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Introduccion

El presente trabajo estudia la marinera limefia y cémo ésta es
expresada en la obra de Rosa Mercedes Ayarza de Morales (1881-
1969) en tanto compositora y recopiladora/ transcriptora; su obra fue
escrita para canto y piano o para piano solo. Este estudio abarca el
contexto de la realidad histérica y social en la cual vivié Rosa M.
Ayarza y el andlisis musical de su obra escrita, en comparacién con
otras practicas de tradicién popular y oral de esta popular danza
limeifia.

Se estudia la marinera limefia como parte de una expresion
musical cultural dentro de un proceso nacionalista y romantico desde
las elites. La marinera limefia ha sido practicada como musica y danza
en casi todos los grupos sociales limefios. En uno de ellos, se
desenvolvié Rosa M. Ayarza quien compuso, ademas de marineras
limerias, piezas de corte académico y otros géneros populares.

La marinera es una de las expresiones musicales y dancisticas
que continGa vigente en el Perti. Se proclamé oficialmente como danza
o baile nacional, incluyendo no sélo la practicada en Lima sino
también las desarrolladas en otras localidades y regiones del Perti. Esto
como respuesta de las diferentes culturas que habitan el territorio
peruano.

-Esta musica y danza conocida con el nombre de marinera tuvo
anteriores denominaciones. Antiguamente se la conocia como
zamacueca, chilena, mozamala y otros nombres que recibidé desde los
albores del siglo XITX.

Se investiga aqui un tratamiento de la musica popular por parte
de las elites criollas —a éstas pertenecié Rosa M. Ayarza— y cOmo
captaron y reinterpretaron o recrearon este material. Fue Rosa M.
Ayarza quien transcribié al pentagrama la primera marinera limevia,
conocida como La concheperla. A partir de ese momento germiné lo
que mas tarde se convertiria en una importante labor de transcripcién
(arreglos, recopilaciones, restauraciones) de la musica popular y
tradicional del Pera, con énfasis en la zona costera del Peri y en Lima,
principalmente.

El presente estudio se basa en un punto de vista del analisis
musical tradicional y descriptivo —en lo que respecta al repertorio
musical o partituras— incluyendo un analisis de otras marineras
limerfias de cultores populares basadas en la tradicién oral. Aborda,

Centro de Investigacion,
Creacion Musical y Publicaciones

No olvide citar esta tesis.




TESIS UNM - Universidad
Nacional de Musica

ademas, el contexto histdrico, social y musical, referidos basicamente
al entorno en que se desenvolvié Rosa M. Ayarza.
Asimismo se puede apreciar un estudio de lo general a lo
particular:
e Historia, sociedad y musica en el Pert1 y Lima; y luego un enfoque
de la vida de Rosa M. Ayarza de Morales.
e Marinera limefia, antecedentes, estructura y musica,
posteriormente un analisis de la obra musical en este género de
Rosa M. Ayarza y otros cultores.

El material primario estd conformado por las partituras
manuscritas y otras impresas de Rosa M. Ayarza ademas de algunas
entrevistas a personalidades del mundo artistico limefio criollo, a
académicos y del entorno familiar de Rosa M. Ayarza. El material
bibliografico en lo que respecta al tema, ha sido encontrado en la
Biblioteca Nacional del Perq, coleccidén privada de Clemencia
Morales. 2

Se ha empleado las interpretaciones de marinera limeria
registradas en disco del conjunto Los Trovadores del Valle, asi como
del grupo integrado por Augusto Ascuez, Augusto Gonzales,
Abelardo Vasquez, y Carlos Hayre, algunas marineras interpretadas
por Luis Alvay otro ejemplo de Eva Ayllon. También se cuenta con
cintas- grabadas de interpretaciones de varios artistas sobre la obra de
Rosa M. Ayarza. Estas cintas pertenecen al archivo de la Biblioteca
Nacional del Pert.

La literatura encontrada sobre marinera limefia es variaday
abundante en cuanto a historia y comentarios, descripciones e
interpretaciones, casi siempre en relacién a la muasica popular o a sus
cultores, sin embargo poco se ha tomado en cuenta en cuanto al
analisis musical y la versién y visién del mundo oficial limefio en torno
a esta musica.

Las obras que tratan con mayor analisis la marinera limefia son
la de Pepe Béarcenas (1990) donde incluye anexos de coplas de los
cantos de jarana y de lineas melddicas referidas a estas coplas. La
tesis doctoral de William Tompkins (1981) es una de las mas
importantes desde el punto de vista de la cultura afro-peruana. Carlos
Vega (1952) es uno de los pioneros en investigar los antecedentes de
la marinera como zamacueca en todo el continente americano. Sobre
la obra de Rosa M. Ayarza no se cuenta con mucha informacion,
incluso biogréafica, ésta se remite a los catalogos y datos de Carlos
Raygada (1964) y del Anuario Bibliografico Peruano (1970).
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El primer capitulo de este trabajo trata sobre el contexto
historico, social y musical que envolvia a Lima a fines del siglo XIX'y
su proyeccion hasta las primeras décadas del siglo XX, a manera de un
panorama general. Se presenta las interrelaciones de los grupos
humanos en Lima, los movimientos culturales e ideologicos que
surgian e influian en las definiciones y en el quehacer musical de este
periodo, y el nacionalismo y romanticismo musical.

El segundo capitulo trata sobre la vida de Rosa M. Ayarza, su
entorno familiar y amical, su conexion con el oficialismo y criollismo
de elite conjuntamente con las clases populares limefias.

El tercer capitulo aborda un recuento de los estudios acerca de
la marinera limefia desde sus origenes, sus cultores, el criollismo y lo
afro-peruano. Se muestra la estructura musical y de versos, asi como
los tipos de marinera limefia, incluyendo los instrumentos para su
ejecucion.

En el cuarto capitulo se analiza musicalmente las composiciones
y recopilaciones/ transcripciones de marinera limefia de Rosa M.
Ayarza, de una manera tradicional y descriptiva.

Este trabajo finalmente pretende conciliar los puntos de vista de
la musicologia histérica del analisis musical (escuela alemana), sin
perder de vista el andlisis del contexto cultural en donde la musica se
realiza (la escuela americana de la antropologia musical). La historia y
la tradicién escrita (en la partitura) asi como la contemporaneidad de
este género musical y la tradicion oral donde también se enmarca,
hacen una combinacién atractiva para el estudio desde dos corrientes
supuestamente contradictorias: la musicologia y la etnomusicologia,
que, en este caso, bien pueden ser complementarias.
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1. Panorama histérico-social peruano y vida musical
limefia (1895-1930)

IL.os artistas reflejan en sus obras 1o que ellos captan de una realidad
que les es propia de su tiempo y de su espacio. Estas coordenadas
permiten contextualizar a Rosa Mercedes Ayarza de Morales del Solar
(en adelante Rosa M. Ayarza) en el espacio limefio de los afios 1895-
1930, periodo de la historia nacional del Perti que coincide con la etapa
formativa y de maduracion estilistica de Rosa M. Ayarza, aunque su
obra abarca hasta los afios sesenta del siglo XX.

El entorno familiar y amical que rode6é a Rosa M. Ayarza tuvo
una participacién activa tanto en la vida musical como en el mundo
politico e intelectual de Lima. Este medio influy6 en las preferencias e
interés musical de Rosa M. Ayarza. La manera de componer, la
tematica, las recopilaciones. Ella pertenecié a una familia acomodada
de la sociedad limefia, la cual le procurdé una educacién musical basada
en la tradicién occidental (repertorio clasico europeo, lecturay
escritura del pentagrama, técnica pianistica, etc.). Sin embargo, el
interés de Rosa M. Ayarza por tratar géneros musicales peruanos,
principalmente de origen hispano, la llevé a conocer también estas
manifestaciones musicales populares directamente por musicos y
cultores. Es un dato muy importante el que Rosa M. Ayarza haya
vivido siempre en la ciudad de Lima, pues no se conoce ningun viaje
que haya efectuado fuera de sus limites (Morales, 2000).

La sociedad limefia iba cambiando paulatinamente aunque
mantenia ciertos rasgos constituidos desde épocas coloniales. Una
incipiente burguesia empezaba a destacarse. Las diferencias entre la
costa y la sierra empezaban a notarse en el modo de producciéon. En el
lado costefio se desarrollaria propiamente un tipo de capitalismo
acompafiado del surgimiento de poblacién obrera y en la sierra seguiria
una conformacidén precapitalista con una mayoria campesina que vivia
bajo condiciones, de alguna manera, feudales. Este periodo (1895-
1930) es prodigo en hechos y reflexiones politicas sobre el Peru y los
peruanos, en programas y planteamientos politicos (proyectos de
republicanismo), en bisqueda y afirmacién de identidades y de
nacionalidad.

Eran tiempos de la post-guerra del Pacifico’, de la
reconstruccién nacional, donde la sociedad estaba fragmentada y

! Conflicto bélico que involucré a los paises de Perti y Bolivia contra Chile por la posesién de
territorios guaneros y salitreros llamados "oro blanco'. En el Perti esta guerra tuvo lugar entre los
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desorientada. Pasado el resurgimiento de las montoneras”, que
ayudaron a Nicolas de Piérola a liderar el pais bajo la coalicion de los
Partidos Civil y Democrata, los civilistas en sucesivos gobiernos y en
este periodo asumieron la direccién del pais. De esta manera la
oligarquia, o los ““decentes™ después de largos afios de militarismo
accedieron al poder. Este periodo fue denominado como la “Republica
Aristocratica™ por el historiador Jorge Basadre, refiriéndose
precisamente a que las clases altas, civiles e ilustradas, del Peru
gobernaron durante este lapso.

1.1 Contexto histdrico de Lima y el Perui: la economia y la
politica3

Rosa M. Ayarza nace en 1881, en pleno conflicto del Pacifico (1879-
1883). El panorama peruano en los afios posteriores a esta guerra fue
desolador. La politica y la economia en el pais entraban a un nuevo -
proceso de dependencia. - '

Desde un punto de vista de la historia de la economia y del
poder del capital internacional con relacién al manejo del pais, Pablo
Macera (1978: 220) refiere que este capital internacional, después de la
guerra, cambié de estrategia o rumbo. Anteriormente se habia
circunscrito fundamentalmente a una inversiéon indirecta y a un control
del comercio exterior, pero desde fines del siglo XIX pasé a invertir
directamente en transporte, mineria y agricultura de exportacién. A
través de este nuevo modelo —la inversidén directa— las grandes
empresas internacionales se beneficiaron mucho mas y siguieron, de
esta manera, controlando la economia peruana.

A la clase dominante peruana no le quedaba alternativa mas
provechosa que convertirse en intermediarios de este capital. Los
empresarios nacionales mantuvieron algunas de sus posiciones como el
control politico del presupuesto estatal, pero siempre bajo tutela
exterior.

Hubo, como consecuencia, bonanza en el sector exportador, pero
casi no produjo ganancias y no genero reinversiones en el pais. De otro

afios 1879 y 1883. Se afirma, ademads, que fue una guerra que enfrentaron Perti y Bolivia contra
Inglaterra usando, este altimo pais, como intermediario a Chile.

2 Especie de guerrillas que resurgieron como consecuencia de la Guerra del Pacifico. Esta palabra
deriva de montén. Eran grupos de guerrilleros a caballo muy heterodoxo en cuanto al uniforme y a

las armas que usaban. Ver: Lévano, César. "Un Final Violento" Careras, (version electrénica:
http://www.caretas.com.pe/1999/159 1/pierola/pierola.htm ).

3 Cabe seiialar que si bien el contexto histdrico, en esta parte del trabajo, no est4 ligado

directamente a la vida u obra de Rosa M. Ayarza, sin embargo, es importante como panorama
general de lo que acontecia en aquellos afios.
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lado, esta nueva dominacién econdémica no resolvié los problemas
sociales y politicos, los cuales se manifestaron en rebeliones
campesinas y huelgas obreras, mientras que ideolégicamente las capas
medias urbanas buscaban dar forma a un contenido programatico
revolucionario de corte socialista.

La clase dominante en ese momento considerd suficiente el
proceso que habian emprendido y lo complementd con lineamientos
politicos que reunian "técnicas burocraticas modernizantes con
objetivos y esquemas politicos conservadores" (Ibid.: 227).

Los civilistas y democratas, dos grupos politicos de la elite
criolla —habria que recordar que el gjercicio del voto electoral lo gjercia
un porcentaje minimo de la poblacién—, se unieron para llevar a cabo la
"republica aristocratica" (1895-1919), como se dijo anteriormente. Esta
coalicién evitd cualquier tipo de acceso o participacién popular en el
poder politico.

Como consecuencia de la Primera Guerra Mundial se establecio
una lucha por el control geopolitico de las nuevas colonias del imperio
capitalista que seguia expandiéndose. Los Estados Unidos empezaron
a ejercer una hegemonia mundial y continental. En el caso del Pert no
sélo intervinieron plenamente en el orden econémico, sino también en
la toma de decisiones a un nivel politico.

En cuanto a la vida politica al interior del pais y a las
proyecciones y modelos republicanos que se planteaban como
alternativas-guia para el pais, cabe destacar el dominio del civilismo®,
en esta etapa de la Republica Aristocratica.

En este sentido el vinculo que el republicanismo habia sostenido
con el militarismo dio paso a los civiles que se agruparon en torno a
dos partidos politicos cuyos dirigentes pertenecian a las clases altas. El
Partido Civil dirigido por Manuel Pardo y conformado por multiples
sectores (comerciantes, banqueros, artesanos, agricultores y maestros,
entre otros) cohesiond a través del republicanismo “los intereses de las
elites econémicas e intelectuales limefias y provincianas, con la de los
sectores medios urbanos, especialmente artesanales y magisteriales
(Mc Evoy, 1999:229)”.

Seguidamente a los afios de la "republica aristocratica”
ingresaria al poder la burguesia modernizante bajo el gobierno de

Leguia (1919-1930). En este periodo Macera (Ibid.: 228-229) explica
que:

4 VVer Carmen Mc Evoy, Forjando la nacién.Ensayos de historia republicana. Lima: IRA-PUCP,
The University of the South Sewanee, 1999.
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EE.UU. encontré durante la década 1920-1930 un firme aliado en la
dictadura de Leguia, que habia sustituido a la repuiblica civilista; bajo la
vigilancia norteamericana Leguia postulaba una relativa modernizacién del
Pert, gestionada por una clase media que le fuera adicta. Su obsesion fue
un ambicioso programa de obras publicas: puertos, carreteras, irrigaciones,
mejoramientos urbanos. Para hacerlas no vacilé en contraer empréstitos
usurarios y pactar onerosos arreglos de fronteras (Colombia, Chile).

Contra ese complicado edificio insurgieron los grupos intelectuales de las
clases medias profesionales, deseosos de asumir el liderazgo de la naciente
clase obrera, de los artesanos en vias de proletarizacion y de la masa
indigena campesina.

Se asiste una vez mas a la postergacidén de las clases populares y
a su legitimo descontento. Luego éste se plasmaria en la creacion de
partidos politicos, con visibles lideres-caudillos a la cabeza de los
mismos, aunque formalmente intentaran ser constituidos por masas y
no por elites. En relacién con este nuevo panorama, Macera (Ibid.:.
235) relata lo siguiente:

[--] al Apra y el comunismo la derecha peruana no tuvo otro recurso que los
estados policiales y la rehabilitacién del rol politico de los militares. Desde
1895 todos los presidentes del Pert habian sido civiles y hasta 1931 sélo se
habia producido un golpe militar comandado por Benavides contra el
populismo de Billinghurst.

. Es interesante notar que las clases dominantes, mientras no
podian ellas mismas ejercer un orden constitucional, recurrian al
auxilio de los militares para establecer el orden. Después de
establecido este orden y estabilizado el pais, la clase dominante
recuperaba el rol politico y ejecutivo.

Luego de la ineficiencia de los gobiernos civiles y ante un
repentino avance de las masas populares, vistas en las movilizaciones
de los partidos politicos, se vuelve a la represién de éstos a través de la
fuerza policial y, luego, a través de una vuelta al escenario de los
gobiernos militares.

1.2 Sociedad

IL.a migracién europea (italiana, inglesa,; francesa y alemana, en su
mayoria) en los procesos independentistas y a mediados del siglo XIX
y la asiatica (chinos y japoneses) hacia la mitad del XIX y finalizando
este siglo, se sumaron a la conformacién que existia anteriormente de
indios, hispanos y negros con el mestizaje entre estas poblaciones que
habitaban las ciudades del Perti y principalmente Lima.
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Los criollos o descendientes de espafioles, grupo minoritario que
habia dirigido la independencia peruana, conjuntamente con los
emigrantes europeos y descendientes se instalaron en la cuspide de la
organizacidén social. Ellos egjercian el poder y dominaban al resto de la
poblacién mestiza, indigena, negra y asiatica quienes, siendo mayoria,
ocupaban rangos inferiores en la estratificacién social limefia.

Los criollos hispanos, los negros y, en menor medida, la
poblacién indigena fueron quienes aportaron mayores elementos en la
configuracion cultural limefia. Lima, ciudad costefia, tenia incluso un
mestizaje que era dado mayoritariamente entre negros y descendientes
de espafioles. La poblacién indigena tuvo una participacion un tanto
secundaria y marginal que los habitantes negros y mestizos. Existen
datos que estiman que la poblacién negra llegd a ser mayoria en Lima’;
sélo los procesos de la independencia en 1821 y la guerra del Pacifico,
mermaron considerablemente a esta poblacidén que participé con la
esperanza de alcanzar algunos beneficios, aunque simplemente fue
usada como carne de cafion (Vasquez, 1982: 15). El aporte de otras
poblaciones extranjeras como la de los italianos y chinos en la vida
limefia también se manifestaria en la cultura limefia.

1.2.1 Estructuras sociales y espacio urbano

Lima a inicios de 1900 estaba rodeada de campos de cultivo,
haciendas, era preindustrial. Hasta inicios del siglo XX no hubo
muchos cambios ni variaciones en su estructura lo que la mostraba
estatica (Tejada, 1995:145). La extensidén urbana de Lima en 1896,
segun un mapa del Cuerpo Técnico de Tasaciones de ese afio, no se
habia modificado desde 1650 (Panfichi, 1995:18). Esta situacién se
modificd entre los afios de 1895 y 1920 constituyéndose en una
paulatina modernizacién urbana. De esta manera Lima cambi6 su
estructura colonial (idem). Asi, en 1895, se instala la primera
transmisioén de luz eléctrica, en 1902 se inaugura en el centro de la
ciudad, el alumbrado eléctrico, en 1907 el tranvia eléctrico sustituye al
de traccién animal (Tejada: 145). A partir de la década del 20, los
cambios son mas notorios y benefician en mayor medida a la
oligarquia y sectores medios:

Aparecen los automoviles, camiones, motocicletas y los émnibus de
transporte urbano; se inicia el saneamiento y la pavimentacién de la ciudad,
se construyen grandes avenidas, parques, monumentos y hospitales. La

3 "En los primeros afios de la conquista ya eran cincuenta (negros). En 1590 eran 20000 en Lima y
Callao [—] En 1614 formaban el 40% de la poblacién (capitalina). Al final del siglo XVIII habia en
la capital mas del 50% de negros. En el Virreinato eran entonces unos 100000" (Cuche, cit.
Viasquez, 1982: 14). Ver también Estenssoro (1988: 161).
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ciudad cambia rapidamente de fisonomia y esto se acelera con la aparicion
de nuevas residencias y urbanizaciones (Ibid.: 145-146).

La relacién ubicacién urbana y status social estaba aun
determinada por la lejania o cercania a la plaza central. Mientras mas
cerca de la plaza se ubicaba una residencia mas elevado era el status
social (Panfichi, 1995: 19). Rosa M. Ayarza vivia en la cuadra 3 de la
calle Mariquitas (actual Jr. Moquegua), por lo que su proximidad hacia
la Plaza Mayor de Lima la hacia pertenecer a la elite limefia.

Por otro lado, en las dos primeras décadas del siglo XX, Lima
aun no presentaba una distribucién diferenciada entre barrios o distritos
de ricos o pobres (Parker, 1995:162-163). Sin embargo a pesar, como
yva se dijo, que la elite se ubicaba en el centro de la ciudad:

[--] no habia avanzado mucho el proceso de segregacién residencial, de
modo que ricos y pobres seguian siendo vecinos, y la mansién elegante
frecuentemente se encontraba al lado del callején. Asi, pues, no era el
barrio sino €l tipo de domicilio lo que contribuia a marcar el stazus del
habitante (idem.).

Parker (Ibid.: 165), especifica que en esta época, la
estratificacién social que reconocia la sociedad limefia era: la gente
decente y la gente del pueblo. Los “decentes™ eran quienes poseian
“cualidades ‘superiores’ de raza, apellido, educacién, profesion y estilo
de vida.” (Idem.). La clase media, “los pobres de clase media’ eran
aquellos que no teniendo dinero y viviendo en una situacién econdémica
lamentable, eran blancos, educados y tenian apellidos conocidos
(Ibid.:166). Asi, se cred un contexto en el que:

En la Lima de los afios 1910 y 1920, muchos miembros de la élite seguian
reivindicando la idea de que las clases sociales no se definian por el dinero.
Parado6jicamente, este hecho puede explicarse como una respuesta al
crecimiento de un nuevo grupo de enriquecidos en el boom exportador que
siguié a la Primera Guerra Mundial. Mientras que los nuevos ricos
buscaban redefinir las reglas de estratificacién para privilegiar los atributos
de riqueza y consumo, sus adversarios dentro de la aristocracia tradicional,
cuyas propias fortunas a veces estaban en crisis, insistieron mas que nunca
en preservar una definicién de “decencia” basada en el apellido, la tradicién
y todo lo que el dinero no podia comprar. En este esfuerzo, la élite antigua
recibié ayuda de figuras destacadas en el gobierno, la prensa y el mundo
intelectual, sectores donde no era nada raro encontrar a los hijos de familias
de noble abolengo y poco dinero. Por consiguiente, la ideologia de la
sociedad de estamentos cobré nueva vida justo en el momento en el que su

fundamento econdémico empezaba a desmoronarse (idem.).
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Coincidiendo con lo afirmado por el poeta Martin Adan® "las grandes
familias de Lima eran incapaces de durar cien afios" (cit. Ortega,
1986), Basadre (Ibid.: 299) confirma la volatilidad de las familias
limefias:

Las diez familias mas ricas del Perti en 1899 no eran las mismas que en
1879; [--] pero la sociedad continuaba caracterizandose por una estructura
oligarquica. Algunas de las méas importantes a comienzos del siglo XX
tenian entronques con las mas antiguas y las nuevas habian adoptado una
actitud sumisa a ellas. La aristocracia subsistia como norma de vida y como
mito de estilo social.

Es interesante notar que las redefiniciones sociales para legitimar
posiciones y la exclusion de unos y otros por lograr el reconocimiento
de un status elevado provocaban un espacio para la movilidad social.
Asi se permitia la entrada al nuevo rico, al oligarca empobrecido y al
arribista que ingresaba por mimetismo cultural.

-

Basadre (1968: 295-330) también hace mencién a los sectores en la
estratificacién peruana, entre ellos: la aristocracia, venida a menos
después de las guerras independentistas, que logré sobrevivir —en
reducido nimero— mediante alianzas con los nuevos burgueses
nacionales y con el cap1ta1 internacional pero siguid a la cabeza de la
jerarquia social. Se incorporé la burguesia, como resultado del dinero
producto de la explotacién del guano. Luego de la guerra del Pacifico y
del desastre econémico consiguiente, la burguesia se reincorporé, junto
con un sector aristocratico, sobre la base de la agricultura costefia y de

la mineria en la sierra y en la costa y lanas en el sur. Estas actividades
estaban orientadas a la exportacion.

La educacidén se efectuaba en centros de ensefianza exclusivos y los
compafieros de la infancia se seguirian encontrando en la universidad.
El lugar ideal y sofiado para la clase alta era Paris. Vivian aun en el
centro de Lima y en el verano se trasladaban a los balnearios de
Chorrillos. Se vestian a la usanza europea y algunos mandaban a hacer
sus trajes premsarnente en Europa.

La clase media’ peruana estaba integrada por med1anos y
pequefios propietarios, empobrecidos aristécratas quienes dependian de

¢ Seudénimo de Rafael de la Fuente Benavides, poeta peruano, perteneciente a la aristocracia , pero
contestatarlo y critico hacia ella. -

7 Asi como antes habia una estratificacién por razas, en las cuales muy pocos se consideraban
indios o negros y siempre se colocaban en uno o en varios grados mads altos que el real, asi en la
clase media peruana se puede observar este traslado hacia lo econémico.
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pequefias rentas, profesionales —generalmente abogados, médicos e
ingenieros—, empleados publicos y familias que vivian como
pensionistas. Estas clases, segiin lo manifestado por Basadre (Ibid.:
302), hacian un enorme esfuerzo por acercarse al modo de vida
aristécrata y hacian lo imposible para distanciarse de la clase
trabajadora obrera o artesanal. Para escalar posiciones, usaron como
trampolin la politica y, no muy frecuentemente, la prosperidad
econdmica’®. El gjército también constituyd un grupo importante de
ascenso dentro de la clase media, principalmente para la poblacion
mestiza e indigena. Dentro de esta clase media, aparecidé un estrato mas
alto que se denominaria alta clase media o media clase alta, donde
figurarian intelectuales, abogados, politicos, etc. quienes estaban
vinculados a los grupos de élite o clases altas. L.os abogados, habian
reemplazado al clero colonial (Ibid.: 305).

De otro lado, el clero catélico reducia su niimero y su
participacion en las decisiones politicas. Se dedico fundamentalmente
al sector educacional.

Los obreros y artesanos formaban las capas bajas de la poblacion
en las zonas urbanas y los campesinos en las rurales. El movimiento
obrero empezd a organizarse y a formar una conciencia de clase. Las
caracteristicas de las labores obreras eran: una duracién en exceso del
tiempo laboral diario, salarios muy bajos, ambiente laboral inseguro,
desamparo en la salud, desempleo y vejez. Esto fue motivo para usar la
huelga, dentro de un marco anarquico, influenciados por un
"sindicalismo revolucionario apolitico, partidario de la accidon directa y
depositario de la mistica de la huelga general como poértico de la
revolucién social" (Ibid.: 320).

Una muestra de la relacidén que existia entre musica y €l
acontecer politico 1o evidencia una marinera —la cual trata sobre la
victoria de Nicolas de Piérola y su entrada triunfal en Lima, con el
apoyo de las montoneras, sobre Andrés Caceres— cuyos versos son
(Durand, cit. Iturriaga y Estenssoro, 1985: 119):

Valientes coalicionistas

que por Cocharcas entraron
v estando en Lima gritaron:
jQue mueran los caceristas!

® En estos tiempos surgié la palabra Auachafo. Sirvié para designar despectivamente a aquellos que
pretendian comportarse como aristdcratas, logrando ser tan sélo una caricatura.
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1.2.2 La vida intelectual en Lima.

En Lima, foco del centralismo, se generaron los mayores movimientos
intelectuales que fueron irradiados con mayor o menor intensidad a
través del Peri. Se originaron también movimientos culturales en otras
ciudades importantes como en Cusco, Arequipa, Puno y Piura. Sin
embargo, estos movimientos debian llegar a Lima para poder
difundirse y asi alcanzar otros espacios. Se puede mencionar, entre los
mas importantes en el ambito cultural: el romanticismo nacionalista, el
indigenismo y el modernismo; en areas como la sociopolitica: el
liberalismo, el anarco-sindicalismo, el socialismo y el comunismo,
entre otros.

La divisién politica, los continuos desacuerdos, las distancias de
los sectores dominantes y la falta de identificacién de la poblacién
mayoritaria con los planteamientos politicos de la clase dominante,
impulsaron a una produccién intelectual acerca de las contradlcmones
sociales que se vivia en el Pert.

Esto motivd que la discusién sobre la conformacién de un
Estado—Nacidén se tornara en un problema prioritario que merecia ser
solucionado prontamente pues, las revueltas, la ofuscacién y el
cansancio de las clases populares no podian esperar una nueva
postergacién. En el &mbito internacional, se temia un rebrote bélico no
s6lo con Chile sino con los demas paises fronterizos a causa del caos
interno.

Las discusiones sobre el futuro del pais motivaron la
germinacién de propuestas —generalmente desde los sectores medios—
de sistemas politicos. Estos proponian —de diversas formas pero con el
mismo fondo— el desarrollo del pais en el que se incluyera la
participacién de toda la poblacién, principalmente, de las mayorias que
estuvieron marginadas de la vida republicana.

En el plano cultural se dieron dos fuertes tendencias: el
indigenismo, que reivindicaba la valoracion de lo indigena; y, el
hispanismo que evocaba las tradiciones coloniales; cada una con
diversas gamas, intensidades y matices. Estos movimientos fueron
generados desde la Optica dominante y centralista de Lima, y sectores
reivindicativos regionalistas en provincias. Es cierto también que los
movimientos populares continuaban su propia dinamica cultural,
algunos al margen de esta oficialidad y otros abrazados a lo que se
denominaria cultura criolla, la cual era usada como puente, como

mediacidén entre las distintas capas y cuyo medio o espacio geografico
era la calle, la urbe.
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e Indigenismo’
Este movimiento fue el que concité la mayor atencién, por parte
incluso de algunos importantes sectores oficiales. Las obras de los
compositores académicos de tematica indigenista fueron las mas
publicitadas y publicadas.

Existen diversos enfoques del indigenismo. El estudio que hace
Mirko Lauer (1997) establece una diferencia entre el indigenismo
como movimiento sociopolitico —surgido en la Gltima década del siglo
XIX— y el indigenismo como movimiento cultural —denominado por
Lauer: indigenismo-2— el cual se desarrollé entre 1919 y mediados de
1940. En un momento, tanto el indigenismo sociopolitico como el
cultural, se desarrollaron paralelamente pero no estuvieron vinculados
entre si, es decir, los programas de uno no estaban reflejados o
integrados en el otro. No hubo tampoco continuidad entre ambos.

El indigenismo socio-politico aparece en la resaca depresiva de la guerra
con Chile cuando —quizas por un instante— tambalea la idea criolla de la
nacionalidad. En cambio el indigenismo-2 aparece en un momento en el
cual tanto el medio social criollo dominante como su contestacién desde las
capas medias estan en pleno desarrollo, y la economia se encuentra en el

trance inicial de una renovada colonialidad (Lauer, 1997: 12).

Hubo, también, movimientos antecesores del indigenismo
cultural, uno de los cuales apareci6 a finales del siglo XIX derivado del
romanticismo oriental europeo, es decir, provisto de un caracter
exo6tico (Ibid.: 20, 36). No es casual que en el ambito musical
apareciese una obra de investigacion pionera en el Peru de los esposos
D Harcourt La musique des Incas et ses survivances'®, obra valiosa
desde el punto de vista musicoldgico, en el que el tltulo llama a
equivoco pues no se trata de la musica de los incas, propiamente, sino
de la musica de los (llamados) indigenas contemporaneos y seria muy
aventurado afirmar que esta musica recopilada fuera verdaderamente
una supervivencia musical incaica''

? Los movimientos culturales aqui mencionados, deben asociarse, no sélo a la misica, sino a otros
derivados o planteados desde otras artes (literatura, pintura, teatro, etc.). En el caso de la musica su
inclusién en éstos se da en la parte final de los mismos, generalmente. De otro lado cabe considerar
que los pocos misicos o compositores que aparecen y destacan en el escenario musical peruano, no
hacen propiamente un movimiento. Sin embargo, es mejor tratarlos globaltnente con otros artistas
para poder explicar las tendencias de sus obras.

19 " HARCOURT, Raoul et Marguerite, La Musique des Incas et ses survivances. (Paris, Libraire
Orientaliste, Paul Geuthner, 1925).

'! El incaismo también fue una tendencia en la que se volcaba al pasado grandioso del incario sin
considerar al indio contemporaneo. La antinomia /nca si, indio no, funciona para elaborar una

tendencia romantica desde las élites sin el mayor compromiso con ¢l indio contemporaneo (Ver
Lauer, 1997:87-106).
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Pero lo mas importante aqui es que el movimiento cultural
indigenista no fue un movimiento generado por los mismos indigenas
—_término que también se discute en dicho estudio (Lauer, 1997: 13)—,
sino por las capas medias y altas quienes, en su afan de copar todo el
espectro cultural, enhebran un manto sofocador, una especie de huida
hacia adelante cultural, justamente para no perder el control, la
hegemonia. Es un intento del mundo oficial criollo por la
interpretacién del otro, el no-criollo que esta al margen de la
oficialidad y quien constituye un enigma cultural’® . Lejos de ahondar
en una comprensién cientifica y cultural, se inventa un modelo desde la
6ptica hegemonica construyendo artificialmente a un indigena-tipo
destinado a satisfacer las propias necesidades de los grupos criollos.

e EIl hispanismo
Otro de los movimientos culturales paralelos al indigenismo fue el .
hispanismo, que resulté por un lado, modernista y por otro, :
aristocratizante. Modernista porque implicaba un acercamiento a las
corrientes contemporaneas producto del ascenso de la burguesia, y
también por una busqueda de originalidad. Y aristocratizante porque
se inspiraba en una evocacién de una supuesta grandeza colonial
hispana y de costumbres aristocraticas que los nuevos burgueses
debian asumir. A su vez, este hispanismo se funde con el criollismo
popular. Inclusive los sectores medios y medios altos hacen suyo este
tipo de criollismo. Julio Ortega (1986) atribuye al criollismo, como
expresién cultural urbana, iina caracteristica dialogante y vinculante
con los demas discursos que se dan en los distintos sectores del crisol
citadino limefio, como cultura de las mediaciones. Se forjé un
sentimiento cultural con raices hispanas para cubrir una necesidad de
imagen e identidad, con lazos tradicionales, de los nuevos criollos.

1.3 Msica

En este panorama de cambios, en la Lima de inicios del siglo XX, los
gustos musicales variaban desde lo tradicional hacia lo cosmopolita.
Los limefios de diferentes estratos accedian a mayor cantidad de
musica. La musica europea, luego la norteamericana y la de algunos
paises latinoamericanos fueron introduciéndose e incorporandose al
repertorio limefio.

' Aqui el término criollo es usado para designar a la clase dominante. Es verdad que el
cosmopolitismo (que empezaba a surgir como comportamiento en los sectores altos) y el criollismo
fueron conductas duales de las elites que se iban diferenciando.
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1.3.1 Lo que los limefios oian y bailaban

En los sectores oficiales, habia preferencia por la épera, operetas,
zarzuelas, los arreglos de 6pera, ademas de la musica de los
compositores académicos occidentales no peruanos, y musica de saldon.

Quienes concurrian a la épera eran aficionados de las clases
altas. Asistian, entre otras cosas, para demostrar su sefiorio social en
exhibicidén de trajes, joyas, etc. Las comparfiias de 6pera eran italianas y
espafiolas, principalmente. Ya en el siglo XIX se conocian obras de
Rossini, Donizetti, Bellini y a finales del siglo se representd casi todo
el repertorio de Verdi, asi como la nueva corriente del verismo
(Arrdspide, 1988: 16-17). :

La zarzuela y el género chico'® siguieron gozando de la simpatia
del publico de los sectores medios. En el ambito limefio aparecieron
versiones locales en este género como: 7Tamales, chicharrones y
pastelillos, Mentiras y candideces y El patron de Oro; ademas de
adaptaciones sobre temas espafioles como el caso de la obra La calle,
compuesta en base a La Gran Via “*[--] con satira politica del medio,
con marineras y otros aderezos locales.” (Ibid.: 18). -

~ En el campo de la musica académica y de sus compositores,
Iturriaga y Estenssoro (1985: 115-118) observan una corriente
romantica con dos tendencias: una patridtica, derivada del proceso

independentista, y otra nacionalista, como consecuencia de la guerra
del Pacifico.

Ademas de la marinera o zamacueca (ver cap. 3) los limefios de
diferentes estratos ejecutaban en fiestas y reuniones otras musicas y
danzas. El vals o valse criollo en esta etapa se estaba instalando en las
clases medias y bajas como uno de los géneros mas populares y de
moda. Tenia como antecedentes la jota espafiola, la mazurca y el waltz
vienés, pero sus caracteristicas locales se estaban ya perfilando a fines
del siglo XIX (Romero, 1998: 481). El vals criollo no necesariamente
tenia que ser bailado. La pol/ka se desarrollé junto al vals, pero en
menor escala. Tanto el vals como la polka fueron bailes de tradicién
europea no hispana que tuvieron gran aceptacién no sélo en Lima sino
en otras ciudades latinoamericanas.

En los inicios del siglo XX, se bailaba ademas la jora espariola,
la cuadrilla, la habanera, el java parisino, el vals Boston y la mazurca
polaca, entre otros. También el rango argentino, el bosfon y el shimmy
de origen norteamericano, fueron danzas importadas pero que no

fueron asimiladas por la poblaciéon. S6lo algunos raros ejemplos
permanecen.

13 “[—]era cominmente breve, en un acto y de tema ligero y satirico. Fue importada masivamente
importada de Espafia porque calzaba a maravilla con el espiritu criollo.”” (Arréspide, 1988: 18).
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La guardia vieja'* y la generacién de Felipe Pinglo, en las obras
populares, principalmente en valses criollos y polkas desarrollaron el
gusto urbano popular (ver Lloréns, 1983).

Las editoriales musicales, de muasica del momento o de moda
—como las casas Brandes, Niemeyer, Maldonado, La Rosa Hnos, etc.—,
colocaban en las cubiertas de las partituras —generalmente para piano—
géneros muy diversos, ademas de los mencionados anteriormente,
como: one step, cammel, fox trot, fox cammel, inca step, inca cammel,
etc. Como una muestra de la diversidad y mezcla de géneros
importados con los nacionales,

FEl cancionero de Lima se constituyé en un medio muy
solicitado, también por las clases populares, en el cual aparecian las
canciones de moda y composiciones, desde Alejandro Ayarza hasta
Felipe Pinglo. En 1911 la musica criolla llegd por primera vez al
fonoégrafo por los intérpretes César Montes y Eduardo Manrique —el
duo Montes y Manrique—, quienes fueron a los Estados Unidos y
grabaron 91 discos de 78 rpm —182 piezas musicales en total— en el
sello discografico Columbia Phonograh & Company. Esta musica
popular recibid atenciéon oficial, lo cual se demuestra en la
reinstauracion de las fiestas de las pampas Amancaes'’ (Basadre, 1968:
140,142).

Es interesante observar la organizacién musical del sector obrero
a través del Centro Musical Obrero, fundado por Delfin Lévano'®. A
pesar de la corta vida de este centro, reflejé un momento 1mp0rtante en
la organizacion cultural, en este caso musical, de las bases obreras y su
proyeccién a la sociedad. En el libro que da cuenta de los documentos
recuperados del Centro Musical Obrero (Lévano: 1998), se encuentran
partituras y arreglos para una conformacién de: violin, guitarra, piano y
clarinete aunque soélo se encuentran las partes del clarinete. Los

géneros musicales encontrados son: valses, tangos, fox trot, one sep,
su mayoria.

/

14 Epoca asociada a las composiciones criollas urbanas —preferentemente el vals y la polka— cuyos
compositores eran de extraccién popular y de formacién amateur. L.a musica se transmitia
oralmente y no usaba atin los canales de los medios de comunicacion. La guardia vieja comprende
el periodo entre los ultimos afios del siglo XIX y 1920. El medio donde se difundian era el callején,
en las fiestas y jaranas que alli tenian lugar (Lloréns, 1983: 25-35).

13 Lugar descampado y al aire libre que sirvié como recreo y lugar de reunién festivo de los limefios
de todos los estratos. Se ubicaria actualmente en el distrito del Rimac. Su nombre se debe a las
flores del amancaes de color amarillo.

18 vVer LEVANO, Edmundo. "Un cancionero escondido: historia y musica del Centro Musical
Obrero de Lima: 1922-1924." I Convocatoria Nacional José Maria Arguedas, Avances de

investigaciéon - Musica. Lima: Biblioteca Nacional del Pertt y Pontificia Universidad Catoélica del
Perta. 1998.
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1.3.2 Investigadores y compositores en el Peru.

La mayoria de los investigadores musicales peruanos y extranjeros, se
abocaron a la musica andina principalmente, dada la influencia del
romanticismo nacionalista y el indigenismo. Lo mas resaltante de ello
es que los compositores e investigadores provincianos marcaron esta
tendencia.

El compositor e investigador Daniel Alomia Robles (Huanuco
1871-1942) realizé un importante trabajo de recopilacién de musica
tradicional peruana. Ademas, compuso obras de formas occidentales,
muchas de ellas con motivos que recogia de sus recopilaciones o
creaciones propias influenciadas por material tradicional. Algunas de
sus obras mas estimadas son la zarzuela E/ condor pasa y la 6pera Illa
Cori. :

Los investigadores franceses Raoul y Marguerite D "Harcourt
también efectuaron investigaciones en el area andina. Publicaron Za
musica de los Incas y sus supervivencias (ver nota 9) donde consignan
recopilaciones de las republicas del Ecuador, Bolivia y Paru.

La musica académica peruana se expreso a través de la practica
pianistica, como afios antes lo hacian los musicos romanticos europeos.
Casi todos los compositores peruanos de esta época usaron el piano,
sea en sus composiciones para otros instrumentos, para obras
pianisticas y hasta para animar tertulias en los salones de sus casas.

Uno de los musicos con una formacién académica notable fue
José Maria Valle Riestra (1858 - 1925). Es el caso de un compositor
académico con estudios en Europa que también incursiona en la ola
cultural indigenista. Aqui uno de sus comentarios en la entrevista que
le hiciera Edgardo Rebagliati (1924: s.p.).

La historia de Ollanta es ésta: Era la época de la ocupacién chilena y
vencidas ya nuestras armas y apagados por la desgracia y el destino de
nuestros impetus patriéticos, yo hube de buscar en la musica un lenitivo
para aquellas horas de desesperanza y zozobra. Y me dediqué con ahinco al
estudio del folklore y proyectaba escribir una 6pera sobre un tema incaico.

Luego de la 6pera Ollanta'”, en 1924, Valle Riestra llegd a
componer sélo el primer acto de la é6pera Arahualpa y tenia proyectada
una comedia de tematica costefia de la cual dice:

17 1 a 6pera Ollanta tuvo un largo proceso. Se canté s6lo una romanza en 1883. La primera versién
completa se estrend en 1900 con libreto de Federico Blume y debido a que el mismo Valle Riestra
repard en que musicalmente tenia muchos elementos estilisticos de la épera italiana, hizo una
segunda versién en 1920, con la colaboracidén en la parte literaria de Luis Ferndn Cisneros (Basadre,
1968: 129-130). Ver también Rebagliati (1924: s/p) e Iturriaga y Estenssoro (1985: 118-119).
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Tengo solo [sic] proyectada una comedia-musical sobre el argumento de la
tradicién de Ricardo Palma, "El cgiarrero [sic] de Huacho". En ella pienso
explotar la musica de nuestra costa, ya né [sic] el tema incaico.

Valle Riestra no s6lo compuso obras de corte incaista. Eran, pues,
épocas en los que el reconocimiento verbal de los sectores indigenas
estaba en plena emergencia.

En afios posteriores, en los gobiermos de Piérola, quien se habia
autoproclamado "Defensor y Protector de la Raza Indigena", y hasta el
presidente Leguia, quien se autodenominé "Wiracocha" era notorio el
interés que despertaba composiciones con tematica indigena. Era de
interés, ademas, por considerarse también un repertorio moderno y
estas obras eran mejor estimadas en los circulos internacionales y
europeos, principalmente, de donde venia el espaldarazo de los
compositores académicos.

Con relacion a las instituciones musicales, se organjzaron la
/ Sociedad Filarmoénica en 1907 y la Academia de Musica, bajo los
\ auspicios de ésta, en 1908 (Basadre, 1968: 126). La fundacién de estas
~ instituciones dieron un mayor sustento al mundo musical académico
N limefio. Posteriormente, en 1929 se fundo6 el Instituto de Musica J.S.
Bach.

{

Otros compositores y musicos que animaron el.ambiente musical
académico limefio son mencionados en Basadre (1968) y Pinilla (1985:
137-148). Federico Gerdes (1873-1953), de padre aleman, recibid
instruccién musical en Alemania y vino al Perti al ofrecérsele la
direccién de la Academia de Musica. Continué la obra de Claudio
Rebagliati e introdujo nuevos brios musicales para la época. Presentaba
en sus actuaciones un repertorio de obras sinfénicas de los grandes
compositores europeos. Divulgd, asimismo, el lied.

En este periodo se distinguen dos escuelas: la arequipefia y
cuzqueiia. Manuel Aguirre (1863-1951), Luis Duncker Lavalle (1877-
1922) el mas destacado de esta escuela arequipefia. También se
encuentran: Aurelio Diaz Espinoza, José Maria Octavio Polar, David
H. Molina, Juan Francisco Chanone, Felipe Urquieta y Benigno Ballon
Farfan. En la escuela cuzquefia figuran los siguientes compositores:
Mariano Ojeda, Pio Wenceslao Olivera, Manuel Monet, José Calixto
Pacheco, Leandro Alvifia, José Domingo Rado. “Los cuatro grandes
del Cuzco’: Juan de Dios Aguirre, Roberto Ojeda, Baltasar Zegarra y
Francisco Gonzalez Gamarra. Se puede encontrar en Barbacci (1949) y
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Raygada'® (1964) notas biograficas de los compositores y musicos de
este periodo.

Los compositores académicos eran muy proclives a la creacion
tanto de material musical popular como académico. Salvo el caso de
Valle Riestra quien tuvo una formacién estrictamente europea, la
mayoria de los compositores sintieron una inclinacién hacia las obras
inspiradas en temas locales o regionales. Basicamente trataban
melodias reconocidas de la musica de tradicidn oral y las revestian en
formatos musicales occidentales. Se escribia para conformaciones del
siglo XIX europeo y para musica de salén.

18 7 2 "Guia Musical del Perti” se publicé en tres partes en Fénix, 12: 3-77 (1957), 13: 1-82 (1963) y
14: 3-95 (1964).
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2. Rosa Mercedes Ayarza de Morales

En el campo musicoldgico poco se ha explorado el formato de las
grandes biografias de musicos peruanos. Se han mencionado algunos
esbozos en biobibliografias, como en los Anuarios Bibliograficos
editados por el Instituto Nacional de Cultura y la Biblioteca Nacional
del Perti. La informacién de este tipo aparece en revistas y en
diccionarios y casi no se mencionan analisis de las obras de los
musicos en este tipo de publicaciones. A continuacidén se dara, no una
biografia exhaustiva pero si, un ordenamiento de datos biograficos que
han aparecido en diversas fuentes sobre Rosa M. Ayarza.

2.1 Biografia

Rosa M. Ayarza, pianista, arreglista y compositora, nacidé en Lima el 8
de julio de 1881 y falleci6é en la misma ciudad el 2 de mayo de 1969.
Sus padres fueron José Ayarza y Rosa Morales'® (Tauro, 1987:217),
estuvo casada con el tenor Benjamin Morales del Solar; y tuvo tres
hijos, Rafael, Graciela y Clemencia Morales Ayarza, quienes

participaron también en las actividades musicales organizadas por
Rosa M. Ayarza.

2.1.1 - Formacidén musical

Rosa M. Ayarza se formé en un hogar donde la educacién musical era
de tradicién occidental como lo era cualquier familia acomodada de
Lima. Inicid sus estudios musicales a temprana edad con su tia Maria
Beingolea —peruana, alumna a su vez de Francisco de Paula Francia—
(Barbacci, 1949:424). Cumplidos los diez afios empez6 a participar en
conjuntos de camara, en trios y cuartetos con los maestros Claudio
Rebagliati y Salvador Berriola (napolitano 1844-1926), entre otros
(Raygada, 1964:37). Desde 1901 y durante tres afios recibid clases de
canto y piano con Claudio Rebagliati (Gibson, 1969:36); con quien,
ademas, participdé como cantante (Barbacci, 1949:424).

212 Carrera como intérprete

Se acostumbraba una formacién musical, de preferencia y casi
exclusivamente, en el campo de la interpretacién, para las damas
limerfias. El piano fue el instrumento preferido para los estudios
musicales. Antes de la aparicidén del fondégrafo, las mujeres eran
quienes animaban las tertulias y las sobremesas en los salones de las

192 En sendas notas periodisticas (Recavarren, 1969 y Lépez y Chavez, 1969) sus padres figuran
como concertista y cantante, y como baritono y soprano ligera, respectivamente.
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casas y casonas limefias, ademas de otras actividades relacionadas con
el hogar.

El repertorio de musica académica occidental y las
transcripciones y reducciones para piano de musica ligera y de 6pera
era practica frecuente en aquellos afios (Arrdéspide, 1988:16).

Las apariciones publicas de Rosa M. Ayarza empiezan en su
presentacién como pianista en el Teatro Politeama de Chorrillos, el 28
de setiembre de 1889, gjecutando Le reveil du Bengali de Gobbaerts™
Al afio siguiente tocé como solista y acompaiié al baritono Luis Fehpe
Rojas en el Ateneo de Lima (Barbacci, 1949:424; Raygada, 1964:36-
37 y Ayarza, 1960). Recibid, por su precocidad en el desenvolvimiento
pianistico, los elogios del conocido escritor y tradicionista Ricardo
Palma (L6pez y Chavez, 1969). En 1892 alterné con otros notables
artistas en El Ateneo de Lima, ejecutando la mazurca N°® 2 de Godard
(ABP, 1970:989). A los catorce afios se desenvolvia como cantante y
directora de coros re11g1050$ es en este afio de 1895 en que dirigié al
coro de la parroquia de San Sebastian®'

Su actuacién mas sobresaliente y consagratoria en el ambito
académico tuvo lugar en 1908 (Barbacci, 1949) al ejecutar, como
pianista, el Concierto en la menor para piano y orquesta de Robert
Schumann; conté con el acompafiamiento de la Orquesta Sinfénica de
la Sociedad Filarmoénica de Lima dirigida por Federico Gerdes (1d. e

2.1.3 Como compositora y recopiladora/ transcriptora

LLa composicidon era una actividad musical practicada casi
exclusivamente por los varones. Rosa M. Ayarza fue una excepcion.
Ella no tuvo los elementos o herramientas composicionales que les
eran ensefiadas a sus pares varones, sin embargo utilizé los recursos de
su formacién musical general para su desempefio como compositora.

A los trece afios transcribié la primera marinera que se conoce
oficialmente, La concheperla. L.a letra pertenece a Abelardo Gamarra
"El Tunante" y la musica a José Alvarado "Alvaradito". Ella la puso al
pentagrama como lo relaté Gamarra (1973:188):

20 ge trataba de una presentacién a beneficio de la Iglesia del Buen Pastor, organizada por la sefiora
Lavalle de Pardo. La fecha de esta funcién varia en el articulo de Gibson (1969:34), quien ubica
este primer concierto de Rosa M. Ayarza efectuado el dia 5 de enero de 1892.

2L Actividad frecuente en los musicos (que se prolonga a la actualidad), quienes apoyaban o asistian
musicalmente en las ceremonias o ritos religiosos a los cuales estaban afiliados. Los mtsicos
concurrian a iglesias, templos o parroquias de su localidad.

22 Antes, Gerdes, recién llegado de Alemania, la escuché y atind a decir: "Rosa Mercedes Ayarza es
un milagro del arte" (Ayarza, 1960).
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El musico popular, el escritor criollo, el limefio mas limefio de Lima que
hemos conocido ha sido José Z. Alvarado [--]. El compuso una linda
cancién callejera y sobre ese tema, una de las mas preciosas limefias,
eximia pianista, la sefiorita R[osa]. A[yarza]., nos ha querido regalar con la
elegante marinera que ofrecemos en esta coleccion [La concheperlal, como
una de las mejores de su clase.

La primera composiciéon de Rosa M. Ayarza fue el Himno del IT
Congreso Panamericano de Mujeres estrenada en 1924 en el Teatro
Municipal. El 30 de noviembre de 1937 presentd sus Antiguos
Pregones de Lima, en la Sociedad Entre Nous, obra basada en una
seleccidén de pregones que ella recred para canto y piano.

Su obra en general para canto y piano o para piano solo fue
escrita en diversas épocas. Aunque no todas las obras tienen indicacién
del afio en que fueron creadas®.

2.1.4 Vida musical

Rosa M. Ayarza tuvo una importante y destacada labor en la vida
musical de Lima, tanto en la difusién de sus obras como én la
promocién de talentos y educacién de los mismos. Casi podria decirse
que no habia teatro o auditorio importante limefio que no hubiese
conocido parte de sus obras.

El 21 de febrero de 1938 presenta, bajo su direccidén, la zarzuela
El rey que rabié. Los musicos que participaron no eran profesionales
pero se comportaron como tales (Raygada, 1964:37). Su casa
practicamente se convirtié en una nueva academia para la época, dando
preferencia al canto y a la gjecucién de repertorio lirico y zarzuelas. En
julio de ese mismo afio organiza en el Teatro Municipal, el Primer
Festival de Musica Costefia (El Comercio, 1938).

Fomentd, en mayo de 1944, las primeras reuniones para elaborar
la Ley de Derechos de Autor. Organizé la Compafiia Nacional de Arte
Lirico en 1948 y en julio de ese mismo afio esta compafiia debutd bajo
su direccién con la zarzuela La Calesera. En 1949 fundé la Escuela
Nacional de Arte Lirico que el 24 de noviembre presentd, bajo su
direccién, una temporada de zarzuelas en e;l Teatro Segura. Esta
Escuela funcioné en su casona de la calle Mariquitas (hoy jiréon
Moqguegua, 3ra. cuadra). Rosa M. Ayarza dominaba y conocia la
zarzuela y la opereta. En el Teatro Segura, en 1950, estuvo a cargo de
la puesta en escena de las obras La gallina ciega y La tela de araria,
que hacia muchos afios que no se presentaban (El Comercio, 1950).

Organizd espectaculos de musica tradicional basandose en sus
composiciones y arreglos y dirigié algunas zarzuelas espafiolas

23 Ver catilogos de la obra de Rosa M. Ayarza en Raygada (1964:38-43), ABP (1970: 992-1000) y
el Apéndice 1 de este trabajo.
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(Barbacci, 1949:424). Alterné la organizacion de estas presentaciones
con la ensefianza. Su casa tanto la de la calle San Sebastian como la
ultima en que residié en la calle Mariquitas, fueron semillero de
musicos y cantantes. Salieron cantantes de mucho prestigio a nivel
internacional como Luis Alva v Ernesto Palacio, y a nivel nacional
como Lucrecia Sarria, Teresa Bolivar, Teresa Guedes y Edmundo
Pizarro entre otros. Gregorio Caro y Sonia Vargas fueron sus alumnos
de piano. Cabe mencionar a Alejandro Granda quien si bien no fue
formado desde sus inicios por Rosa M. Ayarza, fue ella la
intermediaria de la reunién con el Presidente Leguia de quien obtuviera
la beca de estudios en Europa y luego se hiciera famoso por su carrera
en escenarios importantes como la Scala de Milan.

Fue la primera mujer en dirigir una orquesta en el medio limefio
(Recavarren, 1969 y Morales, 2000). Su casa y hogar era la visita
obligada de "los visitantes distinguidos, los artistas de paso por nuestra
ciudad, antes que consultar las guias de turismo preguntaban: ;Doénde
queda la casa de Dofia Rosa Mercedes?" (Id.).

En 1965 su Cancionero Escolar recibi6é caracter oficial por RM
(Resolucién Ministerial) N° 2732 dando paso a su uso en los centros
escolares de la Republica.

2.1.5 Premios, honores, reconocimientos

En su larga trayectoria, Rosa M. Ayarza fue reconocida en vida por su
aporté en maultiples aspectos de la vida musical que contribuyeron al
conocimiento y difusién de la musica peruana.

Fue Socia Honoraria de la Asociacién de Cultura Musical de San
José de Costa Rica desde 1941. Al afio siguiente fue declarada
Conservadora del Folklore Costefio, adscrita a la Direccién de
Educacién Artistica y Extension Cultural del Ministerio de Educacién
Publica del Perti. Ese mismo afio fue miembro de la Sociedad
Folklérica de México.

Pertenecid al Instituto Sanmartiniano del Perti como miembro
activo desde 1950. '

En 1951, por RS (Resolucién Suprema) N° 1658, se le otorgd
reconocimiento oficial a la Escuela Nacional de Arte Lirico. En
octubre recibe las congratulaciones del Senado de la Republica por su
labor en el arte lirico. Esta escuela funcioné en su domicilio (El
Comercio, 1950).

Como celebracién de sus ochenta afios en 1961, se le tributé un
homenaje artistico el 25 de julio de 1961, en el Teatro Municipal (El
Comercio, 1961). Fue, desde 1962, miembro de honor de la Asociacién
Nacional de Escritores y Artistas. En noviembre de 1965 recibe el
homenaje de la Camara de Diputados.
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Recibié multiples condecoraciones a nivel nacional e
internacional, principalmente de las instituciones oficiales de la
republica (ver ABP, 1970: 990-991).

Al sepelio de Rosa M. Ayarza, el 2 de mayo de 1969, asistieron
personajes diversos del espectro social limefio (IL.a Prensa, 1969a y b).

Algunas anécdotas sobre su actividad musical son anotadas en
Recavarren (1969) y en Vallejos (1999:47).

Rosa M. Ayarza declard, en una entrevista, acerca de sus gustos
y convicciones sobre Lima y afirmé:

Lima ha cambiado mucho. Yo pertenezco a una generacion que hemos
visto desaparecer a una Lima y surgir a otra revestida de lo que llaman

modernismo. Yo prefiero a mi Lima tradicional y romantica (Ayarza,

1960).

Rosa M. Ayarza participaba del mismo discurso evocativo y
nostalgico de José Galvez acerca de una Lima antafiona y-tradicional.

Como profesora y maestra de destacados artistas también era
consciente de las dificultades de la formacidn artistica de sus alumnos,
la mayoria de estratos altos. Rosa M. Ayarza se da cuenta de que el
medio considera esta formacién como un pasatiempo y ve cOmo sus
alumnos prefieren dedicarse a otros estudios. Ella dijo en una
entrevista (El Comercio, 1950):

Muchas veces han venido a buscarme muchachas con excelentes voces y
con grandes condiciones para el arte, pero el prejuicio y los naturales

sacrificios que implican los primeros pasos en el aprendizaje han frustrado
mis esperanzas.

Acerca del caracter y la personalidad de Rosa M. Ayarza se
encuentran algunos apuntes como los del escritor y novelista Ciro
Alegria (1961), quien la definié como: "limefia clésica, sefiorial y
chispeante, propensa a los recuerdos anecddticos, entusiasta y jovial [--
1 v con una prodigiosa memoria". Y la periodista Angela Ramos contd
que Rosa M. Ayarza no sélo sabia de musica sino también: "dichos
limefios, limefiismos, criollismos, bailes, tonadas, canciones, versos,
anécdotas, giros, remoquetes" (Ramos, 1969).
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2.2 Su conexidén con el sector criollo oficial y el criollismo
popular

Rosa M. Ayarza tuvo contacto musical con las fuentes populares
directamente con los cultores populares de la musica que se hacia en
Lima, en aquellas épocas. Por lo tanto se puede decir que tuvo

contactos o conexiones tanto con los criollos de arriba como con los de
abajo.

2.2.1 Los criollos de arriba

Rosa M. Ayarza tuvo en su entorno familiar y amical el contacto con
escritores, poetas, politicos, personas vinculadas al quehacer intelectual
peruano. Entre los mas representativos se encuentran al poeta y escritor
José Galvez, quien fue su primo, casado con Amparo Ayarza (Morales,
2000 y Ramos, 1969); Rosa M. Ayarza musicalizé el poema de Galvez
El Caballo de Paso. Rosa M. Ayarza conocid, ademas, a Abelardo
Gamarra "El Tunante", escritor, quien fuera amigo de su padre (LLa
Crdénica, 1955). Gamarra, al escuchar lo prodigiosa que efa en el piano,
cuando nifia, no duddé en consultar a su amigo José Ayarza, padre de
Rosa Mercedes, sobre la pequefia y asi fue como Rosa M. Ayarza
transcribié la primera marinera que salié publicada en el libro de
Gamarra Rasgos de Pluma conocida como La concheperla.
Posteriormente se la llamaria también La Decana.

Su relacidén con el oficialismo y los estratos altos, a los que
pertenecia, se manifestd en las funciones que hacia en los principales
auditorios y teatros de Lima. Se da cuenta del aprecio del presidente
Morales Bermudez quien le enviaba la carroza de palacio a casa para
que fuese a almorzar con él (Gibson, 1969: 34-35).

En 1938 organizé el Primer Festival de Musica Costeria, pero
hacia dos afios que Samuel Marquez presentaba su espectaculo teatral
Del 96 al 36. Tal vez la diferencia entre estos dos espectaculos era lo

expresado en El Comercio (1938) con relacién a la obra de Rosa M.
Ayarza:

La funcién de esta noche habra de constituir [--] un verdadero
acontecimiento social y artistico, [--] por el hecho de que en ella tomaran
parte [--] muy destacados elementos de nuestras esferas artisticas y
sociales. [--] Este programa presenta una primicia en todos sus aspectos,
siendo la de esta noche la primera vez en que, en una funcién de gala, se va
a escuchar nuestros aires populares criollos llevados a un plano superior de

arte puro, interpretados por un selecto grupo de aficionados de positivos y
verdaderos méritos.
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En esta nota periodistica siguen los nombres de las principales
figuras de dicha velada. La musica criolla y afro-peruana—recopilacion
de Rosa M. Ayarza y cuyos cultores, algunos ya ancianos, se
desenvolvian en la marginalidad de la ciudad— tenia ahora la
posibilidad de encaramarse mediante un "ennoblecimiento" musical a
los oidos oficiales. De esta manera, hubo un nexo entre los callejones y
los salones. Al dia siguiente se da noticia del éxito alcanzado por esta
presentacién (Raygada, 1938) a la cual asistieron el presidente Oscar
R. Benavides y sus principales ministros, asimismo embajadores y
jefes de misiones diplomaticas, es decir, el oficialismo limefio en
pleno®*. En esta ocasién Rosa M. Ayarza dirigi6 la orquesta. Las
partituras habian sido adaptadas para orquesta por Enrique Fava Ninci.
Se menciona en esta nota (Raygada, 1938) todo el programa y la
participacién de los integrantes en cada una de las actuaciones (id.).
Finalmente hubo un reconocimiento tanto a la obra de Rosa M. Ayarza
como a la musica criolla por parte de los sectores oficiales.

Rosa M. Ayarza fue participe de ese movimiento evocativo y
romantico de la Lima colonial en el que se reconoce a José Galvez
como uno de sus mas destacados representantes. Después de la guerra
del Pacifico y sus terribles resultados lo mejor era pensar en el pasado
anterior a esta guerray en la ensofiacién que producia este recuerdo.
También se hizo necesaria esa evocacién como contrapartida y
balanceo de los limefios contra el pujante movimiento sociopolitico
indigenista fortalecido en provincias, y contra el menos dafiino pero
también incémodo movimiento cultural indigenista (ver Lauer, 1997).
Si bien el indigenismo cultural es una versién mas del oficialismo, no
debia dejarse de lado el hispanismo.

En su casa, todos los sabados por la noche se reunian los criollos
pudientes, del entorno de Rosa M. Ayarza y familiares, los artistas
extranjeros de musica académica y visitas importantes, en tertulias a la
usanza antigua. A esta reunién de los sabados se la conocia con el
apelativo de "el choclén". Se cantaban canciones peruanas y espafiolas.
Se bailaban jotas y marineras, se recitaba y habia mucha musica
(Ayarza, 1960). Han presenciado estas reuniones y participado
personalidades como Ariel Ramirez, importante musico argentino, y
Placido Domingo cuando acompafiaba a su padre quien fuera director
de una compafiia de zarzuela (Morales, 2000).

En la década de 1950 ya los compositores académicos peruanos
se estaban distanciando de las fuentes tradicionales, y si é€stas eran

24 Se recuerda que esta funcién tuvo lugar el 28.07.1938, fecha en que se conmemora el dia de la
independencia del Pera.
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tratadas debian serlo con formas acordes a la vanguardia
contemporanea. Rosa M. Ayarza permanecié ajena a estas vanguardias
pues, ademas de pertenecer a otra generacién, su interés estaba puesto
en la recopilacién de musica criolla en extincién y en llevar a cabo
montajes de zarzuela, operetas y aquellos espectaculos relacionados al
teatro lirico.

El talento pianistico precoz y sus reconocidos logros en recitales
y conciertos iniciales, ademas de su pertenencia a sectores sociales
altos le valieron para ser reconocida por la critica; pero casi siempre
ésta hacia recordar, via medios de prensa escrita, sus antecedentes
académicos anteponiéndolos a su trabajo en la musica popular. Por
ejemplo aparece un articulo en El Comercio (1965) donde se marca
una diferencia entre lo popular (vernacular) y oficial (historia) en sus
arreglos, transcripciones y composiciones, los cuales fueron hechos " [-
-] no [--] por expresién vernacula [--]", sino "[--] por la relacion [--]
con nuestra historia" (id.).

Su hermano, Alejandro Ayarza, teniente mayor del'Ejército,
frecuentaba barrios donde se cultivaba el criollismo popular con el
propdsito de mero entretenimiento y de jaranear”’. En estos callejones
o recintos populares se gjecutaban valses, polkas, marineras, musica de
jarana en general. Se dice que €l fue quien inicié a Rosa M. Ayarza en
el criollismo. Ella conocié6, de fuentes de primera mano y por
intermediacién de su hermano, aquellas "jaranas de rompe y raja en
que se guardaba la llave de la casa dentro de una botija de chicha y se
ponia tranca a la puerta y de alli no salia nadie hasta pasados ocho dias
(Ramos, 1969). Alejandro Ayarza manifiesta en una entrevista la
relacién musical con su hermana (Buen Humor, cit. Gibson, 1969: 35):

-  En mi casa todos eran mmisicos clasicos: mis abuelos, mis padres, mis
hermanos, mis cufiados, mis sobrinos, todos eran musicos clasicos.

-  ¢Pero, a ti nunca te gusté la musica clasica? [--].

- jQué iba a gustarme hombre, por Dios! Me quedaba dormido cuando la
ejecutaban. Eso de la musica cldsica es una porqueria. Mi hermana
Rosa Mercedes, pianista eximia desde los cuatro afios, se habia

empefiado en encarrilarme por la musica clasica. Me negué a seguir ese
mal camino.

Esto significaba que en las familias acomodadas de Lima, el
gusto por la musica clasica no era generalizado. Su practica podia ser
tan parcial como en el caso de los hermanos Ayarza. Para una
personalidad como Alejandro su cultivo era propio de mujeres y de

25 Diversién nocturna de caracter popular. Por extension se aplica a toda reunién donde campean la
alegria, el canto y el baile criollos, bebida espirituosa y buena mesa (Tauro del Pino, 2001: 1320).
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espiritus apocados que no tenian relacidén con el caracter bohemio y
disipado del criollo. Estos sectores altos de la sociedad preferian la
masica ligera y aquellos espacios donde podian jaranear.

Mas adelante, en esta misma nota se comenta el pacto que
habrian hecho los dos hermanos (1d.):

[--] ella no lo obligaba mas a asistir a sus conciertos si €l le traia a casa
musicos negros y zambos, de los callejones mas inaccesibles para una
dama. [--] Cada cierto tiempo peinaba los barrios mas profundos, donde se
guarece la musica del pueblo, y se trasladaba con un grupo, propiamente

equipado de sus latas, cajones y quijadas de burro, a la residencia de dofia
Rosa Mercedes.

2.2.2 Los criollos de abajo
El nexo principal para su obra recopilatoria fue su hermano Alejandro
Ayarza "Karamanduka" miembro de La palizada, grupo de
“muchachones’ criollos de estratos altos, dedicados a la jarana que a
veces abusaban o transgredian normas de la sociedad, amparados en
sus vinculos sociales para poder salir de cualquier embrollo policial.
Alejandro Ayarza, como jaranero y criollo, estaba en contacto con los
negros, zambos y mestizos de los callejones, de los barrios populosos
donde aun se guardaban vestigios de aires musicales antiguos limefios.
Alejandro Ayarza llevaba a estos cultores a la casa de su hermana Rosa
Mercedes?®. Entre estos cultores afro-peruanos se puede encontrar al
famoso Manuel "Manongo" Avilés (Recavarren, 1969) v a los
hermanos Elias y Augusto Ascuez. g
Rosa M. Ayarza manifestdé también que esta obra recopilatoria la
emprendié motivada por su hijo Rafael Morales (Ayarza, 1960).

A pesar de que Rosa M. Ayarza recogi¢é algunos valses, no se
dedica con la misma intensidad a recopilarlos. Por lo que se puede
inferir que los consideraba musica de moda y que tenia sus propios
canales de difusién. Tiene transcritos muy pocos valses de su entorno
familiar y social (ver Anexo 1). En una entrevista que le hiciera El
Comercio, Rosa M. Ayarza afirma: "L.o que nunca he compuesto es un
vals, porque los dejo [sic] a los compositores vernaculas [sic]”
(Ayarza, 1960).

26 Esta conducta en el siglo XX puede obedecer a lo que Juan Carlos Estenssoro (1988) sefiala
acerca de la convivencia de las manifestaciones musicales en las fiestas limefias de los diversos
grupos raciales en la Lima colonial. De preferencia la relacién existente entre las misicas de
espaifioles y negros. Los maestros de danza negros, asi como la inclusién de temas alusivos a la
cultura de poblacién negra encontrados en obras compuestas por maestros de capilla de catedrales

en Lima y el Cuzco, y villancicos de negros, dan lugar a la incorporacién de la cultura negra en la
cultura oficial.
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Rosa M. Ayarza una vez tocé el piano para que Bartola Sancho
Davila, la reina de la marinera, bailara precisamente una de estas
marineras limefias (Ramos, 1969).

2.3 Obra composicional y arreglos

La composicién, dentro de la formacién musical en aquellos tiempos,
era dirigida para varones. Por lo que los elementos con que contaba
Rosa M. Ayarza para sus composiciones se circunscribian al interés
suyo, personal, a su formacién como intérprete y a su practica dentro
de su entorno musical inmediato.

Las composiciones de Rosa M. Ayarza son generalmente para
canto y piano. Las formas preferidas son la romanza o lied, obras
corales y algunos kimnos escritos para instituciones®’. También
incursiond en la composicién basada en temas populares o |
tradicionales peruanos. En este ultimo rubro fue mucho mas prédiga.
Compuso marineras, resbalosas, yaravies, polkas, tristes con fuga de
tondero. Ademas de arreglar en estos formatos los antiguds pregones
que se decian en Lima y musicalizar versos sobre distintos personajes
en sus estampas limerias.

Rosa M. Ayarza produjo ademas arreglos, recopilaciones y
restauraciones de musicas antiguas que, de no ser por su interés y por
las transcripciones musicales realizadas por ella, no se hubieran
conocido.

Acerca de los pregones compuestos por Rosa M. Ayarza ella
misma manifesté que fueron aprendidos "de boca de mi abuela y de mi
madre. Algunos son de la época colonial. Sélo tengo editados diez de
ellos, los que fueron estrenados en Entre Nous" (Ayarza, 1960). Segun
afirmara Angela Ramos (1969) fue José Galvez quien también
entonaba algunos pregones para que fuesen tratados musicalmente por
Rosa M. Ayarza, uno de ellos era el pregon del frutero. En entrevista
de Alfonsina Barrionuevo, Rosa M. Ayarza relata que alcanzo6 a
conocer los pregones directamente y otros fueron transmitidos por su
abuela (Barrionuevo, 1956). Al ser preguntada, en la misma entrevista,
por sus composiciones de fuente popular Rosa M. Ayarza recuerda a
los pregoneros como las ramaleras, pan frio, el frutero cholo. L.os
diablos musicos pasaban bulliciosamente con sus quijadas de burro y
sus mascaras (id.), lo que seria la continuacidén del son de los diablos,
que pintara en el siglo XIX el acuarelista Pancho Fierro. Recuerda
también a Nicanor Maza, un devoto de la procesién del Sefior de los
Milagros, personaje que trata en una de sus estampas lime7ias.

27 \Ver Anexo N°1, ver también los catilogos elaborados por Carlos Raygada (1964:43) y el Anuario
Bibliografico Peruano (1970:998-999).
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Segun Raygada (1964:37), Rosa M. Ayarza fue, si no la primera,
una de las pioneras en recopilar y arreglar musica popular de la costa 'y
especialmente la musica de Lima. Estas recopilaciones son tratadas con
mayor cuidado y seriedad que anteriores y posteriores transcriptores.
En este trabajo ella hizo un acopio de datos, aunque no constantes,
donde se incluyen las referencias del material trabajado, los intérpretes
e informantes, el afio, etc.

Uno de los primeros compositores en ocuparse del tratamiento
académico de musica peruana de la costa fue Claudio Rebagliati.
Compuso una rapsodia peruana Un 28 de julio en Lima para orquesta,
estrenada en Lima el 16 de mayo de 1868 y luego hizo una adaptacién
para piano a cuatro manos. Posteriormente compuso su Album
Sudamericano para piano solo en el cual constan zamacuecas, yaravies,
bailes y tonadas chilenas. Este fue un antecedente y referencia para
posteriores tratamientos en la musica popular de la costa, como en la
obra de Rosa M. Ayarza.

Sobre su obra recopilatoria, el escritor Ciro Alegrid da cuenta de
una conga cuya musica €l daba por perdida y que luego se enteré que
Rosa M. Ayarza tenia la musica de ésta. Se hace también mencion de
una felicitacién de Carlos Vega por las recopilaciones que hacia Rosa
M. Ayarza (Alegria, 1961).

Sus canciones fueron interpretadas por célebres cantantes de ese
entonces, Ernesto Lecuona, Tito Guizar, Lucho Gatica, Ima Sunlac
José Mujica y Pedro Vargas (L6pez y Chavez, 1969).

En el presente trabajo se indagd a diversos musicos, académicos
y populares acerca de la clasificacién de la obra de Rosa M. Ayarza, la
cual ocasioné diversas posiciones. Por un lado los musicos académicos
peruanos —musicos que cultivan la tradiciéon musical occidental—
observan su obra muy ligada a la musica tradicional o popular de la
costa, juzgan a Rosa M. Ayarza como una compositora popular. De
otro lado, los musicos populares criollos perciben un caracter
demasiado académico en su obra. Lo cierto es que Rosa M. Ayarza
hizo desde recopilacion de musica popular de la costa (en general, pues
también se ocupd de otras zonas del Perti, pero en mucha menor
medida), compuso lieder, zarzuelas, operetas y dirigié la Orquesta
Sinfénica Nacional. Enrique Pinilla, compositor y musicélogo, dudé al
no saber colocarla dentro de una denominacién popular o académica
(Pinilla, 1985:143). Para este efecto Carlos Vega propuso un término:
mesomusica, es decir, una musica que no es completamente académica
ni completamente popular aunque se gestione a partir de estas esferas.
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En las composiciones y arreglos de Rosa M. Ayarza sobre
musica popular no debe buscarse una lectura precisa del texto musical
como referencia a la cultura de donde este texto proviene. Pues ella
trabaj6 sobre este material encontrando su propio lenguaje estético. No
buscé una "autenticidad" o fidelidad en sus transcripciones.

LLos musicos académicos ven una limitacién del lenguaje
musical de Rosa M. Ayarza al no estar en la vanguardia musical de
esos tiempos y el caracter popular de su musica basado en el
acercamiento a géneros menores como la zarzuela, la opereta, el
género chico, etc. Un egjemplo en el que la ubicacién de Rosa M.
Ayarza en el panorama de la musica de tradicién occidental en el Perq,
no es precisa, la da Enrique Pinilla, quien no sabe dénde ubicar a Rosa
M. Ayarza (comentando también sobre benigno Ballén Farfan en
Arequipa): “;debemos estudiarlos en esta parte destinada a la mzsica
culta o hay que incluirlos dentro de la parte final que trata de mausica
popular?” (Pinilla, 1985:143). '

Los musicos populares no comparten el caracter "aristocratico",
refinado o la estilizacidén que Rosa M. Ayarza hizo de los_géneros
populares, opinan simplemente que las obras de Rosa M Ayarza no son
de estilo popular (Acosta Ojeda, 2000). Simultaneamente, los cultores
populares crearon su propio espacio a medida que la élite criolla fue
abandonando esta practica y estilo musical, ya sea por cuestiones de
credibilidad, estéticas o comerciales.

En cuanto a la partitura, ésta constituye s6lo un acercamiento al
mundo musical que nos quiere comunicar la compositora, habra que
leer mas alla de los signos, mas alla de una lectura regida por lo
"visual". El problema, como lo expresé Damjana Bratuz (2000), estriba
en que no hay una comunicacién o signos directos para el oido, para la
escucha, sino que estos son regidos hasta por los mismos profesores de
musica, a través de la vista. Es necesario, entonces aplicar un caracter
cultural, el entorno y el contexto de la partitura para comprender el
significado de cada signo, de cada estilo.

Rosa M. Ayarza conjugaba ambos mundos, lo académico y
popular. Se debe tener en cuenta el propio contexto cultural de ella, de
como lo concebia ella misma y el nuevo "valor" que le estaba dando a
esa musica recopilada, arreglada y en algunos casos "recompuesta’?®.

Se debe considerar en gran medida la manera que Rosa M.
Ayarza encaré estas tradiciones musicales. Desde su posicidn oficial y

28 1 a musica afro-peruana que estaba fuertemente tefiida de rasgos hispanos (como que ellos fueron
"criollizados" por los espafioles desde el siglo XVIII (Romero, 1998:481) fue reconocida por la
clase criolla. Algunos musicos populares dicen que fue arrebatada, plagiada, pero luego,
posteriormente se observa, en el criollismo, una estrecha vinculacién de las elites, la poblacidén afro- -
peruana y en general de lo popular limeiio.
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académica, lo que quiso hacer ella estd basado en lo que hicieron
anteriormente los musicos nacionalistas europeos. Para los musicos
académicos peruanos, y para Rosa M. Ayarza también, la figura de
Frederic Chopin, pianista como ella, tanto por su caracter como por el
tratamiento de géneros nacionales fue determinante. En este caso, lo
que hizo Chopin fue buscar y encontrar un lenguaje personal que
ennobleciera las mazurkas y tratar académicamente a las polonesas
(Estenssoro: 2000).

Sobre las partituras disponibles cabe hacer algunas precisiones.
Se ha encontrado diferente caligrafia musical. Al ser preguntada sobre
esto, la Sra. Clemencia Morales (2000) dijo que la mayoria de las obras
fueron transcritas por Rosa M. Ayarza pero luego, algunas, fueron
reescritas por su esposo Benjamin Morales por tener una mejor
caligrafia musical; también su hija, la pianista Graciela Morales, era
quien reescribia, pues preferia tener sus propias copias (id.). Podria
haber alguna confusién en cuanto a la caligrafia de los manuscritos,
pero la calidad de las hojas y el desgaste producido por el'tiempo
permite deslindar los originales de las copias. En esa época no habia
fotocopiadoras, por lo que es probable que Rosa M. Ayarza haya
entregado mucho de su material a sus alumnos y éstos hayan reescrito
o copiado. Por ejemplo se encuentra una partitura en donde hay una
indicacién que sefiala fue copiada para Lucrecia Sarria (soprano,
alumna y amiga de Rosa M. Ayarza), también se observa una partitura
en que Rosa M. Ayarza la escribe exprofesamente para que Graciela
Morales no voltee las hojas, etc.

Segun la clasificacién de las obras que hace Carlos Raygada
(1964: 38-43), Rosa M. Ayarza habria desarrollado los siguientes
aspectos con relacién a su obra: restauracién de aires antiguos
olvidados, versiones directas de cantores populares, composiciones
propias sobre temas folkléricos, composiciones de musica académica,
arreglos de obras de autores conocidos.
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5, IL.a marinera limefia

Marinera es la denominacidén, en un punto de su propio proceso (en la
guerra con Chile), de una musica y danza que se gener en territorio
americano desde las primeras décadas del siglo XIX y cuyo nombre
mas conocido era zamacueca. Este cambio de nombre fue promovido
por una iniciativa criolla y por sectores oficiales peruanos a raiz de la
Guerra con Chile, dentro del nacionalismo que sobresalia en aquel
entonces.

Danzas parecidas a la posteriormente llamada marinera
circulaban en territorio americano. En el Perti se conocia a esta danza
indistintamente como chilena, mozamala o zamacueca.

Debido a la Guerra con Chile y por el nombre chilena, que
recordaba a los antagonistas, el oficialismo peruano propone el cambio
de nombre de esta danza popular que ya venia con su propio proceso
desde la zamacueca. :

Es la zamacueca, o la misma danza pero con otros nombres, la
que posteriormente origind variantes regionales y locales en el Perti.~
Justamente debido a esta diversidad regional y local en la
interpretacioén es que posteriormente, ya llamandose marinera, se la
asocia con un gentilicio o regidn geografica, se tiene asi: marinera
limeria, marinera nortefia, marinera ayacuchana, marinera punefia,
etc.”®. Se gestd, por lo tanto, desde el oficialismo, una homogenizacién
en el nombre del género musical, aunque se conservaba sus
caracteristicas particularées.

Es decir, no es la guerra la que crea un género musical, sino un
cambio de nombre, puesto que el producto cultural popular tenia su
propio proceso. Afios mas tarde, esta danza se oficializa hasta
convertirse en baile nacional®®.

La corriente nacionalista (en el caso de la musica y danza), se ve
asi afianzada (desde lo oficial) gracias al conflicto con Chile y en esa
busqueda de lo nacional encuentra, en la marinera, el producto cultural
necesario para satisfacer el sentimiento nacionalista y patridético. La
marinera es asi retomada de la practica popular y se expande,

2% Actualmente se practica la marinera nortefia —en los departamentos de la costa norte: La Libertad,
Lambayveque, Piura y Tumbes—; la marinera serrana, generalmente asociada con los nombres de los
departamentos: marinera cusquefia, marinera arequipefia, marinera ayacuchana, etc.; y la marinera
amazodnica o selvatica. Las diferencias se encuentran en la estructuracidén de los versos del texto, y
musicalmente en las secciones o partes de las marineras, en el tempo e instrumentacién, entre otras.
30 1 a marinera fue proclamada baile nacional por Resolucién Suprema 022-86-ED emitida en el afio
1986. En ella se resuelve: "Declarar Patrimonio Cultural de la Nacién, las formas coreograficas y
musicales de La Marinera, en sus diversas variedades regionales. [—] La custodia de este
Patrimonio estara a cargo del INC quien velara por la pureza de esas expresiones tradicionales a
través de su Direccién del Patrimonio Cultural y Monumental de la Nacién (cit. Vasquez, 1991:
Sy
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gestionada desde la cultura oficial hacia los demas sectores de la
poblacién peruana.

En la actualidad existen varias maneras de practicar la marinera
limefia. La que es cantada solamente se denomina marinera de desafio
o canto de jarana; la marinera que es bailada se usa para festivales y
concursos; existe combinaciones de canto de jarana mas baile, en el
que el repertorio de marineras no se extiende demasiado; hay
marineras cuyas coplas se fabrican libremente sin tener la estructura
del texto del canto de jarana.

La marinera limefia es presentada actualmente en concursos,
festivales y actividades oficiales. Se ensefia en academias e institutos
pero se destaca, la mayor de las veces, su aspecto coreografico mas no
lo musical. La marinera limefia, musicalmente, ha sido, inclusive,
relegada por los cultores populares, quienes ya no improvisan o crean
marineras con la misma frecuencia, sino que prefieren practicar un .
repertorio ya conocido.

3.1 Antecedentes, origenes, historia.

La marinera es el producto de un largo proceso cultural musical que
tuvo su inicio en los albores del siglo XIX. En este proceso fue
designada con distintos nombres, en diferentes tiempos y lugares

Es necesario recordar que en la época de la emancipaciéon del
dominio espafiol, los aires libertarios proveyeron un clima propicio
para el surgimiento, destape o desarrollo de la musica y danza

practicadas por los criollos y por los estratos populares (Tompkins,
1981:53).

3.1.1 Nombres de la marinera

La marinera tuvo sus antecedentes en otras danzas y musicas. L.os
viajeros, en su mayoria de origen europeo, con sus informes y crénicas
del acontecer local en el siglo XIX, hacen referencia a este baile.

José Galvez (1944) menciona a la zamba y el abuelito como bailes
peruanos, aparecidos en el libro de José Zapiola Recuerdos de treinta
arios, escrito en 1872 (ibid.: 21), en que los bailes se calificaban como
bailes de tierra, de pafiuelo y de chicoteo. Seguin Zapiola, Lima era
centro generador de zamacuecas. Al parecer, el movimiento

independentista criollo y los ejércitos libertadores influyeron en su
difusién a nivel continental (id.).

31 Cabe recordar que esta musica y danza tuvieron una amplia difusion en el siglo XIX por todo el
continente hispanoamericano. Se la llamé zamacueca, cueca, zamba, etc. Ver Carlos Vega (1952).
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Otros nombres equivalentes a la zamacueca son, segun Galvez
(d.), la zajuriana, zanguararia —proveniente del Ecuador— bailes que
eran practicados por los mineros chilenos y argentinos (id.). La
zamacueca "era llamada [baile] de tierra [también llamada de
paiiuelo], cuando bajé hasta el pueblo, no porque levantaba polvareda
como algunos creyeron, sino por oposicién a los llamados [bailes] de
estrado." (ibid.: 23). Carlos Vega afiade, a los ya mencionados,
algunos otros nombres de la marinera usados en el Peri, basandose en
los apuntes y croénicas de los viajeros, a saber: maisito, ecuador, baile
de tierra (género de baile picarescos), polka de cajon y toromata o
tormata (Vega, 1952: 86-103).

Entre los nombres de uso comun para referirse a la zamacueca
estaban: zajuriana, zanguararia, mozamala, chilena.

Moza-mala también se titula una comedia de un acto escrita por
Manuel A. Segura, que fue puesta en escena el 6 de diciembre de 1842
en Lima (Tompkins, 1981:74).

El acuarelista Pancho Fierro > ilustré parejas bailando
zamacuecas, las cuales portaban pafiuelos en la mano derecha; en

cambio, las mozamalas fueron graficadas con pafiuelos en ambas
manos (id.).

Max Radiguet, el vigjero francés que estuvo en Lima en 1844,
apunté algunas crénicas de la zamacueca que se practicaban tanto en
los salones limefios como en las calles (Radiguet, cit. en Vega,
1952:114,116):

Una muchacha que, replegados los brazos bajo su chal, segtin la costumbre,
se balancea delante de un caballero, por completo entregada a las delicias
de la zapatea o de la zamacueca, mientras los abuelos sentados en torno de
la sala cantan en coro palabras burlescas sin abandonar la grave inmévil
postura caracteristica de las estatuas egipcias.

Maias adelante describe practicas musicales y dancisticas del
pueblo en las fiestas de Amancaes, donde se incluye también la
zamacueca. (Radiguet, cit. en Iturriaga y Estenssoro, 1985:112-113):

[--] una llanura cubierta de tiendas y de rarichos, de los que se escapa,
mezclado al concierto burbujeante de las pailas y las cacerolas, el son de las
guitarras y de los tambores. Cholos, zambos y negros, se detienen en la
llanura. Ahi dan pabulo a sus robustos apetitos y se entregan a las
coreografias mas extravagantes. Sobre todo los negros desnaturalizan las

32 Cabe resaltar que las anotaciones aparecidas debajo de las acuarelas de Pancho Fierro no fueron
escritas por €l
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danzas graciosas y sentimentales del Pert, introduciendo en ellas las
posturas grotescas y los impulsos desordenados de sus bamboulas
africanas. Mas tarde, la turbulenta zarabanda se dispersa por las colinas
para recoger amancaes; después, a la caida del sol, toda esa poblacion
afiebrada por los excesos del dia, sube a caballo; las mujeres pierna aqui,
pierna alla, al uso del pais, descubriendo hasta la rodilla, el molde
irreprochable de su media de seda espejeante. Hay que ver entonces a
zambas y a cholitas, ebrias de zamacueca y aguardiente de Pisco, la frente
bafiada de sudor, los cabellos sueltos, las narices dilatadas, hundir la
espuela en los flancos de sus caballos [--].

Afios mas tarde, Manuel Atanasio Fuentes (1860, cit. Vega,
1952: 100,103)también escribe acerca de los bailes en los diferentes
sectores sociales limefios:

El severo y ceremonioso minué, el mesurado vals de tres tiempos, el
acompasado Jondit y la expresiva cachucha dejaron, hace afios, los salones
para cederlos a la voluptuosa polka, a la estrepitosa galopa y al tempestuoso
vals de dos tiempos. La zamacueca ha tenido que abandonar los salones de
alto tono, para imperar, con siempre igual fuerza, en la casa del obrero y de
la muyjer de vida alegre. =

Antes, el baile de mayor etiqueta, sin exceptuar los oficiales, terminaba con
la zamacueca que desde las once de la noche en adelante no permitia
ninguna clase de bailes serios. En el dia se polkea y se galopa toda la
noche, v la polka de cajoén, disfrazada bajo los nombres de Ecuador,
zanguararia 'y otros diferentes, ha quedado reducida, como lo hemos dicho,

a no lucir sus lascivas bellezas sino entre los sectarios de Baco, o entre la
gente de buen humor.

Aqui se observa un momento en donde las elites cambiaban de
bailes, de acuerdo a ciertas modas y gustos, bailes internacionales, la
mayoria de ellos. Aunque se reconoce que la zamacueca, con varios
apelativos, se egjecutaba en los salones de las casas limefias.

Abelardo Gamarra antes de proponer el cambio de nombre, se
refiere a esta expresién como zamacueca, chilena, y mozamala. La
historia del cambio de nombre por Abelardo Gamarra es ésta:

El baile popular de nuestro tiempo, se conoce con diferentes nombres: se le
llama tondero, mozamala, resbalosa, baile de tierra, zajuriana y hasta el afio
[18]79 era mas generalizado llamarlo chilena; fuimos nosotros los que, una
vez declarada la guerra entre el Perti y Chile, creiamos impropio mantener
en boca del pueblo y en momentos de expansién semejante titulo, y sin
acuerdo de ningin Consejo de Ministros, y después de meditar en el
presente titulo, resolvimos sustituir el nombre de chilena por el de
marinera; tanto porque en aquel entonces la marina peruana llamaba la
atencién del mundo entero y el pueblo se hallaba vivamente preocupado
por las heroicidades del "Huascar", cuanto porque el balence [sic],
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movimiento de popa, etc., etc., de una nave gallarda dice mucho con el
contoneo y lisura de quien sabe bailar, como se debe, el baile nacional

(Gamarra, 1973: 187).

..Se podria asumir esta variedad de nombres a diferentes
expresiones o a una sola, o a diferentes estilos de un mismo baile?
William Tompkins responde a esta interrogante (1981:46-47):

In the literature of the sixteenth and seventeenth centuries references are
made to numerous dances, the titles of many of which are suggestive of
their graphic nature. [--] Gerénimo de Salas Barbadillo gives in his
"Caterva Asquerosa de Bailes Insolentes A Que Se Acomoda LLa Gente
Comun Y Picana," a list of dances popular in Spain at the time: La
Carreteria, [--] El Pollo, [--] La Perra-mora, [--] La Plpu'onda [--1 El
Dongolondrén, El Guiriguirigay, El Zambapalo, [—-] . These dances and
others like them were considered vulgar, sensual, and obsoene. Many other
dances could be added to those denominated bailes de cascabel, including
danza de espadas, guaracha, fandango, agua de nieve, zambra, and
zapateado. The writers of the time often criticized such dances,
complaining that the people invented new dances every day. f a dance
were prohibited, a variation of it would appear under a new name. Many
dances were indeed merely local variations of the same one. Juan de
Esquivel Navarro described the rastro, jacara, zarabanda and tarraga as
variations of the same dance. This principle of mixing and varying popular
dance styles was inherited by Peru where, for example, the zamacueca was
performed in various styles and under different names, such as mozamala

" and zanguaraiia.

3.1.2 Antecedentes

Tompkins menciona a Carlos Vega quien habia calculado la aparicion
de la zamacueca, en los salones limefios, no mas alla de 1824. Vega se
habia basado en una critica publicada en el Mercurio Peruano sobre la
comedia Los Frutos de la Educacién de Felipe Pardo y Aliaga, la cual
fue puesta en escena en agosto de 1830. Vega concluye que si el autor
de la critica en 1830 afirmé que la zamacueca se habia estilizado tres o
cuatro afios antes, entonces esta estilizacién indicaria un
reconocimiento de esta danza por parte de las élites, lo cual sumaria un

tiempo adecuado para este proceso, alrededor de 1824 (Tompkins,
1981: 66-67).

Para conocer los origenes de la marinera, se debe considerar las
poblaciones y grupos humanos que la practicaban, en la costay en
Lima. La poblacién criolla, la afroperuana y, en menor proporcion, la

33 Citado también en Assungiio (1969-70:24-25).
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indigena o en todo caso los mestizos, a inicios del siglo XIX, ejecutan
y practican esta danza. Los criollos en espacios cerrados como los
interiores de sus salones y el sector popular en los espacios abiertos de
las pampas o calles, como aparecen retratados en las acuarelas de
Pancho Fierro en las fiestas de las Pampas de Amancaes realizadas los
24 de junio de cada afio, también llamadas fiestas de San Juan.

La independencia del Perta en 1821, la aboliciéon de la esclavitud
en 1854 y la Guerra del Pacifico que enfrent6é a Chile contra el Peru y
Bolivia entre 1879 y 1883 fueron los acontecimientos mas importantes
donde la poblacién afro-peruana cumplié un rol decisivo para el éxito o
fracaso de cada empresa, como sustento militar, principalmente
(Tompkins, 1998: 498).

El mestizaje, producto de la mezcla de razas y aportes culturales
entre los descendientes de esparfioles, los nativos peruanos y los afro-
peruanos, cre6 condiciones socioculturales para el nacimiento de la
llamada musica criolla, que abarca géneros principalmente elaborados
y practicados en la costa. -

Tompkins afirma que: ““[--] probablemente el nuevo género
musical nacional mas importante del siglo XIX fue la zamacueca, la
cual aparecié en la costa peruana no mas alla del 1800 (1998:498)™".

Algunas descripciones dan cuenta de la zamacueca —desde la
mirada de los viajeros quienes participaban de los gustos de los
sectores altos, en la mayoria-de casos— practicada por el pueblo y los
sectores altos limefios en los que se hacian diferencias entre la practica
de uno y otro sector. La viajera norteamericana Madeleine Vinton
Dahlgren en 1867 (1888, cit. en Vega, 1952: 98) dijo al respecto:

Al atardecer la plaza se llena de quioscos, en tormo y en los cuales el pueblo
se divierte. La danza nativa Zamceceuca, [--] es libremente consentida alli
y se debe ser muy popular, porque en todas partes ofmos rasguear de
guitarras y alegres gritos del populacho. Nunca vimos esta danza pero nos
dijeron que no es agradable ni modesta. Hay una modificacién culta de ella,
ocasionalmente ejecutada con cierta musica especial adaptada a sus
evoluciones, en los circulos distinguidos, la cual naturalmente difiere del

rustico abandono del original.
3.2. Cultores y origen

3.2.1 Lo criollo

La palabra criollo —y también criollismo, criollada, acriollarse,
criollizacién— responde también a varios momentos y alude a varias
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interpretaciones y significados. Tratar de definir exactamente esta
palabra es una empresa dificil por cuanto tiene multiples acepciones;
habria que explorar en el tiempo, en los sectores sociales y en las
culturas a las que hace referencia.

En este trabajo la palabra criollo tiene las siguientes acepciones:

e Para designar a los descendlentes de espafioles peninsulares nacidos
en territorio americano-® (como cuestién de casta, generalmente
asociado a la época colonial).

e Como representacién del sector oficial que se impuso luego de la
revolucién independentista (vinculado a la politica y al poder
econdmico).

e Criollismo, como cultura o subcultura urbana que se dié en Lima,
entre los callejones y las mansiones, que sirvié como
intermediacién usando como canal de expresion la calle. Se
juntaban e interactuaban los sectores medios y medios altos con los
barrios limefios habitados por poblacién negra y mestiza. Se hace

extensivo, ya entrado el siglo XX, a expresiones costefias en
general.

IL.a marinera, ya entrado el siglo XX, se consideraria dentro de
las expresiones criollas, es decir, practicada por blancos, negros y
mestizos, que son nucleados en torno a una cultura limefia urbana.

La no diferenciaciéon que existe entre criollo y negro o
afroperuano como participantes de una misma cultura, musical en este
caso, es sostenida por Rosa Elena Vasquez (1982:37-38) quien afirma:

- [--] en la practica social del siglo XX no hay diferencia entre negro y
criollo. Los negros son criollos y asi se sienten. Por otro lado esa musica

llamada "negroide" no era exclusiva de los negros sino de las clases bajas
de la sociedad.

3.22 Lo afroperuano35

Al inicio de la conquista espafiola los esclavos que trajeron eran
africanos o sus descendientes en América. Venian o descendian de
naciones africanas diferentes y provenian, por este motivo, de diversas

34 Cabe sefialar que los hijos de los esclavos africanos nacidos en América eran nombrados también
criollos o creoles. Sin embargo, esta palabra luego pasaria a designar a los hijos de hispanos en
Ameérica.
35 Esta expresion también convoca a polenuca, pues para diferenciar a la musica practicada por la
poblacién negra y para evitar usar musica negra, pues tampoco existe musica blanca, se optd por
anteponer el prefijo afro y llamar asi, musica afro-peruana. Sin embargo, también tiene
connotaciones colonialistas aislando a este grupo de los problemas que comparte con los otros
sectores de menores recursos de la sociedad, entre otros argumentos (Vasquez, 1982:37-40).
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culturas. Es muy probable que practicaran sus propias musicas, danzas
Y rltos

De otro lado, las principales ciudades de la colonia (capitales
como Lima), centros de poder politico, religioso y econémico,
concentraban, en un espacio reducido, a muy distintas poblaciones —
entre ellas a la poblacién negra— con diferentes culturas, en donde

ocurrieron interrelaciones muy interesantes y diversas (Estenssoro,
1988: 161).

Aproximadamente desde el siglo XVIII empieza una marcada
aculturacién, llamada criollizacién, de la musica de la poblacidén negra
por parte del grupo hispano dominante, llamada criollizacién. Durante
el siglo XIX, se intensific6é este proceso, que fue mermando
paulatinamente hasta la mitad del siglo XX (Romero 1998:481).

Los afro-peruanos, a su arribo al Perti en condicién de esclavos,
trabajaron muy cercanamente con los espafioles. Debido a este
contacto conocieron la cultura, la lengua y la religién hispanas. Este

conocimiento les permitié, en algunos casos, mayores consideraciones.
(Tompkins, 1998:491.)

Una de las principales fuentes de unidad cultural y comunidad
para los negros peruanos desde cerca de 1550 hasta 1850 fueron las
cofradias. Estas vinculaban a sus miembros de manera religiosa 'y
racial. Fueron establecidas por la Iglesia Catdélica ya desde 1540. Cada
cofradia era devota de un santo, virgen o Cristo, el cual servia de
conforte espiritual y fisico. Asi, la Iglesia Catdlica ejercia un control
sobre la membresia y por extensiéon a la poblacién adyacente,
supervisando casi todas sus actividades, que incluian, al parecer, ritos
africanos (id.). Ocuparon también espacios sociales y religiosos en la
vida musical espafiola y criolla y se ejercitaron con gran maestria en el
dominio de la musica y danza de salén europeas (ibid.: 493). Como los
afro-peruanos seguian encontrando mas musica europea, ellos
adaptaron y reinterpretaron dichos elementos a su propia musica. Esto
dio como resultado un nuevo surgimiento de géneros afro-peruanos,
algunos de ellos bajo el influjo de su propia raiz cultural africana y

otros seguian una estilizaciéon afro-peruana de las formas espafiolas
(ibid.: 494).

En el siglo XIX la poblacién africana tenia dos formas de
expresién en cuanto a musica. Una era la llevada a cabo dentro de las
cofradias, en las que se continuaba, de alguna manera, la tradicién
musical de raices africanas. Por otro lado, esta poblacién se adiestré en
instrumentos musicales de origen espafiol y de banda militar.
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A pesar de la reduccidén en términos demograficos de la
poblacién afro-peruana (ver primer capitulo) esta poblacién influencid
notablemente en la musica criolla y continua ejerciéndola.

3.2.3 Otros posibles antecedentes

En las antiguas pugnas por establecer el origen de la marinera existe
una corriente que atribuye un antecedente indigena. Puede argliirse que
éstas surgieron en la ola del indigenismo pero estos postulados no han
tenido mucha acogida. Una de estas interpretaciones la plante6 José
Uriel Garcia quien ha sostuvo la derivacién de la marinera de la
cuzquefia danza de las pallas y su simil coyachas que pertenecieron al
incario y en donde tiene lugar el uso de pafiuelos y una coreografia
muy similar (Garcia, cit. Toledo, 1988:10)

Otra de las interpretaciones se fundamenta en la etimologia de la
palabra zamacueca. José Gélvez recoge lo dicho por Ricardo Flores,
pintor cuyo seudénimo fue Mishi de Quepapuna, quien relaciona la
palabra cueca con el nombre por el cual los pobladores de una aldea
andina denominan a una lombriz, que se retuerce y bambolea de tal

modo que parecieran los movimientos agitados de la bailarina de
zamacueca (Géalvez, 1944:22).

3.3 -~Estructura general formal

La marinera limeia es practicada de multiples maneras y es flexible a

pesar de algunas reglas. L.os mismos cultores incluso las transgreden:

e Soblo cantada, también llamada canro de jarana o jarana de cinco,
tres; llamada también marinera de desafio, marinera cantada o
contestada. Estas marineras son de contienda. Generalmente
practicada por los cultores del criollismo de estratos medios y bajos
que acudian a interrelacionarse en esta practica. Pepe Barcenas
(1990) y William D. Tompkins (1981) hicieron estudios acerca de
este tipo de marinera. La gjecucién de esta marinera puede durar,
incluso, horas.

e Marinera simple cantada y/o bailada. Practicada como final de
fiesta o jarana tanto en salones como en callejones limefios. Muy
apreciada en los festivales de San Juan de los Amancaes, realizados
los dias 24 de junio de cada afio (ver Apéndice 4, foto 3).
Actualmente se ejecuta en concursos, festivales y ceremonias
oficiales, ademas de algunas pefias y casas de criollos. En este caso
habria que diferenciar la practica en estas dos €épocas. Pues mientras
que en las fiestas de Amancaes el canto respondia al canto de jarana
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o de cinco, tres (tres marineras, una resbalosa y la fuga de
) resbalosas), en la actualidad, se baila tan s6lo una marinera

—generalmente larga— y una seccién de resbalosa ambas duran entre
3 a 4 minutos, aproximadamente.

Se toma como referencia la estructura del canto de jarana por ser
la mas antigua y por ser la base para arreglos o nuevas creaciones. La
marinera limefia es un juego musical y de letras muy complejo con
reglas especificas pero donde hay espacio para la flexibilidad.

El canto de jarana consta de 5 secciones’®:

e 3 marineras, cada marinera consta a su vez de 3 secciones:

e Primera de jarana

e Segunda de jarana

e Tercera de jarana + cierre de jarana
e Resbalosa
e Fuga

Los titulos o nombres de las marineras son tomados del primer
verso de la primera marinera y primera de jarana; por ejemplo: £n e/
cielo no hay jarana, Malhaya el amor, malhaya, Esta noche nomas
canto, etc. O también, mas abreviado pero que contiene las palabras o
la idea expuesta en el primer verso; por ejemplo: La jarra de oro (Se

rompid la jarra de oro), Chaparrita (Chaparrita de mi vida), Cielo
santo (Cielo santo, peregrino)’’.

El repertorio y el tiempo de ejecucidén de la marinera se vio
alterado o modificado por la radio, la industria del disco y los derechos
de autor, etc., en general, los medios de comunicacién masiva
influyeron en los musicos de marinera y la marinera misma. Montes y
Manrique, por ejemplo, el primer duo criollo que grabé temas criollos,
impusieron un estilo recortando las 3 marineras a 1 solay luego
pasando a una resbalosa con una fuga muy corta o repitiendo 2 veces la
resbalosa. Era el resultado del tiempo de grabacién que debia usarse en
los discos de 78 revoluciones de aquel afio de 1911.

El tipo de desafio, en la marinera puede ser de melodia o de
letra. En el desafio melédico, el primer duo o el dio que pone la
marinera, debe marcar en la guitarra los acordes y melodias mas
importantes; luego el duo que contesta debe repetir la linea melddica lo

36 ] presente trabajo sélo estudia la marinera, no asi la resbalosa y fuga, de las cuales se menciona
sélo 1o necesario.

37 Conviene tener presente que estas marineras responden a una tradicién oral y de improvisacién
de versos. No se tuvo en cuenta un titulo para registrar la marinera, todavia no existian los derechos
de autor. Por eso son nombradas con el primer verso octosildabico de la primera cuarteta.
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mas exacto posible. En el caso de la competencia por letra, el primer
duo plantea una tematica de diverso caracter —festivo, religioso,
satirico, etc.— a lo que el dio que le sigue debe contestar siguiendo el
hilo conductor tematico (Santa Cruz, 1959:21).

Ante la pregunta sobre si en las marineras de desafio hay baile,
Acosta Ojeda responde que seria imposible que una sola pareja de baile
pueda resistir un repertorio y una ejecucidén que no soélo podria durar
horas sino dias (Acosta Ojeda, 2000). Lo que se ha optado en las
marineras simples que se bailan en eventos o festivales es cantar s6lo
una marinera, respetando la estructura interna de la misma —las 3
jaranas—, y una resbalosa con una fuga corta.

3.3.1 Musica

En el canro de jarana, se emplean los modos mayores o menores para
todas las secciones. Si se empieza poniendo una primera de jarana en
mayor, entonces todas las demas secciones seran cantadas en mayor; lo
mismo, si se empieza en menor, todas seran menores (Santa Cruz,
1959: 15 y Barcenas, 1990:29); sin embargo se establece que, a pesar
de las reglas, el desarrollo en vivo de la marinera depende del animo,
de las condiciones del entorno donde se practique, del ambiente
emocional que generen las personas antes y en el momento mismo de
la ejecucion (La Marinera Patrimonio Cultural del Peru, 1994). Por
consiguiente, los mismos cultores tradicionales de canto de jarana,
rompen las reglas y pueden ejecutar mas de 3 marineras en mayor,
seguidas de otras marineras en menor antes de "tumbar’>® (Barcenas,
1990:22).

El movimiento de cada una de las secciones es diferente y va en
aumento. Nicomedes Santa Cruz dice: "un ritmo pausado [para las 3
marineras], ligeramente mas vivo en la Resbalosa y mas vivo atin en la
Fuga." (Santa Cruz, 1959:15).

El ritmo es de 6/8 aunque se introducen compases de 3/4,
producto de una ascendencia en la hemiola presente en otros bailes y
danzas de origen espafiol que se practicaron durante la colonia. Cabe
afiadir la binarizacién en la subdivisioén del ritmo al interior de los
compases que realizan los cultores afro-peruanos’’.

La marinera de desafio debe ser cantada por parejas o duos,
generalmente son tres o dos parejas e incluso tres personas pueden
conformar y alternar varios duos, como en el caso del disco La
Marinera Limeria es asi (S.f.) en donde cantan Augusto Ascuez,

38 Es la expresién que se usa para indicar el paso de la marinera a la resbalosa.
3% En un compas de 6/8 las 6 corcheas se convierten en 4.
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Augusto Gonzales y Abelardo Vasquez, quienes ingeniosamente
alternan duos. Este tipo de performiance estd detallado en Barcenas
(1990: 17-19). En esta marinera cada pareja de cantantes debe cantar
una melodia independiente, generalmente en intervalos de tercera, no
se ejecuta al unisono ni coralmente (ibid.: 19). La musica de los versos
también es improvisada y es frecuente encontrar cantos diversos al
empezar una primera de jarana. Incluso una primera de jarana
ejecutada en mayor y la misma, interpretada por otro o el mismo duo
pero en otro momento, puede ser cantada en menor. Las lineas
melddicas respetan las frases —antecedente, consecuente— y los
compases, pero al interior el ritmo y las notas son improvisadas o
recordadas de una improvisacidon anterior pero para "hacerse respetar”
el cantante tiene que variar la melodia, "personalizarla".

En la marinera cantada, simple y que es para escuchar o bailar y
donde no hay desafio o contrapunto, se canta en duo e incluso sélo un
o0 una solista.

Dentro de la marinera existen varias formas de ejecucién: la
marinera derecha simple o corta que musicalmente tiene en total 48
compases en la letra. El ejemplo que se muestra a continuacién fue
extraido del disco LP La Marinera (S.f.). Los intérpretes son Los
Trovadores del Valle y el titulo: La jarra de oro. Aqui, un s6lo dao
canta las tres partes de la marinera sin intercalarse la primera o
segunda voz.
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Marinera Letra Frases compases Drios®®

Introduccién
instrumental
Primera de jarana Se rompioé Ia jarra de oro
que costd tanto dinero

que costd tanto dinero
aunqgque la suelde el platero
no queda del mismo modo
se rompiod la jarra de oro

el

=12 3 pares | 2 pares

INENFNFNFNEN
24

Segunda de jarana | Amores y dinero
quitan el sueio

yo como no los tengo
qué bien que duermo
amores y dinero
quitan el suefio

W w » wwEpww

N{N[N[N[N]N
12

Tercera de jarana quitan el suefio, madre A
quién te lo ha dicho?
no me lo dicho nadie B
yo que lo he visto

NIN[NIN

12

cierre de jarana lloré, llore, lloraba B’
te diera el alma.

NN

La marinera derecha de segundo tipo (Tompkins, 1981: 183) o
también llamada marinera larga, consta de 64 compases. Es usada en
las marineras bailadas pues, debido a su mayor duracién permite
realizar mas figuras, lucimiento y movimiento a los bailarines. El
siguiente ejemplo pertenece al CD Grandes Leyendas de la Musica
Criolla (1997) interpretado por Eva Ayllon:

40 Un estudio mas ampliado de la ejecucién e improvisacién de los diios estd en Barcenas (1990:17-
19).
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Marinera términos o Letra Compases Frases
caprichos Musicales

Introduccién 28
instrumental®!

Primera de Silencio pido al silencio

jarana silencio pido al silencio

ayayay! para (si-) silenciar mis males
ayayay! para (si-, andar!) silenciar mis males
morenital porque en ciertas (ay!) ocasiones
morenita! porque en ciertas (ay!) ocasiones
ayayay! el silencio es lo que vale

ayayay! silencio pido al silencio

\

W\ >

32

INFNFNFSINFNFNEN
W(w P>

\

Segunda de aunque lo disimules
jarana todo es en vano
aunque lo disimules
todo es en vano
porque todo se sabe
tarde o temprano
aunque lo disimules
todo es en vano

w > >

16

B

NN [N [N[NNNN

Tercera de todo es en vano, madre
jarana si yo llorara

todo es en vano, madre
si yvo llorara

el corazén de pena

se me secara

16

NIN[NINNN

cierre dq lloreé, lloré, lloraba
jarana andar! te diera el alma. |

NN

3.3.2 Letra, copla, versos

La cultura afroperuana absorbié e integré varias formas poéticas del
cancionero espafiol, muchas de ellas podian ser recitadas o cantadas en
competencia. Por ejemplo la décima, la cumanana y el amor fino
tienen raices en la tradiciéon poética espafiola. Esta es representativa de
casi todos los grupos culturales de la costa peruana. Sin embargo, se
destaca que la poblacién de origen africano tiene predileccion por el
duelo verbal (Tompkins, 1998:495).

Se puede advertir que los textos y las melodias son
intercambiables y prestadas no solamente de una marinera a otra sino
de un género a otro. Una letra o versos que frecuentemente se oian en
festejos, se pueden escuchar también en marineras (ibid.: 496) y

41 Es una marinera experimental hecha para la escucha pues, la introduccién no suele demorar mas
de 12 6 16 compases. Los bailarines esperan uno frente al otro que empiece el canto para ellos
empezar a bailar. Es experimental también, por el tipo de acordes disonantes y ritmica provenientes
del jazz y del bossanova ejecutados en la guitarra, ademas de usar palmadas sampleadas. No
obstante, se ha respetado la estructura interna de la letra y de los compases de una marinera larga.
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viceversa un texto de marinera puede encontrarse posteriormente o al
mismo tiempo en una polka o amorfino:

s

Semejante flexibilidad se encuentra en la musica, pues muy frecuentemente
descubrimos pasajes de zarzuela, o cuplés espafioles, y hasta no ha faltado
quien adaptarse [sic] una polka criolla [--].

Los viejos cantores, como Augusto Ascuez o Samuel Marquez, recuerdan
que el célebre cojo Soria fue el principal introductor de melodias ‘
zarzueleras en ritmos criollos. Las aprendia en los teatros y volaba a
Malambo a ensefiarselas al gran Mateo Sancho Davila y otros cantores

famosos (Duran; cit. Banco de Crédito, 1988:56).

Los temas de las letras pueden ser picarescos, de amor,
religiosos, costumbristas, de desafio (Barcenas, 1990: 265-266),
festivo, bucélico, romantico, satirico (Santa Cruz, 1956: 21). En las
épocas de la zamacueca habian letras que reflejaban el acontecer
politico contemporaneo. Aqui la segunda y tercera de jarana o
seguidilla de una marinera politica:

Déjalo que gobierne,
no le hagas nada;

que €l hara de nosotros
una ensalada.

Una ensalada, si.
Tenlo entendido:
algtin dia tendra

su merecido. (Romero, 1946b:13)

La estructura poética de la marinera limeifia es ternaria. Consiste
en 3 estrofas, ademas del cierre. Cada una de ellas adherida a un
diagrama a modo de estancos vacios que corresponden también a una
estructura poética y musical (Barcenas, 1990: 28).

La primera de jarana, que es cantada por el primer ddo, esta
compuesta por cuatro versos octosilabos, de preferencia de terminacién
grave o llana. Estos versos pueden formar una copla —abcb—, una

cuarteta —abab— o una redondilla —abba— (Santa Cruz, 1956:15-16y
Tompkins, 1981: 117).

Copla: Cuando la tértola llora
separada de su duefio,
quiere dormir y no puede
porque el amor vence al suefio (Barcenas, 1990:99)
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Cuarteta: Yo te doy mi despedida
como hacen los ruisefiores.
Adiés, vida de mi vida,
jarabe quitadolores. (ibid.: 103)

Redondilla Oh, sirena encantadora
ya mi amor no Sera necio.
iCémo miras con desprecio

al amante que te adora! (ibid.: 100)

La segunda pareja de cantantes contesta la segunda de jarana
usando la misma melodia que puso el primer duo en la primera de
jarana. La segunda pareja usa la forma poética: seguidilla, utilizando
los cuatro primeros de los siete versos que la componen. La rima es por
lo general: abcb. Estos versos son heptasilabos y pentasilabos 7-5-7-5:

Amores y dinero
quitan el suefio
yo como no los tengo .

qué bien que duermo (Tompkins, 1981:177).

La tercera de jarana es replicada o respondida por otra pareja de
cantantes y completa la seguidilla con los tres siguientes versos,
anteponiéndoles el segundo verso de la parte de la seguidilla que canté
el duio anterior. A este verso pentasilabo se le agrega una palabra
bisilaba para completar la heptasilaba. Estas palabras por lo general
son graves o llanas y las mas empleadas son: madre, zamba y china.

quitan el suefio, madre
jquién te lo ha dicho?
no me lo ha dicho nadie

yo que lo he visto. (La Marinera, s.f.)

A esta tercera de jarana se le agregan dos versos a modo de
estrambote o remate (Santa Cruz, 1956: 16), heptasilabo y pentasilabo,
como cierre de jarana. Estos versos no necesariamente tienen que ver
con el tema o argumento que desarrollan las tres jaranas.

Eso de andar en coche
toda la noche. (Barcenas, 1990: 177)
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Ejemplo
Marinera Silabas Letra Forma
Primera 8 Se rompié la jarra de oro a
de jarana 8 que costd tanto dinero b
8 que costo tanto dinero ;—2
8 aunque la suelde el platero b "é
8 no queda del mismo modo a | 3
8 se rompid la jarra de oro =
Segunda T amores y dinero a
de jarana 5 quitan el sueiio b
7 yo como no los tengo a
S qué bien que duermo b
4 amores y dinero <
5 quitan el suefio %
&b
Tercera 5+2 quitan el suefio, madre A
de jarana 5 quién te lo ha dicho? a
7 no me lo ha dicho nadie b
SRNU: & S yoqueloheyvisto |2 |
Cierre de 7 lloré, lloré, lloraba,
jarana 5 te diera el alma

El amarre es una caracteristica de la poética espafiola y consiste,
en el caso de la marinera, en repetir al final de la primera de jarana, el
verso inicial de la misma. También ocurre en la segunda de jarana con
la repeticidon de sus dos primeros versos, y en la tercera de jarana
sucede al empezar ésta con el segundo verso de la segunda de jarana,
mas una palabra bisilaba grave o llana.

Los guapeos son interjecciones no cantadas que pronuncian los
participantes en la marinera, voces como: jfoma!, jvamos!, jecha!,
jdale!, generalmente seguidos de los nombres de los participantes
activos o directos, musicos o bailarines.

Las marineras de término, son aquellas a las que los cantores
afiaden palabras a la estructura poética. Esto con el fin de agraciar la
marinera, de hacer més dificil la competicién, etc. Existen tres tipos de
marinera con términos. Unas que no deterrmnan obligatoriedad en la
ejecucién y son mas bien espontaneos, llamtados también caprichos,
como las palabras o interjecciones: jcarambal, jayayay!, jmorenital,
que pueden aparecer tanto al inicio, al final o al medio de los versos.
Otras marineras en que los términos son obligatorios y van, por lo
general, al final de cada verso, son dos frases que se van alternando,
pueden o no tener relacién con el tema de los versos, ejemplo: a) por la
noche, b) por la mafiana. El tercer tipo es aquél en que los términos
remplazan parte de los versos y de la estructura poética.
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Ejemplos:
Marinera con términos o caprichos espontaneos, no obligatorios:

Si quieren saber sefiores, ayayay
caramba que en Malambo hay cosa buena
caramba que en Malambo hay cosa buena
vénganse pasito a paso, ayayay

caramba donde el instrumento suena
caramba si quieren saber sefiores

En el barrio’e Malambo
sélo hay primores, ayayay
cuna donde han nacido
buenos cantores

en el barrio’e Malambo
s6lo hay primores

Sé6lo hay primores, madre
harelo, harelo, ayayay
por eso es que le llaman
la voz del cielo

eso de andar en coche,
toda la noche (La Marinera Limeria es asi. S.f.)

Marinera de término A, obligatorios, van al final de cada verso y no
alteran la estructura del texto:

palmero sube a la palma, buena moza
vy dile a la palmerita, vente pacd

vy dile a la palmerita, vente pacd

que se asome a la ventana, buena moza
que mi amor la solicita, vernte pacd
palmero sube a la palma, buena moza

amores y dinero

quitan el sueiio, buena moza

yo como no los tengo

que bien que duermo, vente pacd /
amores y dinero

quitan el suefio, buena moza

quitan el suefio, madre

va lo voy viendo, buena moza
que a lo disimulado

me estas queriendo, vente pacd

lloré, lloré fortuna
dicha ninguna, vente pacda. (Tompkins, 1981: 190)
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Marinera de término B. Términos obligatorios y cambian la estructura
dél texto. Es una manera de esconder el texto, cuando éste por lo
general es picaro, pero los cultores y entendidos si lo saben:

Caramba, PALMERO andar SUBE A LA PALMA
Caramba, PALMERQO andar SUBE A LA PALMA
Trilalalalalalala LA PALMERITA

Trilalalalalalala TA PALMERITA

Caramba, QUE SE ASOME andar A LA VENTANA
Caramba, QUE SE ASOME arndar A LA VENTANA
Trilalalalalalala LA SOLICITA

Trilalalalalalala SUBE A LA PALMA

Caramba Y DINERO andar
QUITAN EL SUENO
Caramba Y DINERO andar
QUITAN EL SUENO
Trilalalalalalala

QUE BIEN QUE DUERMO -
Trilalalalalalala
QUITAN EL SUENO

Caramba EL. SUENO, MADRE andar

YA LO VOY VIENDO

Caramba EL. SUENO, MADRE andar
YA LO VOY VIENDO

Trilalalalalalala

ME ESTAS QUERIENDO

Trilalalalalalala
DICHA NINGUNA (ibid.: 191)

En el canto de jarana o de desafio el canto no cesa hasta que uno
de los dutos participantes comete un error en la letra o en la melodia.
Esto ocurre en la parte final de las fugas, a lo que el dGo o los daos
opositores cerraran el juego con un par de versos que pueden ser:

iAquél que beso, '
que no bese mas! (Barcenas, 1990: 21)

3.3.3 Instrumentos

L.os instrumentos con los que generalmente se ejecuta una marinera
lime#ia son dos guitarras*® y un cajén. A esto se agregan las palmadas y

42 1 uego de la desaparicién de los latides y de la bandurria, la guitarra se constituy6 en el mas
importante instrumento de la musica criolla en las zonas urbanas de la costa (Santa Cruz, 1977: 49
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el guapeo de parte de los cantantes o publico reunido. En las
zamacuecas del siglo XIX se usaba guitarra y arpa.

El cajon® es el idi6fono mas empleado en el siglo XX. Es un
cajon de madera de dimensiones que oscilan entre los 50 cm de altura,
30 cm. de ancho y 25cm. de profundidad, aproximadamente. Tiene
ademas un hoyo acustico de 10 cm en la parte trasera. El ejecutante se
sienta encima del cajon y lo percute con ambas manos en la parte
frontal y los lados. Este instrumento parece ser de origen africano o de
inspiracion africana. (Tompkins, 1998:493.)

Aunque se le menciona en algunos relatos y crénicas de viajeros
el arpa actualmente es usada, en la costa, en algunas localidades
nortefias, por lo tanto, es ejecutada en la marinera nortefia. En la sierra
es mas amplia su difusion.

Bartola Sancho Davila, Manuel Quintana, Elias y Augusto
Ascuez, Augusto Gonzales y Abelardo Vasquez, de ascendencia negra,
han sido reconocidos intérpretes de marinera limefia y ejecutantes del
canto de jarana (Tompkins, 1998:499), incluidos los hernianos
Andrade (Banco de Crédito, 1988:29).

Los criollos de los sectores altos son considerados mas como
danzantes que como musicos: Pepe Ezeta, el doctor Grafia cajonero
(id.), Rosa Grafia, Rosa Alarco, Carlos Colichén, Raul Arambur(, Pepe

Diez Canseco (ibid.: 31), entre otros fueron los mejores créditos e
intérpretes de la marinera limevia.

cit. Romero, 1998: 475). La guitarra fue el instrumento que los afroperuanos incorporaron a sus
fiestas desde 1700. (Romero, 1998: 476.)

43 Ver también: Instituto Nacional de Cultura (1978: 38-39).
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4. Analisis musical de marineras limefias de Rosa M.
Ayarza.

>

Rosa M. Ayarza realizé composiciones y recopilaciones de marineras

limefias. En este capitulo se analizan estos dos tratamientos de este
género musical.

Se considera importante la realizacién de un analisis musical en
concordancia con lo expresado por Padilla (1995: 80):

[--] hay una razoén superior para la existencia del analisis musical: a traveés

de él se conoce mejor y mas profundamente la tradicion musical para
mantenerla, fortalecerla y desarrollarla.

Se trata de conocer, a través del andlisis, la estructura interna de
un universo musical —sea éste una sola obra o un conjunto de
obras—, de descubrir el lenguaje musical del compositor o de la musica
en general (id.). Pero no existe un unico andlisis sino que &s posible

utilizar varios tipos de analisis para una mejor comprensiéon de la obra
musical (ibid.: 73):

Nuestra vision es metodolégicamente pluralista: el método analitico
especifico a emplear debe ser aquel o aquellos que mejor respondan a las

- condiciones del corpus musical que se analiza. En un sentido estructural, la
musica tiene un alto grado de ambigiiedad y de multiplicidad de
significados y funciones, por lo que cefiirse a un solo método analitico
refleja una actitud dogmatica. Dicho de otro modo, €l analisis del texto
musical esta determinado por el corpus musical, no por una teoria disefiada

a priori, pues, en tal caso, el analisis deja de ser tal y pasa a ser una mera
justificacion de las bondades de la teoria.

Como se dijo en capitulos anteriores, en este trabajo no se
pretende un enfrentamiento entre los diversos ejemplos musicales
mostrados de la marinera limefia para verificar cudl ejemplo es mejor
y, menos atn, abordar el problema de la autenticidad, sobre lo que es o
no correctamente ejecutable. Hay muchas interpretaciones, todas con la

misma validez y con los legitimos juicios valorativos de quienes la
practican.

Se debe decir ademas, que este analisis, asi como
intrinsecamente lo son todos, es parcial por lo que no busca agotar

ninguna posibilidad de estudio de la marinera desde otras 6pticas ni de
esta propuesta, la del analisis musical.

En este caso, se ha optado por un analisis tradicional y _
descriptivo. Se utilizan algunos parametros analiticos propuestos por
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Nettl (1964), del paradigmatico de Nattiez y de motivos de Kalevi Aho
(Padilla, 2000).

De otro lado, se debe considerar un estudio de la relacion
musical y estética con la literatura en el Perta. En el caso de Rosa M.
Ayarza, el vinculo entre su estilo musical y el cuadro de costumbres,
cuyos principales exponentes en el Peru fueron: Felipe Pardo y Aliaga,
Manuel Ascencio Segura, Ramén Rojas y Cafias y Manuel Atanasio
Fuentes (Watson, 1979:10). Si se revisa la obra completa de Rosa M.
Ayarza puede observarse que muchas piezas tratan sobre tipos
limefios* y sobre descripciones de los mismos (ejemplo: La tamalera,
Los cholos fruteros, Don Nicanor de la Maza, El intendente lechuza,
Dovria Caro, etc.).

Segtn Watson (1979:10) el cuadro de costumbres ““era una
forma literaria popular en el Peru en el siglo XIX” y existia “‘una
actitud costumbrista en el siglo XIX** (Ibid.: 9). Y desarrollando su
idea a la literatura latinoamericana afirma (id.):

La obsesion de toda una generaciéon romantica por su propia epidermis, por

estudiar las peculiaridades de su idioma, sus vestidos y sus costumbres, no

termina con el romanticismo. Por el contrario, contintia durante los

principios del siglo XX dandole un matiz muy especial a toda la literatura
latinoamericana.

"Watson define el cuadro de costumbres como: ““narraciones
breves de escenas sucesivas y las descripciones de personalidades
genéricas, tanto regionales como nacionales”™ (Ibid.: 11).

Uno de los puntos comunes es la descripcién externa, la
brevedad del texto y las escenas sucesivas.

En las obras de Rosa M Ayarza no hay cambios de fondo. Ella
apela a un cambio en la epidermis de los géneros musicales. Las
formas estructurales se mantienen, ella los transforma pero a nivel de
superficie, incidiendo en la ornamentacién y en el virtuosismo
pianistico. En este caso existe una similitud con el cuadro de
costumbres que describe lo externo enfatizando el detalle. Sin
embargo, esto no es falta de profundidad sino una forma de extender
un abanico amplio de asociaciones a partir de las descripciones® e,

En cuanto a la brevedad del texto, Rosa M. Ayarza no compuso
una obra de largo aliento (como: sinfonias, conciertos, sonatas, etc.)

44 Rosa M. Ayarza denominé a algunas de sus piezas como estampas limefias, en €l mismo rubro
que las marineras, festejos, resbalozas, es decir como un género musical mas.
45 Watson (1979:35) dice: “El lector del siglo XIX tuvo a su alcance todo un mundo de

asociaciones, [--] gracias a la mencién detallada del atuendo, festividades, nombres de personas o
letras de canciones populares.”
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sino que sus obras, incluso la Marinera de concierto, tiene una
extension de 4 folios y una duracién aproximada de 2 minutos.

Lo que si propuso en sus veladas y conciertos era la sucesion de
varias obras musicales a manera, no de suite, pero si de esa
narratividad musical que la empareja con el cuadro de costumbres.

4.1 Marineras compuestas

La composicién de muasica académica estaba influenciada por una
corriente nacionalista de tematica indigenista, principalmente. L.os
compositores eran varones, mayormente, y las mujeres se dedicaban a
la interpretacion. La mayor parte del repertorio que ejecutaban era del
periodo clasico y romantico, ademas de musica ligera, de salon y
reducciones o transcripciones de 6pera y zarzuela (Arrdspide, 1988).

Rosa M. Ayarza tal vez no tuvo una formacioén especifica en
composiciéon como los tuvieron los compositores varones
contemporaneos a ella. No obstante, poseia una alta técnica pianistica a
la cual recurri6é para elevar el nivel de dificultad y diferenciar sus
composiciones de sus transcripciones o arreglos de interpretaciones
populares de marinera limefia. De esta manera, el factor de la dificultad
técnica pianistica, en su obra composicional, es el mas relevante.

No se puede precisar si Claudio Rebagliati, como uno de los
profesores de Rosa M. Ayarza, u otros profesores le ensefiaron s6lo la
técnica pianistica o de canto, no tanto asi la interpretacién o analisis
composicional. Se ha dicho que Rosa M. Ayarza poseia una gran
musicalidad, técnica pianistica y lectura a primera vista muy notables.

Rosa M. Ayarza contribuy6 al reconocimiento oficial de la
cultura criolla de antecedentes hispanos y afro-peruanos, desde su
medio, reflejando, ademas, una posicidén estética. Aunque ella no
participé directamente en politica, trabajé desde una posicion
hispanista pero que a la vez reconocia al criollismo tanto de elite como
popular.

Las marineras que compuso Rosa M. Ayarza aparecen en los
catalogos publicados por Raygada (1964: 38-43)*® y el Anuario
Bibliografico Peruano (1975: 992-1000). También se ha revisado el
listado de obras de la coleccion de Clemencia Morales (ver Anexo 1).

En Raygada (ibid.) aparecen las siguientes marineras bajo el
rotulo Creaciones propias con temas folkloricos:

46 Tener en cuenta el afio de publicacion de este catidlogo, 1964.
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e Din-din-din-don. La cual es una marinera escrita como repertorio
escolar. Aparece en dos versiones una para canto y piano y otra para
" 4 voces masculinas a capella. Y una versién en inglés publicada en
New York en 1946 (ibid.: 42).
e La Marinera. Dos versiones, para soprano de coloratura y orquesta,
y para canto y piano (ibid.: 43).
e Marinera de concierto. Para piano solo (id.).

En el Anuario Bibliografico Peruano (1975) aparece, ademas de
las del listado anterior, una marinera bajo la clasificacion de
Creaciones propias inspiradas en el folklore:

e Chim pum, Callao! Para canto y piano. 1962.

La obra que en Raygada aparece como La Marinera, en €l Anuario
se le agrega: (Soy peruana, soy limefia), en tres versiones, las tres
impresas. Una versiéon de Rodolfo Coltrinari para acorde6n de teclado.
I.a obra escolar Din-din-din-don, lleva el titulo £/ reloj.

En la colecciéon de Clemencia Morales aparecen las’mismas de
los catalogos anteriores.

e Marinera y resbalosa para piano solo. Encontrada en el
Conservatorio Nacional de Musica.

Marinera de concierto
Es una obra para piano solo. Esta pieza se obtuvo en el Conservatorio

Nacional de Musica bajo el co6digo: MP-1694A9mc. Esta marinera no
consigna fecha de composicion.

A pesar de tener un trato meramente instrumental, esta pieza
desarrolla una melodia de marinera tradicional como si el texto se
sobreentendiera.

Musicalmente en esta marinera abundan los saltos de octava en
ambas manos, los arpegios, mordentes (casi todos superiores),
gruppetto, apoyaturas, llenar la melodia CO!Ii acordes, figuras
irregulares (tresillos y quintillos de fusas); estos adornos a veces son
desarrollados o escritos como signos. Se puede afirmar que Rosa M.
Ayarza usa la técnica pianistica como un traje barroco para revestir a la
marinera de tal ropaje sin cambiar la estructura popular de la marinera.
Si se reducen y suprimen los adornos, los saltos de octavas y los
racimos de notas en las notas que funcionan como melodias,
tendriamos una marinera popular.

A continuacion los primeros compases de la Marinera de
concierto:
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En este ejemplo quedan graficados casi todos los adornos que
usa en el resto de la partitura. Empieza en un compas de 6/8 pero el
primero es en 3/4, esto se relaciona con la hemiola en los ritmos
populares hispanos. En el segundo compas la mano derecha esta en .
6/8 y la izquierda en 3/4, aqui en un s6lo compdas ambas manos
desarrollan acentos diferentes. Este tipo de secuencia se aprecia en casi
todas sus marineras limefias que son también caracteristicas en las
marineras populares. La diferencia estriba en la dificultad técnica en
cuanto al manejo de las octavas, adornos y colocar varias notas en un
acorde. Utiliza casi todo el teclado, paseandose por €l con virtuosismo.

La Marinera de concierto tiene las caracteristicas de una
marinera limefia de la cual se ha tomado las frases melddicas en la
secuencia ABB. Esta obra no incluye la tercera de jarana ni el cierre
pero los suple con interludios entre secuencia ABB. Estas melodias, A
y B son tratadas de diferente manera y en diferente altura, sin cambiar
armonicamente pero jugando con los adornos y el ritmo. Cada frase, A
o B, dura 4 compases. El esquema de esta obra es el siguiente:
Introduccién, frase A, frase B, B, interludio 1°, A, B, B, interludio
2°, A, B, B, coda.

En total tiene 65 compases distribuidos de la siguiente manera:
- Introduccioén: 16 compases. '

- En el mismo compas 16 y en la quinta corchea empieza el canto o la
melodia con la frase A que ejecuta la mano derecha. Esta melodia

esta doblada a la octava mas una tercera inferior. Dura 4 compases,
desde el 16 hasta el 19:
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I.a frase B consta de 4 compases y se repite 2 veces, la segunda vez
con variantes. Compases 20-23 y 24-27. Né6tese en el compas 21 la
tendencia a la binarizacién. Se podria escribir 1o mismo —si se
obviara la ultima semicorchea— como 4 corcheas contra 6. El

compas de 6/8 demuestra la flexibilidad para albergar variantes
ritmicas y de acento.
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- Continaa el interludio primero de 8 compases, del 27 al 34

- En el compas 35 en la ultima corchea aparece la frase A pero en la
octava central y en terceras. Dura 4 compases, del 35 al 39.

Sigue la frase B la cual aparece con apoyaturas de octava en la
octava central, y la segunda vez 2 octavas superiores con juegos de
quintillos. Dura los siguientes compases, del 40 al 43 y del 44 al 47.
- Continna el interludio segundo que va del compas 47 al 51.

- Empieza nuevamente la secuencia con la frase A, desde el 51 al 55.
- Siguen las frases B que van del 56 al 59 y del 60 al 63.

- Finaliza la coda que va desde el compas 63 al 65.

Las frases A y B, correspondientes al canto, no estan ligadas, no
hay fraseo, estan disefiadas con silencios intercalados.

ILa armonia es tonal. Existen acordes de 7ma. de dominante y
novenas construidas sobre estas dominantes. Hay cromatismos y
sensibles que resuelven, algunos acordes disminuidos, casi al final,
generando la tensidn necesaria para llegar al desenlace final. La
progresion armoénica es: I - V - I, en casi toda la partitura,
correspondiendo 2 compases a cada grado, generalmente.

Esta obra esta en la tonalidad de Do Mayor.

ILas introducciones en las marineras limefias de Rosa M. Ayarza
por lo general empiezan en un tempo rubato o menor a la velocidad
indicada en el metrénomo. El tiempo indicado recién se hace efectivo
cuando se pasa a la dominante, generalmente, en el tercer compas.
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El primer (o primer y segundo) compas(es) es(son) libre(s) en
cuanto a velocidad/ movimiento, éste se instala en la dominante con el
acompaifiamiento del bajo (mano izquierda en registro grave).

Esta marinera termina en la ténica y no en la dominante como es
habitual en las marineras populares. Es decir cierra la pieza totalmente
siendo conclusiva e independiente en si misma.

En general, las marineras compuestas por Rosa M. Ayarza
terminan en la tonalidad y sus preludios, interludios y codas son mas
elaborados que en las marineras transcritas y recopiladas.

4.2 Recopilacién y transcripcion de marineras limefias

Rosa M. Ayarza recopild, restaurd y arreglé muchas marineras limefias
las cuales obtuvo de los informantes populares que su hermano ‘
Alejandro Ayarza le suministraba y también de las amistades y

familiares de su entorno. Estas marineras fueron transcritas para canto
y piano.

I.as marineras limefias recopiladas y transcritas por Rosa M.
Ayarza aparecen en los catalogos de Carlos Raygada, Anuarlo
Bibliografico Peruano y en la coleccién Rosa M. Ayarza . Estas
fueron transcritas de informantes populares en versiones para canto y
piano™*®

Raygada (1964:40) apunto, bajo la denominacién de "versiones
tomadas directamente de cantores populares", las siguientes marineras:
jPalmero sube a la palmal, Malhaya!, La jarra de oro, Cuando el
pobre estd queriendo, Mdndame quitar la vida, Amarillo es el oro,
JPara qué me amartelas?, Mdndame andar, andar 'y Tuya, tuya soy.
En el ABP (1975: 993-995) aparece ademas de las anteriores: A la mar
fui por naranjas, Moreno pintan a Cristo, Catay chumay y Para qué
quiere el ciego. En la coleccion de Morales (ver anexo 1) aparece
también: Si quieres que te quieray La tamalera™® .

I.a mayoria de estas transcripciones permanecen inéditas y no
consignan fecha. Son manuscritos que presentan caligrafias distintas;

47 1.a mayor parte de esta coleccién fue posible por la colaboracion de Clemencia Morales de
Cedrén, hija de Rosa M. Ayarza, quien prestd parte de su colecciéon personal. Consta no sélo el
catalogo sino las partituras (atn sin cé6digo), las cuales se encuentran como fotocopias en los
archivos de 1a Musicoteca de la Biblioteca Nacional del Peri.

4% posteriormente, de algunas de ellas, se hizo arreglos para canto y orquesta no precisandose la
autoria de los mismos por lo que no son considerados para este analisis.

42 En estos tres catialogos se consignan géneros musicales predecesores de la marinera como
zamacueca y mozamala, los cuales han sido déscartados para este anilisis.
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atribuidas a Rosa M. Ayarza, a su esposo Benjamin Morales, a
Graciela Morales o alumnos de Rosa M. Ayarza. Se debe considerar
que las partituras eran trabajadas en presentaciones tanto en la casa de
Rosa M. Ayarza, como en escenarios publicos, en ensayos y
presentaciones, por lo que era frecuente las copias a mano.

Algunas transcripciones —Para qué quiere el ciego y Si quieres
que te quiera, por ejemplo— estan consideradas como marineras por
Rosa M. Ayarza no obstante carecer de la primera de las 3 secciones
que componen el canto de jarana. De esta manera, el texto es una
seguidilla. Se ha preferido, por lo tanto, analizar una marinera que
contenga el texto completo de la primera, segunda y tercera de jarana.

Es importante el analisis musical de este material por cuanto
contiene una de las primeras transcripciones de géneros musicales
populares peruanos —en este caso, marinera limefia— efectuadas por las
elites, en este caso Rosa M. Ayarza, quien obtuvo esta informacion
directamente de cultores populares contemporaneos en las primeras
décadas del siglo XX. o

Los antecedentes de este tipo de transcripcién estuvieron en los
arreglos de zamacueca que hiciera Claudio Rebagliati’® (1870) quien
fue, ademas, profesor de canto de Rosa M. Ayarza. En el indice de su
Album Sud-americano Rebagliati afirma (ibid.: s/p)’t:

Esta coleccion consta de aires populares ineditos y anonimos, conocidos en

Sud America solo por tradicion y por lo mismo ejecutados de diversos
modos y siempre incorectamente.

Mi intencién ha sido sugetarlos a las reglas del Arte cuidando al mismo
tiempo de no hacerles perder en nada el colorido que les es peculiar, y que
el ritmo del acompafiamiento imite el de la guitarra, arpa 'y cajon
instrumentos con los cuales se acompafian siempre.

Su publicacion de puro interes americano esta dirigida a conservar en forma
correcta, temas que el tiempo haria olvidar seguramente para siempre.

El criterio de autenticidad, originalidad y uniformidad —frente a la
diversidad interpretativa de los cultores populares—, aunados a la
sujecion "a las reglas del Arte" y al intento de "conservar en forma
correcta" hicieron que el resultado fuera una nueva propuesta desde
una cultura oficial hacia la musica popular peruana. Rebagliati
contribuy6 desde su perspectiva cultural a enriquecer almn mas y a
acercar los ojos oficiales, lo cual pudo influir en Rosa M. Ayarza.

50 Claudio Rebagliati (Savona, 1843 - Lima, 1909) fue quien restaurd, armonizd y orquestoé el
Himno Nacional del Peri, cuyo autor fue José Bernardo Alzedo. Contribuy6 a formar una vida
musical en el Perii desde 1863 hasta inicios del s. XX siendo una de las personalidades mas

visibles. Fue director de orquesta, compositor, violinista y maestro. (Barbacci, 1949: 488-490.)
51 Cita con errores del original.
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Acerca de la obra de Rebagliati Iturriaga y Estenssoro (1985:
118) afirman:

Mas que un trabajo de conservacion, esta coleccidon parece una
aproximacioén, no a la masica popular, sino de la musica popular a los
aficionados pues las melodias estan sobre un acompafiamiento pianistico y
dentro de una armonizacién muy simple.

Rosa M. Ayarza, a diferencia de Rebagliati, no solamente trata la parte
instrumental sino que afiade el texto en la partitura separando, en
muchos casos, la parte del canto y del piano y menciona a los
informantes o cultores.

Uno de los cultores fue Augusto Ascuez (18927-1985), quien da
cuenta de las transcripciones que se realizaban en casa de Rosa M.
Avyarza. Ascuez (1982) relata:

Alli ibamos con Saenz, mi hermano Elias y Jests Pacheco a cantarle a la
sefiora Rosa Mercedes para que aprendiese ciertos temas. Ella tenia un
aparato que iba anotando la musica y la letra la escribia en unos papeles. .
Esto fue por el afio 22 6 23, cuando todavia estaba en el poder el Presidente
Leguia.

La sefiora Rosa Mercedes era toda una dama de sociedad. Ella era una
recopiladora del folklore nacional. Yo la conoci por intermedio de Pancho
Grafia, padre del Grafia que mataron los apristas, un gran médico que fue
presidente de un congreso de cirujanos en Suiza.
-Cuando la sefiora Rosa Mercedes nos oyd, quedd encantada con lo que

cantabamos nosotros. A partir de alli, fuimos regularmente a ensenarle todo
lo que sabiamos.

Ella era una sefiora muy buenamoza, amable. Sus hijos todavia estaban
chicos. Siempre nos atendia bien, llegdbamos y sacaba sus copitas para
invitarnos un traguito, comida no porque ya ibamos comiendo.
Quedabamos muy contentos.

La sefiora Rosa Mercedes era una gran pianista y escribia musica.

El centro de operaciones de las transcripciones era la casa de Rosa M.
Avyarza. Ella no salié de su casa, los musicos eran invitados por el
entorno familiar y amical de Rosa M. Ayarza.

4. 2.1 Amnalisis musical de La jarra de oro

IL.as obras que se analiza se obtuvo en la coleccién Rosa M. Ayarza de
la Biblioteca Nacional.

El analisis abarca la conformacion del texto y la musica. El
analisis del texto se basa en las proposiciones de Barcenas (1990) y de
Tompkins (1981). En musica se basa sobre algunas consideraciones de
Bruno Nettl (1964: 155-164) como escala, modo, tonalidad, rango,
contorno melddico, ritmo, metro y textura. La forma y estructura asi
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como las frases, unidades y motivos son recogidos de los analisis-de
Nattiez y Kalevi Aho (Padilla, 2000). El analisis armonico es
funcional.

La jarra de oro es una marinera para canto y piano cuya version
fue recogida de César Andrade (ver anexo 2). El titulo de esta marinera
es una contraccion del primer verso octosilabo de los cuatro que
componen la primera de jarana: Se rompio la jarra de oro.

4.2.1.1 Texto
El texto es de caracter picaresco o de cortejo. Posee la siguiente
configuracién: una redondilla (abba) en la primera de jarana y una
seguidilla (abcb-dbd) en la segunda y tercera de jarana.

Todos los versos son de terminacién grave o llana. El texto
reducido o simplificado —desprovisto de los términos’? y del desarrollo
musical— es el siguiente:

Marinera Silabas Letra Forma
Primera 8 Se rompié la jarra de oro a <
de jarana 8 que cost6 tanto dinero b % =

8 y aunque la suelde el platero b —%

8 yva no queda de igual modo a =
Segunda 7 Quisiera ser aretes a
de jarana S de tus orejas b .

7 para de cuando en cuando C =

= = 3

5 darte mis quejas b Ei)
Tercera 5 si yo llorara d| g
de jarana .| 7 el corazén de pena b

S5 se me secara d
Cierre de 7 1loré, lloré, lloraba, Estrambote
jarana 5 te diera el alma o remate
El texto desarrollado es:
Marinera términos o Letra

caprichos

Primera de Se rompioé la jarra de oro
jarana que costé (que costd) tanto dinero

que costd (que costd) tanto dinero

y aunque la suelde el platero

ya no queda (ya no queda) de igual modo
se rompid (se rompid) la jarra de oro

Segunda de Quisiera ser aretes
jarana de tus orejas
para de cuando en cuando
jayayay! darte mis quejas

para de cuando en cuando

52 E1 término es una palabra o frase que los cantores anaden a la estructura del texto. Estos férminos
o caprichos pueden ser espontianeos o de caracter obligatorio.
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jayayay! darte mis quejas
Tercera de darte mis quejas, si, Si
jarana si yo llorara
el corazén de pena
jayayay! se me secara
Cierre de Lloré, lloré, lloraba
jarana jayayay! te diera el alma.

Esta estructura del texto y musica corresponde a una marinera con
términos o caprichos espontaneos. Se usa la interjeccion: jayvayay!.
Existe una diferencia en la repeticion de los versos segun reglas
establecidas por los cultores. Para terminar la segunda de jarana
deberia repetirse los dos primeros versos de esta misma seccidén y no
los dos tltimos como aqui aparece. El primer verso pentasilabo de la
tercera de jarana deberia ser el segundo verso de la segunda de jarana;
la palabra que completa este primer verso deberia ser una palabra
bisilaba —las mas usuales: madre, zamba, china— y no la repeticién del
monosilabo s7. '

42.1.2 Miusica
La partitura es para canto y piano ambos escritos en sistemas
independientes.

Existen algunos errores de copista: el becuadro en la nota do, en
los compases 3, 4, 6, 21,24 y 42. El silencio de corchea en la 2da.
corchea del compas 9 deberia anularse y cambiar a negra el ultimo
silencio. Y afiadir un silencio de corchea al final del compas 46.

Esta es una marinera derecha, simple o corta pues la parte del
texto dura en total 48 compases’>. La primera de jarana 24, la segunda
de jarana 12 y la tercera de jarana junto al cierre, otros 12 compases:

Marinera Términos o | Letra Compases Frases
caprichos 4
Primera de Se rompié la jarra de oro -+ A
jarana Que costé (que costd) tanto dinero 4 B
Que costd (que costd) tanto dinero 4 s B
Y aunque la suelde el platero 4 - A
Ya no queda (ya no queda) de igual modo -+ B
Se rompid (se rompid) la jarra de oro -+ B
Segunda de Quisiera ser aretes 2. A
jarana De tus orejas 2
Para de cuando en cuando 2 &< B
jayayay! Darte mis quejas 2 -
Para de cuando en cuando 2 B
jayayay! Darte mis quejas 2
Tercera de Darte mis quejas, si, si 2 ~ A
jarana si yo llorara 2 =

53 Segutin Tompkins (1981: 179-183) esta seria una marinera derecha de tipo A.
54 Segnin andlisis de Barcenas (1990: 23-26).
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el corazén de pena 2
jayayay! se me secara 2
cierre de Lloré, lloré, lloraba 2 B
jarana jayayay! te diera el alma. 2

Escala: es heptafona y diatdénica, con 2 duplicaciones de octava.
El centro tonal es sol. La armadura de la clave deberia, por lo tanto,
estar en sol. LLa marinera acaba en V.

Modo: mayor, centro tonal sol, con rasgos del re mixolidio en
secciones melddicas (compas 28) y funcionando como V.

Tonalidad: Se alternan el centro tonal o ténica sol con la dominante re.
Termina en la dominante.

Rango: 9M en el canto.
Contorno melddico: es ondulante (ver anexo 3).

Ritmo: se alternan y amalgaman ritmos ternarios de subdivision binaria
con binarios de subdivisiéon ternaria.

Las corcheas, negras y negras con punto son las figuras mas
utilizadas. Las semicorcheas (compas 27) se emplean en las notas de
paso y podrian funcionar como apoyaturas dobles (compases 39 y 43).

Adornos: presencia de mordentes superiores en el canto (compas 23) y
en la mano derecha (compases 4, 17, 20 y 28). Apoyaturas dobles en
los compases 39 y 43. Algunos adornos aparecen desarrollados, por

ejemplo un gruppetto en el compas 1; tres mordentes en el 2; y una
apoyatura doble en el 27.

Metro: polimétrico por el uso de la hemiola. Esta escrito en 6/8 pero en
un mismo compas o en el siguiente y en las mismas voces o
instrumentos se alterna el compas de 3/4. En la parte del piano la mano

derecha ejecuta la mayor de las veces en 6/8 mientras la izquierda lo
hace en 3/4.

Textura: homofonica. Canto acompaifiado; siguiendo las reglas deberia
haber una segunda voz que generalmente acompaia en terceras. En la

configuraciéon instrumental y vocal es un solista con acompafiamiento
de piano.

Centro de Investigacion,
Creacion Musical y Publicaciones

No olvide citar esta tesis.




TESIS UNM - Universidad
Nacional de Musica

Forma y estructura de la melodia: (ver anexo 4) Segun el concepto de
unidad del analisis paradigmatico de Nattiez existen 3 unidades
(a1,b1,¢1, cada una con sus variantes), 2 fragmentos (a, b) y un
segmento (A). El arbol o estructura es la siguiente:

A Al A" A
a b b a' b' b a" b" b" a"' b"’ b”'
a; |b; [a1 [c [ Tc: [az [b2 | ar [cr |as [ci [as [by |as | i | as [cin | ax [br [as e las =
p—
= T re—2 7

b1 = o e 7 rl i i

' -— i

p———— A T

C1 = 1 T 584 e ® o | o——

—_— =

Asi, a; —y sus variantes— es la unidad o motivo antecedente para todas
las frases a o b. Ademas, b; y ¢; son las unidades o motivos
consecuentes o conclusivas de las frases a (antecedente) y b
(consecuente) respectivamente.

.Cada unidad o motivo tiene una extension de 2 compases

aproximadamente, cada frase o fragmento consta de 4 y los segmentos
de 12 compases.

I.a melodia es de estructura [abb]. Los motivos tienen una
relacién con la armonia del acompafiamiento. El motivo antecedente a;
descansa en el 3er. grado —nota si— de la tonica sol, el b; en el séptimo
grado —nota do natural— de V7 y el c; en el 3er. grado —nota fa
sostenido— de V. ;

Segun el analisis de motivos melddicos de Aho (Padilla, 2000) el
motivo a; y todas sus variantes, tiene un desarrollo y el proceso de
cambios es mas dramatico al interior de la obra. Este motivo es el de
mayor movilidad o crecimiento por aumentacién tanto ritmica como a
nivel de altura, en comparacion con los motivos b; y ¢, estos ultimos
se mantienen casi invariables en el desarrollo de la obra.

Siguiendo el desarrollo de los motivos en las frases a, se aprecia
una aumentacion progresiva de movimiento y de altura. Asi, se tiene:

- Por aumentacion de figuras: los motivos a; y a; de la primera de
jarana tienen un espacio o Aambito temporal de 2 compases (12
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corcheas), ocupando s6lo 5 corcheas (el 41,6% del espacio
disponible). L.os motivos a3 y a4 (con su variante ay) que son
‘motivos de las frases antecedentes de la segunda y tercera de jarana
ocupan un espacio de 9 corcheas que suenan efectivamente, es decir
el 75%.

En la segunda de jarana los motivos antecedentes a3 y a3' tienen un
contorno melédico ascendente hacia la nota tope 7 , mientras que
los motivos a4' y a4 de la tercera de jarana estan en el registro mas

alto y se mantienen en esa posicion esperando el descenso en las
frases consecuentes.

Analisis armoénico

Esta obra tiene un contenido de organizacion tonal y modal. Rosa M.
Ayarza coloca una armadura en D mayor, sin embargo la cadencia del
pasaje introductorio termina en G mayor (compases 5y 9)y ‘
posteriormente, al sentir una conclusion de la obra en la dominante,
afiade (aunque luego la tacha) una cadencia a 3. . :

1.os acordes son G, D, D’ y Ao A’ siendo los grados I, V, v y
V/V o V’/V respectivamente.

En la melodia del canto y del bajo ocurren choques calificados
como disonantes en una armonia tonal clasica. Este es un ejemplo de
un remanente o preferencia por la horizontalidad, por la construccion
melédica. Asi encontramos 9nas menores en los compases 15, 26, 30,
42 y choques con la seccién acordica —aunque de paso— de la mano
derecha como en los compases 12, 16 y 35, por ejemplo.

La secuencia armoénica que se desarrolla en cada compas,
relacionada con las unidades o motivos es’:

Introduccién _

I I v’ v’ I I \ v’ I
Compas 1 | 2 3 4 5 6’ 7 8 9
Segmento A [

Frases [a, b, b]

I 1 I v: (v |1 V/V |V av) |v/v |V

10 11 12 13 14 15 16 17 18 19 20

a) b] a Cy a; Ci

55 Qe debe considerar que las melodias de los motivos no empiezan siempre en el primer tiempo de

cada compas. Es una de las caracteristicas de anticipar o arranchar las melodias en la competencia
que propone el canto de jarana.
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Segmento A’
Frases [a', b', b]
v’ I I v v I v/vV [V v |1 V/V |V
21 23 23 24 25 26 27 28 29 30 31 3
az bs ay cr a C1
Segmento A"
Frases [a", b", b"]
Y I I v, vl |1 v/vV [V |V I v/V |V
33 34 35 36 37 38 39 40 41 42 43 a4
as b1 az C2 asz C2
Segmento A"
Frases [a"" b"', bl"]
v I v v |1 v/V [V |V I Vi |V
45 46 47 48 49 50 51 52 53 54 55 56
as b, as <1 as B C1
Patrones ritmicos en el acompafiamiento
En la mano izquierda hay preferencia por el compas de 3/4 con las
siguientes figuras:
! | :

— \ = == E:

SE===""— 01 ;

Y sus variantes, salvo en los pequefios interludios entre frase y frase en
donde duplica lo realizado por la mano derecha en 6/8:

®

e

n) y |k\ Y

esta asociado al patrén b) de la mano izquierda y antecede a la
cadencia de una frase o fragmento.
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Este es también un motivo instrumental que sirve de nexo o puente

entre frase y frase. Puede estar acompaifiado por el patrén ¢) de la mano
izquierda.

L.as marineras limefias que Rosa M. Ayarza transcribié tuvieron
tal vez una motivacion primera de conservacion y rescate. No se puede
descartar la influencia de Claudio Rebagliati como antecesor y las
caracteristicas que tuvieron esas transcripciones mencionadas por
Iturriaga y Estenssoro (1985: 118), las cuales sirvieron para acercar,
como iniciativa de la elite social limefia, la muasica popular a los
aficionados de las clases altas.

Estas marineras de canto de jarana se convirtieron en marineras
de salén.

Uno de los aspectos mas resaltantes se aprecia en el tratamiento
del acompafiamiento. Rosa M. Ayarza establece patrones ritmicos muy
regulares en cada frase. La alternancia de la métrica 6/8 y 3/4 como
uso de la hemiola —bastante frecuente en la musica latinoamericana de
origen espaifiol, en general— en ambas manos, es bastante notoria.

Aunque no se ha podido constatar la fuente primera o los medios
con los que hizo esta transcripcién (La jarra de oro), puede suponerse
que 1) transcribié a un cantante (en este caso César Andrade) con un
grupo de musicos instrumentistas, para lo cual tuvo que adaptar al
piano, las guitarras y el cajén, 6 2) ya tenia un molde o patrén de
acompafiamiento de marinera (fruto de varios afios de transcripcion) y
solo uso la melodia del informante.

IL.os adornos no son muy abundantes, algunos mordentes y dos
apoyaturas dobles.

En esta marinera se aprecian tres motivos basicos, resultado del
analisis paradigmatico, con la cual se puede construir una marinera.
El cambio mas dramatico ocurre en el motivo antecedente para todas
las frases. La variacién y desarrollo de este motivo —ritmico, en
frecuencias y en frecuencia de aparicién o notas por compas— inciden

en un movimiento creciente y de climax ascendente que se mantiene en
suspenso en la dominante.

Finalmente, haciendo un resumen de la marinera limefia en la obra
de Rosa M. Ayarza segun los parametros: instrumento, espacio/
escenario, duracion, estilo y funcion, se tiene:
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Instrumento: Voces: generalmente para diios o solistas, los cuales
eran de preferencia sopranos o tenores.
Piano.

Espacio/ escenario: Salones de casas, auditorios y teatros.

Duracién: Dependiendo de la forma de la marinera, entre
1’3077 y 2’30”

Estilo: En el canto: segun los canones del canto académico

occidental, con fuerte influencia del canto lirico
ligero, zarzuelas y operetas.
Funcién: En los salones: baile, diversion.

En los auditorios: de escucha, participacion pasiva
del publico.

En una interpretacion acerca de la obra recopilatoria de Rosa M.
Ayarza, Tompkins (1981:119) afirma:

One of the earliest folksong collectors was the famous Limean pianist,
Rosa Mercedes Ayarza [--], who transcribed numerous marineras and
pregones (street vendor songs), althought, unfortunately, many of her

manuscripts are stylizations influenced by zarzuela rather than precise
facsimiles.

Rosa M. Ayarza no transcribi6é desde un punto de vista
musicolégico, con las consideraciones de lo ético y émico. Su visién
venia de una educacion musical occidental aunado a un espiritu criollo
tradicionalista y romantico. Siguié un estilo de salén de corte
nacionalista pero veia ese nacionalismo inspirado en los criollos
independentistas y la cultura aristocratica limefia de la colonia.

En 1870 se publica Album sudamericano. Coleccion de bailes y
cantos populares corregidos y arreglados para piano de Claudio
Rebagliati, un antecedente importante desde el mundo académico sobre
la muisica popular peruana.

Rosa M. Ayarza, a diferencia de la mirada desde fuera de
Rebagliati —era italiano—, asume una posicién desde su propia 6ptica
criolla.

El mérito de su obra recopilatoria radica en que impulso la
musica popular peruana, principalmente de la costa o la denominada
criolla, la cual, posteriormente, recibiria un reconocimiento general,
desde la cultura oficial y no oficial. Rosa M. Ayarza tuvo el tino de
hacerse asistir directamente por los mismos cultores populares.

La influencia mutua de la musica académica y popular o de las
elites y del pueblo se deja entrever en las marineras de Rosa M.
Ayarza.
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Conclusiones

e JT.as marineras limefias de Rosa M. Ayarza y, en general, su obra
sobre temas populares y transcripciones de los mismos pertenece a
un movimiento nacionalista romantico.

e FEste nacionalismo reivindica los valores hispanistas (de €pocas
coloniales), aristocraticos y tradicionales, en donde también hay
lugar para otro tipo de enfoques nacionalistas como el indigenismo.

e Su estilo es el de 1a musica de salén; viene desde las postrimerias
del siglo XIX, donde la influencia de maestros como Claudio
Rebagliati, es decisiva. También es necesario remarcar la influencia
literaria del cuadro de costumbres como parte de su estilo. L.a
zarzuela espaifiola y el mundo de la lirica son sus actividades
favoritas al presentarlos en escenarios y auditorios con participacion
de las elites en los montajes y concurrencia en el publico. Animo la
vida musical de Lima. ;

e FEl entorno intelectual influencié notablemente: Abelardo Gamarra
"El Tunante", periodista, politico y escritor, como amigo del padre
de Rosa M. Ayarza, y su primo, el poeta y escritor José€ Galvez.

e En las marineras limefias de Rosa M. Ayarza , y en general en toda
su obra, existe una aristocratizacién o ennoblecimiento de la musica
popular, acorde con los principios del nacionalismo musical de los
académicos.

e Reforzé los lazos del criollismo tanto en sectores altos como en el

pueblo, al recoger y transcribir la musica que era practicada por

ambos sectores. Este repertorio luego se integraria en una cultura
del criollismo. '

Generd, Rosa M. Ayarza con su obra, un reconocimiento de la

cultura oficial hacia la musica popular criolla y afro-peruana.

e I.as obras de Rosa M. Ayarza reflejan un tratamiento y
conocimiento del mundo hispano en lo popular y hasta podria
decirse que influencia nuevamente a los cultores populares desde la
década de 1960. Esto concordaria con lo expresado por Charles
Rosen (2000) en que la musica académica y la popular —en este
caso la de elite y pueblo— siempre han estado en influencia mutua.

e Esta marinera aspiraba a llevar el género popular limefio a los
salones, pero desde un punto de partida de una comprension
primaria de la estética popular. Es decir, primero, Rosa M. Ayarza
se imbuyo del conocimiento popular de la marinera limefia y luego
propuso una formulacién académica para €sta con un nuevo
tratamiento estético y técnico, entre otros elementos. Caminos
diferentes recorrieron sus contemporaneos colegas. Ellos, desde un

No olvide citar esta tesi Centro de Investigacion,
esta tesis. » _ -
Creacion Musical y Publicaciones




TESIS UNM % Universidad
- Nacional de Musica

71

punto de vista de la formacion académica, prefirieron trabajar’
motivos, partes o secciones de los géneros populares, de una
manera casi tangencial para incluirlos en moldes, esquemas 0
formas académico-occidentales.

e Las marineras limefias que compuso son todas para piano solo o
para canto y piano, siguiendo las pautas de los lieder y romanzas.

o En la marinera limefia de Rosa M. Ayarza confluyen, finalmente,
una estética barroca que subyace en los adornos, principalmente en
sus composiciones; el mundo de la zarzuela y el canto lirico ligero;
la musica de salon; el costumbrismo, en las descripciones externas,
]a brevedad de las composiciones, y la caracterizacion de tipos
limefios; y el nacionalismo romantico europeo, justamente por
ennoblecer los géneros musicales populares.

e Rosa M. Ayarza es la tltima representante en el siglo XX de todas
las consideraciones anteriores.
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segln el sistema paradigmatico de J.J. Nattiez
y anélisis de motivos seglin Kalevi Aho.
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Transcripcion: Rosa M. Ayarza
Versién: César Andrade
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