriminatoria, que ha puesto a esta generacion
en desventaja, y mas bien entenderlos a partir de la relacién que ellos tienen con su
épocay con el centralismo limeno. Es muy significativo que esta generacién se haya
desarrollado principalmente en ciudades como Arequipa, Cusco y Puno.

El texto de Aurelio Tello sobre los compositores de la Generacion del 50,
propone una sistematizacion muy detallada, que hacia falta para entender laformaen
coémo se desarrollé dicha generacion. Es muy valioso porque ésta fue muchas cosas,
ademas de traer los sonidos de la vanguardia musical. Entender a la Generacion
del 50 implica también entender su relacién con la Orquesta Sinfonica Nacional,
con las redes internacionales, con la filiacién a la musica popular, etc. En suma, la
Generacion del 50 es también un mosaico complejo que Aurelio Tello ha logrado muy
bien retratar. Sin comprender este gran universo, no es posible estudiar a fondo
aspectos sobre esta generacion.

El texto que Rodrigo Chocano dedica al disco Akundun de Miki Gonzales es
también un buen ejemplo de los enfoques que viene trayendo una nueva generacion
de musicologos peruanos, en este caso sobre lo afroperuano. Chocano pone sobre la
mesa el caracter de Miki Gonzales situado en EI Carmen, produciendo desde alli, como
un elemento que le provee autenticidad, sin que esto se entienda Unicamente como
una labor de rescate, sino como un trabajo de creacion a partir de esa vivencia. Miki
se conecta con otras tradiciones musicales afrodiaspdéricas, como el high life africano
o el hip hop, y ese encuentro es el big bang del sonido que desarrolla en Akundun.
Queda aun por entender, sin embargo, qué relacion genera Miki Gonzales con la propia
escenaderock peruano delaque élemerge, y surelacién con el lenguaje internacional
del rock de ese momento (new wave y post punk), tan abiertos a incorporar géneros
afrodiasporicos como el ska, el reggae o el calipso, ademas de su papel como
productor, en ese mismo momento de, por ejemplo, agrupaciones como Cimarrones,
que desarrollan un sonido afin.

Finalmente, el articulo de Fiorella Montero abre una puerta que no habia sido
cruzada aun por la musicologia en el Peru, que tiene que ver con los estudios de las
comunidades LGTBI. La aproximacién de Montero busca ser didactica, en tanto
presentar un detallado marco teérico, puesto que no solo se trata de hablar de actores
deunacomunidad, sinode establecertambiénuntipode pensamiento, unateoriaqueer,
una teoria de lo disidente. Montero realiza tres estudios de caso, con tres artistas que
provienen de ambitos muy diferenciados: el cantante y activista trans Eme, dedicado
a géneros de musica criolla; la compositoray productora Valeria Valencia, que transita
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delindie pop ala musica electrénica, y cuyas letras explicitan una sensibilidad Iésbica;
y la cantante Wendy Sulca, que ha tenido una trayectoria que ha ido del huayno a la
musica pop y que siempre ha manifestado su apoyo ala comunidad LGTBI.

En el campo de estudio de Montero hay un universo, es decir, muchas
sensibilidades, publicos, productos musicales, formas de vincularse con la industria,
etc. Y eltextoapuntaaentender esadiversidad. Habria que agregar quiza que unateoria
queer podria también ayudarnos a conocer otros fenémenos musicales no solamente
circunscritos ala comunidad LGTBI.

El libro se complementa con textos, todos muy interesantes, de Julio Mendivil
y Julia Maria Sanchez Fuentes, sobre las estrellas del huayno popular andino, otro de
Camilo Pajuelo, sobre la escuela ayacuchana de guitarra andina, uno de Julio Mendivil
sobre Flor Pucarina, uno mas de Vera Wolkowicz sobre Daniel Alomia Robles y aquellos
de Marino Martinez sobre Armando Guevara Ochoa, de Katharina Déring en tornoa Yma
Sumac y de Patricia Oliart de las bandas de rock fusién.

Junto conotroslibroscomo Musica Populary Sociedad en el Perti Contempordneo,
Sabor Peruano, y Diez historias caletas de la musica juvenil peruana (estos Ultimos
enfocados desde lo periodistico), Identidades, liderazgos y transgresiones en la musica
peruana se suma a una tendencia mayor de libros que recopilan investigaciones de
géneros diversos de la musica peruana, casi al modo de grandes revistas. Pero este
libro permite también conocer las tendencias de pensamiento y metodologias que se
vienen desarrollando en la musicologia en nuestro pais, y los nuevos horizontes que
estan abriendo.

Identidades,
liderazgos v
transgresiones

en la musica peruana

Julio Mendivil / Radl R. Romero, eds.

Instituto de
Etnomusicologia
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Entre los estudios que dan cuenta de la actividad musical en la imperial ciudad del
Cusco, sede del antiguo Tahuantinsuyo, devenida centro nuclear de la vida cultural,
artistica, religiosa y de otros 6rdenes del mundo virreinal en el sur peruano, destaca el
que hace algunos anos dio a conocer Geoffrey Baker, musico e investigador britanico,
con el titulo de Imposing Harmony: Music and Society in Colonial Cusco (2008), a cuyo
contenido accedimos en una ponencia en el congreso de musicologia realizado en el
marco del Festival de Musica Barroca y Renacentista “Misiones de Chiquitos” efectuado
en Santa Cruz de la Sierra en el 2008. Una docena de anos después, el Fondo Editorial
de la PUCP puso en circulacién la version en espanol de este trabajo con el titulo de
Armonia dominante, Musica y sociedad en el Cusco colonial, que amplia los horizontes
de conocimiento sobre una ciudad de rico pasado historico, en la que han quedado
huellas materiales contundentes de la actividad de compositores, maestros de capilla,
cantores, ministriles, ejecutantes de instrumentos y centros musicales de variado
perfil: su catedral, sus parroquias, conventos, pueblos misionales o doctrinas, su
universidad y, por qué no, sus calles, plazas y espacios publicos.

El autor ha realizado un trabajo de largo aliento en la vida musical de la ciudad
del Cusco, desde su tesis doctoral parala Universidad de Londres en 2001, publicando
articulos y colaboraciones en revistas cientificas -/l Saggiatore Musicale, la Revista
Andina, la Latin American Music Review y Early Music- en los que fue aportando
avances que mas tarde integré como capitulos a su libro de 2008, sobre todo, lo que
se referia a la musica en las comunidades indigenas de la region y la vida musical en
conventos y monasterios.

Baker organiza su libro en cinco grandes capitulos: 1. El paisaje sonoro urbano;
2. La Catedral y el Seminario de San Antonio Abad; 3. Conventos y monasterios; 4.
Las parroquias urbanas y 5. Las doctrinas de indios rurales. Cada capitulo ofrece
una conclusion, dada la especificidad y diferenciacion de las areas de estudio, de los
repertorios, de las practicas musicales y de la incidencia de lo sonoro en la vida de la
ciudad.

Enlalntroduccién estala declaracion de principios con los cuales Baker estudia
la musica en el Cusco. Apuesta por aplicar a su trabajo el concepto de “musicologia
urbana”’, a fin de poner la mirada menos en obras y autores -que enmascaran una
ausencia: la del sujeto andino- y mas en la practica musical -que abarcaba a todos
los estamentos de la sociedad cusquena, indios, mestizos, criollos y espanoles-,
desligandose de la musicologia convencional que ponia el énfasis en las partituras
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y no en quienes las hacian audibles. Ademas, una mirada al indice senala que Baker
organiza la informacién consensuando con lo que ya hace bastante tiempo se viene
tomando como punto de partida: la vida musical durante el virreinato estuvo localizada
en espacios diferenciados en los que habia todo un sistema de organizacion y
administracion, conresponsabilidades especificas, repertorios puntualesy finalidades
exclusivas: catedrales, parroquias, conventos, colegios, misiones o doctrinas, para lo
religioso; teatros, corrales de comedias, plazas y ambitos domésticos para lo profano.
El primer capitulo toca al paisaje sonoro y cémo éste se conforma por la puesta en
juego de elementos que hacian del Cusco una gran caja de musica. El proceso de
urbanizacion fue inherente a la conquista y los espacios de las ciudades se disefaron
para reproducir una vision jerarquizada y estructurada a la manera europea que
sirviera a la conversion religiosa y en la cual la musica tuvo un papel preponderante.
En la ciudad del Cusco se dieron cita una amplia gama de instituciones -iglesias
parroquiales, monasterios, colegios, la catedral misma- de la cual emanaban sonidos
qgue conectaban a la poblacion con el espiritu religioso que expresaban. Los sonidos
de las campanas recordaban el poder gemelo que operaba sobre la ciudad -los de la
Iglesiay de la Corona-, y sus repiques pueden ser considerados musica por su variedad
de timbres, tonos, duraciones y silencios, asi como la diversidad de ocasiones en que
eran tocadas para significar jubilo, luto, o anunciar ceremonias civiles y religiosas.
Anunciaban lo extraordinario, pero asimismo lo cotidiano, pues regulaban los horarios
de la gente para el trabajo, el descanso, la devocidn y la celebracién. Parte del paisaje
urbano lo constituian los instrumentos de gran sonoridad -trompetas, atabales-
asociados al pregonero que comunicaba mensajes, 6rdenes y decretos que normaban
la vida social. Las ceremonias civiles y el ceremonial religioso de las procesiones
-la del Corpus Christi, por ejemplo- encontraron en las plazas su lugar idoneo para
celebrarse. La estrecha relacion entre armonia sonora, fisica y social, establecida
en la Europa renacentista, se trasladdé a América y el Cusco fue uno de los ambitos
donde tuvo plena vigencia. S6lo que esa armonia sonora fue impuesta como parte de
una politica de expansion europea. “La imposicién de la armonia en América fue un
programa multifacético efectuado en una serie de planos -fisico, moral, religioso y
cultural-" remarca el musicologo inglés cuando explica la presencia de lo sonoro en el
virreinato peruano.

Parte de lamusica de la ciudad lo conforma el conjunto de expresiones cultivado
enambientes domésticos, rastreable porlaabundante cita de instrumentos -quitarras,
arpasyvihuelas-entestamentos de hombresy mujeres espanolesyandinos. Lamusica
no seria necesariamente profana y pudo haber tenido un matiz religioso. También,
representaciones visuales dan cuenta de una asidua practica de musica secular como
puede verse en las ldminas de Guaman Poma de Ayala o decoraciones en muros de
templosy conventos.

El capitulo 2 estd dedicado al pilar de la religiosidad en cualquier ciudad
de Espana o de la América Colonial: la catedral. S6lo que en el caso del Cusco la
preeminencia musical no la tuvo la capilla catedralicia, sino la que se formo en el
Seminario de San Antonio Abad, aunque hubo un grupo de cantores contratados por
el cabildo de la catedral. Musicos y cantantes seminaristas solemnizaron infinidad de
ceremonias dentro y fuera de los muros de la catedral y tuvieron en ella una sostenida
presenciaalo largo de los tres siglos que dur6 el virreinato. Este capitulo le da al autor
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la oportunidad de hacer una revision historiografica acerca de la musica en el Cusco
colonial y trabajos seferos como los de Robert Stevenson y Samuel Claro Valdés son
revisados y valorados en la medida de los aportes que dieron en su momento. Baker
abunda en precisar el papel que jugo el conjunto del Seminario de San Antonio Abad
en lavida musical catedraliciay de lo que representa su acervo, incluidas las comedias
que se conservan en él. Hubo ocasiones en que la celebracion de actos jubilares, como
la llegada de un nuevo obispo o la eleccion del rector del Seminario como obispo del
Paraguay, motivaron la composiciony representacion de comedias y 6peras.

Este capitulo da un espacio al estudio de la participacién de musicos andinos y
africanos. La informacion aparece de manera indirecta en documentos que hablan de
los indios cantores o de los yanaconas de la catedral donde se agrupaban sacristanes,
campaneros y cantores. Parece que los pocos africanos musicos en el Cusco fueron
trompetistas. Baker revisa también la documentacién requlatoria de la vida musical
como las Constituciones sinodales del obispo Gregorio de Montalvo y las necesarias
interacciones institucionales entre Catedral, Seminario y parroquias varias.

Unapartado especialmerecenlos estudios de caso sobre musicos catedralicios.
Por un lado, las familias de musicos; por otro, los musicos de la catedral. Los del siglo
XVl son estudiados a partir de la consulta en fuentes de primera mano y quiza éste sea
uno de los aportes esenciales del trabajo de Geoffrey Baker. Se anotan procedencias
sociales, vinculos con la capilla de Seminaristas, relaciones con los conventos donde
ensenaban, su actividad como organeros, el tipo de prebendas y canonjias que
solicitabanyacasollegabanaobtener, sucarrerasacerdotal sivestian habitos o sotana,
el financiamiento para el desarrollo de su actividad musical con segundos empleos. No
deja de sorprender que un musico del relieve de Juan de Araujo sea pasado por alto,
ya que entre sus estancias como maestro de capillaen Limay luego en La Plata -antes
Charcas, luego Chuquisaca y mas tarde Sucre- estuvo en el Cusco un breve periodo
ocupando el mismo cargo. Araujo no es mencionado ni siquiera en una nota a pie de
pagina o en el indice onomastico.

“Conventosy monasterios”se titula el capitulo 3. “Investigar el papel de la musica
en los claustros de las é6rdenes religiosas del Cusco resultara fundamental en una
construccioén de unaimagen de la vida musical de la ciudad”, dice Baker, pero el que no
tengainformaciénsuficiente delos conventos(casas de monjes o frailes)y monasterios
(conventos femeninos) es porque, seguin Baker, se ha ignorado a estos espacios por
parte de los music6logos que han estudiado el periodo virreinal, aun cuando cita al
imprescindible trabajo de Fernando Garcia sobre los conventos en Lima y a pesar que
el mismo afirma que los archivos conventuales o estan cerrados a los investigadores o
han desaparecido. Con todo, es meritorio el empeno de Baker por buscar evidencias y
noticias de lamusica conventual cusquena en otros archivos y fuentes de informacion.
Asi, citando a otros estudiosos como Kathryn Burns, entrega informacién sobre los
monasterios de Santa Clara y Santa Catalina. Su consulta en el archivo de San Antonio
Abad lo llevé a ver la participacion de monjas en obras policorales de hasta catorce o
veinte voces. No se extiende al problema de lainterpretacion, pero sialade produccion
de musica que rebasaba las necesidades liturgicas, obligatorias para las monjas, y
servia para circunstancias festivas o jubilares. Operas, comedias, villancicos de todo
tipo y piezas instrumentales estuvieron presentes en el mundo monacal.
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El convento era tenido no so6lo como un espacio de retiro del mundo vy
confinamiento fisico y espiritual, sino también como un centro de formacion musical.
Alli, novicias, huérfanasy expdsitas aprendian canto llano, canto de érganoy ejecucion
instrumental, de tal manera que el hecho de dar servicio musical al convento podia
servir para quedarse en él sin pago de dote e incluso ascender en la escala social de
la comunidad de monjas. Baker hace reiteradas alusiones al mundo conventual de la
peninsula ibérica, citando trabajos de notables musicélogos -Robert Stevenson, Maria
Gembero-, dado que la vida monastica reproducia los modelos venidos de Espana.

De manerasimilar, laactividad de frailesenlos conventos de San Francisco, Santo
Domingo, La Merced y San Agustin fue relevante en la medida en que tuvieron en sus
manos la ensenanza de la doctrina. Los jesuitas, instalados en el Cusco en 1571, jugaron
un papel cultural y pedagdgico destacado al fundar los colegios de San Borja -para
indios- y San Bernardo -para espanoles-. Los cantores de estas érdenes masculinas
solian reunirse en la catedral y lo hicieron en no pocas ocasiones, de lo que Baker da
cuenta apelando a la consulta en una nutrida bibliografia. Algunas 6rdenes tuvieron
incidencia en los hospitales de los monasterios, como la de San Juan de Dios, donde no
actuaban los musicos catedralicios, sino externos, de origen andino, contratados para
funciones diarias. Baker incluye datos sobre el enorme gasto que se hacia en musicos
en vez de doctores o cirujanos. También el monasterio bethlemita y el Hospital de la
Almudena organizaban actividades musicales regulares, asi como el hospital de San
Andrés para mujeres espanolas que llamaba musicos para su fiesta patronal.

Las élites espanolas e indigenas -andinas, les llama Baker- se educaron en los
colegiosde SanBorja ySanBernardo. MUsicos de ascendencianativa eran contratados.
El bajonero Juan Blas o el cantor Francisco Auca Tinco tenian el encargo de ensefar
a los colegiales. Igualmente, acudiendo a datos encontrados en fuentes de segunda
mano, Baker reconstruye la vida colegial en el Cusco. Para cerrar el capitulo hay una
aproximacion al universo de las cofradias, esas hermandades laicas de origen europeo
que se diseminaron por toda Hispanoamérica. Por su naturaleza y autosuficiencia
economica tuvieron cierta repercusion en la musica del Cusco, ya que sus fiestas
patronales solian contratar musicos y cantores. El Archivo Departamental del Cusco
arrojé valiosa informacion sobre las cofradias, incluyendo nombres de musicos andinos
como Juan Quispe Yupanqui, Baltazar Chalco y Miguel Apac Tupac, activos a inicios del
siglo xvill, y con ellos el de Joseph de Medina, pardo libre (africano libre).

El cuarto capitulo se ocupa de las parroquias urbanas, ocho de indios alrededor
de la catedral, alas que no tenian acceso los espanoles, cuyainfluencia enlos naturales
se consideraba perniciosa. Las parroquias, revela Baker, tenian vida propia en tanto
organizaban sus fiestas patronales, sus procesiones, se vinculaban a las cofradias que
proveian de recursos para contratar musicosy procuraron tenerrasgos caracteristicos,
como el sonido de chirimias, trompetas y tambores, de sonoridad grande, adecuada a
los espacios publicos.

Baker considera que al concentrarse los estudios musicologicos en las
catedrales, se creé una imagen distorsionada del mundo musical del virreinato. La
fuerza laboral, esencialmente indigena, que prestaba servicios musicales en las
parroquias casi no fue tomada en cuenta. En contraparte, la labor de los maestros
de capilla catedralicios, casi todos espanoles, se erigié como el modelo de musico a
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estudiar y su obra como el modelo de musica a interpretar. Para el caso del Cusco,
el musicélogo inglés abordo el estudio de las ocho parroquias de indios en las cuales
obtuvo noticias sorprendentes, como el financiamiento de actividades a través de
las cofradias o la planificacion de misas cantadas en las que se requeria cantores. El
capitulo deja echar una mirada a dos aspectos sustantivos: la musica parroquial en el
Viejoy en el Nuevo Mundo y los Patrones de formacion y empleo y la circulacion de los
musicos. Lo primero atane al tipo de cosas que se cantaban. Lo segundo, al material
humano que cumplia tareas en una u otra iglesia. Un acapite mas sociolégico cierra
este capitulo: el estatus socioecondmico de los musicos parroquiales. Otra vez, son
fuentes secundarias de donde Baker obtiene los datos que perfilan el estatus de los
musicos de parroquia, incluso viendo como se daba esta situacion en otros lugares,
peninsulares o en el Nuevo Mundo. En este punto, se presentan algunos estudios de
caso que ilustran con claridad el estatus de los musicos de parroquia en el Cusco. El
mas emblematico resulta el de Ignacio Quispe, -Quispe es un apellido autéctono- autor
de un villancico que ha sobrevivido en el Seminario de San Antonio Abad, que podria
haber sido un maestro arpista activo hacia 1720.

Por ultimo, el capitulo 5 se refiere a las doctrinas de indios rurales, espacios
donde se realizo la labor de evangelizacion de los naturales. Abre el capitulo con una
cita de Pablo José Oricain, quien visité Andahuaylillas en 1790, una época de intenso
conservadurismo que le hizo juzgar con dureza la musica que se tocaba en la noche
de Navidad, tenida de sonidos profanos que evocaban minuetos y contradanzas. Lo
que Baker infiere es que la practica en estas reducciones era con frecuencia una
expresion llena de hibridaciones que mezclaban lo sacro y lo profano sin mayor
sentimiento de culpa.

Los intercambios musicales entre andinos y europeos se remontan a los
primeros afos de la conquista. Mientras que los naturales tuvieron una actitud positiva
hacia la musica europea, y los primeros predicadores tuvieron la misma actitud
tolerante, una segunda oleada de clérigos evangelizadores juzgé la musica de los indios
como idolatra y busco erradicarla. Geoffrey Baker acude a las crénicas de conquista
para sustentar sus puntos de vista. El padre Acosta y Pablo de Arriaga, por ejemplo,
mostraron actitudes disimiles frente a la musica indigena, criticando el sequndo la
permisividad del primero.

También en este capitulo, Baker senala que la musicologia ha obviado el
estudio de la musica de la comunidades rurales con la sola excepcion de la realizada
en la Chiquitania, donde los jesuitas ensenaron musica e introdujeron el lenguaje y la
estética barroca en pleno corazén de la Amazonia. Siendo que un 85% de la poblacion
del Cusco colonial vivia en las areas rurales, es imprescindible un examen detallado de
la organizacion de la musica en las doctrinas o parroquias de indios. Baker ve que la
diferencia entre capillas urbanas y rurales era minimay que en ambos casos, el papel
del maestro de capilla era determinante para la realizacién de actividades musicales,
pero iba mas alla de lo musical ya que involucraba papeles religiosos y educacionales.
Los cantores, no mas de cuatro o seis, eran regidos por el maestro de capilla.
Dependia de cada parroquia determinar el nUumero de cantores, a veces violentando las
normas establecidas por el virrey Toledo en 1591. Con ellos, los ministriles tenian una
participacién determinante en el ritual catélico y en todas las parroquias estaban en
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uso organosy arpas. La presencia de cantores e instrumentos sugiere la ejecucion de
musica polifénicay quiza ello explica la inclusion del himno procesional Hanac pachap
en el Ritual formulario e institucién de curas de Juan Pérez Bocanegra, quien pasé mas
de cuarenta anos ensenando la doctrina cristiana a las comunidades andinas.

Es evidente que las parroquias buscaban una autosuficiencia musical por lo
gue eran también centros de ensenanza donde se formaban los cantores y ministriles.
Cuando no habia maestro, se llamaba a alguien de afuera para que, ademas de tocar
0 cantar, ensenara a los muchachos del pueblo. Baker ilustra este aspecto citando el
caso del musico Pedro Miguel, maestro cantor y organista, contratado en Coporaque,
en Canasy Canchis en 1670.

Geoffrey Baker ve la practica musical en las doctrinas rurales como el producto
de una negociacién antes que como una “conquista musical” -en el decir de Lourdes
Turrent- equivalente a la “conquista espiritual” -como la defini6 Robert Ricard- que
significd la evangelizacién. Este capitulo es muy importante porque deriva de la
consultaenarchivos parroquiales no consultadosantes porlos musicélogos del periodo
virreinal y porque traza un perfil de la musica en las doctrinas que abre horizontes para
nuevos trabajos.

El libro de Geoffrey Baker constituye un serio aporte al conocimiento de la
musica en el Cusco colonial y, por extension, en el virreinato del Peru en su conjunto.
Su acuciosa mirada al pasado a través de la consulta en una rica bibliografia—mucha
de ella de corte cientifico-social—, en fuentes documentales de primera mano, en
elementosiconograficos—como lasilustraciones de la Nueva cordnica y buen gobierno
de Guaman Poma de Ayala o los lienzos de Corpus Christi—y en textos clasicos de la
musicologia latinoamericana e hispana, abre insospechadas aristas al estudio de la
musica del periodo virreinal y resulta modélico para nuevos trabajos.
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Antec: Revista Peruana de Investigacidn
Musical, publicacion del Instituto de
Investigacién de la Universidad Nacional
de Mdsica del Perd, se propone abrir un
espacio plural para la comunicacion de
conocimientos sobre las musicas,
comprendiendo que todas sus formas de
practica son importantes para la
sociedad mientras generen experiencias
positivas para la convivencia humana.
Los textos incluidos en el presente
volumen sintonizan con este proposito;
sus autores son musicos de diferentes
instituciones formativas y han recorrido
vitales experiencias en lo artistico y
académico; por ello, los conocimientos
que Antec presenta son potencialmente
activos para las labores creativa,
pedagdgica y performativa de la musica.
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