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RESUMEN

Esta tesis estudia la obra orquestal de Enrique Iturriaga Romero (1918), uno de los grandes
compositores peruanos de la Generacion del 50. La figura de Iturriaga se destaca por la calidad
artistica de su musica y también por su gran labor pedagogica, ambas cualidades avaladas por
multiples premios y distinciones que le fueron otorgados a lo largo de su vida. El objetivo
principal de esta investigacion es descubrir y explorar la estética musical del compositor a
través del analisis dialéctico de su obra complementado con el modelo semioldgico tripartito
de Molino-Nattiez. El andlisis logra identificar las caracteristicas propias del lenguaje musical
de Iturriaga como el diatonismo, la tonalidad extendida y la presencia constante de los
elementos caracteristicos de la musica popular tradicional peruana. Se espera que este trabajo
contribuya a un mejor entendimiento, una mayor calidad de interpretacion y una difusiéon mas
amplia del legado del compositor. La investigacion realizada deja la conviccion de que la
figura de Enrique Iturriaga, uno de los grandes compositores y maestros del pais, se sitiia en

la cuspide del canon de la musica peruana, representandola ante el mundo.

Palabras clave: Enrique Iturriaga, Generacion del 50, estética, musica peruana, analisis

semiotico, analisis dialéctico, nacionalismo, modernidad.



ABSTRACT

This thesis studies the orchestral work of Enrique Iturriaga Romero (1918), one of the great
Peruvian composers of the 50’s Generation. The Iturriaga figure stands out for the artistic
quality of his music and also for his great pedagogical work, both qualities endorsed by
multiple prizes and distinctions that were awarded throughout his life. The main objective of
this research is to discover and explore the composer's musical aesthetics through the dialectical
analysis of his work complemented with the tripartite semiological model of Molino-Nattiez.
The analysis manages to identify the characteristics of Iturriaga's musical language such as
diatonicism, extended tonality and the frequent presence of the characteristic elements of
Peruvian popular and traditional music. It is expected that this work will contribute to a better
understanding, a better quality of performance and a wider dissemination of the composer's
legacy. This research realized leaves the conviction that the figure of Enrique Iturriaga, one of
the great composers and masters of the country, is situated on the top of the Peruvian music

canon, representing it before the world.

Keywords: Enrique Iturriaga, 50°s Generation, aesthetic, Peruvian music, semiotic
Yy s

analysis, dialectic analysis, nationalism, modernity.
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Compongo musica por la misma razon

que los poetas escriben sus poesias:

por necesidad de dar testimonio de mi existencia
aqui, hoy, en mi circunstancia,

vy poder compartirla con los demas,

v con los que vendran.

Enrique Iturriaga
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INTRODUCCION

Entre los compositores peruanos pertenecientes a la Generacion del 50, Enrique Iturriaga
Romero (1918) se destaca por la calidad artistica de su obra y también por su gran labor
pedagbgica, ambas cualidades avaladas por multiples premios y distinciones que le fueron
otorgados a lo largo de su vida. Durante mas de seis décadas Iturriaga ensefid a varias
generaciones de alumnos de composicion de los cuales muchos llegaron a ser compositores

profesionales de una trayectoria importante.

El objeto de estudio de la presente investigacion es la obra orquestal de Enrique Iturriaga. Se
propone estudiar sus obras para orquesta que son puramente instrumentales. Estas son: Suite
para orquesta (5 movimientos, 1956), Obertura para una comedia (1964), Vivencias (4
movimientos, 1965), Homenaje a Stravinsky (orquesta sin violines y violas, con cajon solista,
1971), Sinfonia Junin y Ayacucho: 1824 (4 movimientos, 1974) y Obertura en DO (DO-MI-

NUS-DO) (por el 60° aniversario de la Orquesta Sinfénica Nacional, 1998).

Las obras para coro y orquesta o voz y orquesta, como la Cancion y muerte de Rolando (para
soprano y orquesta, texto de Jorge Eielson, 1947), Tres canciones para coro y orquesta (textos
anonimos quechuas traducidos por Arguedas, 1956, revisada en 1971) y De la lirica campesina
(3 canciones para mezzo-soprano y conjunto instrumental, 1994) no son abordadas aqui por las

multiples implicancias que el texto literario insertado en una obra musical suele desencadenar.

El objetivo principal de esta investigacion es descubrir y explorar la estética musical del
compositor a través del corpus de obras arriba mencionadas. Bajo el término de “estética

musical”! se entienden las ideas y premisas centrales de la obra para orquesta de Iturriaga, asi

! En cuanto a la estética como concepto, es pertinente para este estudio la formulacioén de Dahlhaus:

Todos los intentos de definir la estética como teoria de la percepcion, filosofia del arte o teoria de la belleza, son
dogmaticos, estrechos, unilaterales y arbitrarios. Se le hace justicia a la estética una vez que se reconoce y asume
que no es un campo cerrado del conocimiento, cuyo objetivo de examen esta estrictamente delimitado, sino mas

1



como los elementos musicales y extramusicales concretos, comunes a su musica orquestal en
general. Dichos elementos se identificaran en los &mbitos de estilo, técnicas de composicion,
timbre, ritmo y armonia, forma y género, titulo y proposito, etcétera, tomando en cuenta las
reflexiones y comentarios del propio Iturriaga acerca de sus obras y de su proceso creativo en
general. El andlisis de los elementos mencionados servira para discernir las bases estético-
musicales de su obra orquestal. Finalmente, mediante este trabajo se espera contribuir a la

revaloracion del legado musical de este importante compositor.

De acuerdo con los objetivos de la investigacion surgen las siguientes preguntas:

- (En qué consiste la musica orquestal de Enrique Iturriaga?

- ¢Cuadl es su valor?

- (Cuél es el papel de este compositor en la creacion musical peruana?

1. ;Por qué estudiar la obra de Enrique Iturriaga?

Enrique Iturriaga es un compositor de renombre, reconocido a nivel académico tanto en el Pert
como en otros paises de Latinoamérica y en Estados Unidos (ver anexo, imagen 1). Los
articulos dedicados a Iturriaga en los diccionarios y libros, asi como los numerosos premios y
distinciones nacionales e internacionales que le han sido otorgados en el transcurso de mas de
siete décadas, son testimonios de ello. Las nueve obras orquestales de Iturriaga representan un
gran aporte a la musica sinfonica nacional, siendo su Cancion y muerte de Rolando (1947) la

primera obra para orquesta sinfonica escrita por un compositor peruano formado en el Peru.

bien que se trata de un campo con una problematica indefinida y multifacética. (como se cita en Padilla, 1995, p.
123)



Sin embargo, su produccion musical, al igual que la de muchos otros compositores peruanos
de su generacién, goz6 de muy poca difusion. Asi, el compositor Celso Garrido-Lecca,

compafiero de estudios, colega y amigo de Iturriaga, dice al respecto:

En las décadas de los sesenta y setenta se tocaron esporadicamente las creaciones de
estos jovenes compositores, pero en su volumen, en lo que significa la produccion
musical de esta generacion, se desconoce. Mas aun, siendo un proceso que ha ido
creciendo y habiendo alcanzado los compositores mayor madurez, yo diria que a partir
de 1975 hay una etapa de gran produccion musical que se desconoce casi por completo.

(Martinez, 2002, p. 96)

En el caso de Iturriaga, este hecho se explica también, aparte de razones politicas, sociales y
culturales, por las altas exigencias técnico-musicales que sus obras presentan ante los
potenciales intérpretes. La falta de grabaciones de calidad que sirvan de referencia tanto para
los musicos como para el publico en general contribuye a mantener ese statu quo. Cabe
mencionar que la mayor parte de la obra de Iturriaga ha sido editada por la editorial

estadounidense Filarmonika Music Publishing recién hacia el afio 2011.

No cabe duda de que el legado de Enrique Iturriaga merece ser estudiado en su totalidad. Sin
embargo, por razones de tiempo y espacio previstos para esta investigacion, se escogid el
corpus de obras que representa su musica orquestal. Esta seleccion se justifica, en primer lugar,
por constituir la parte mayor de su produccion musical. Por otro lado, como se demostrara mas
adelante, en sus obras para orquesta Iturriaga desarrolla las ideas provenientes de sus piezas

instrumentales o corales.

Al decir de John Blacking: “Cada compositor tiene un sistema cognitivo basico que imprime
su sello en sus principales obras, al margen de las agrupaciones para las que fueran escritas”

(2015, p. 60). Siguiendo el pensamiento de Blacking, se espera que la investigacion sobre la



estética musical de Enrique Iturriaga a través del analisis dialéctico de su obra orquestal
permitira conocer la personalidad del compositor, percibir su “sello” musical individual y, en

consecuencia, entender mejor e interpretar su obra de una manera mas convincente.

2. Aproximaciones a la obra de Enrique Iturriaga

Los escritos del siglo pasado y algunos de inicio del presente, dedicados al compositor, son
textos breves de caracter descriptivo, partes de articulos y capitulos sobre la musica peruana en
libros, revistas o diccionarios (Béhague, 1983; Estenssoro, 2002; Pinilla, 1980, 2007). Asi,
Juan Carlos Estenssoro en su articulo sobre la musica en el Pert, perteneciente al octavo tomo
del Diccionario de la Musica Espariola e Hispanoamericana, dice: “Las composiciones de
Iturriaga, como las de otros miembros de su generacion, si bien alejadas del nacionalismo,
buscan reforzar la construccion de un lenguaje personal que es indesligable de un compromiso
por definir o expresar una identidad colectiva” (2002, p. 737). Es de especial interés lo que
dice Estenssoro acerca de Cancion y muerte de Rolando (1947) para voz y orquesta sobre el
texto de Jorge Eduardo Eielson: “una obra ajena a la tradicion nacionalista que comparte

preocupaciones estéticas con la poesia y la pintura joven del momento” (idem).

Gerard Béhague expresa una opinion similar sobre la obra de Iturriaga y sus contemporaneos
en su libro La musica en América Latina, mencionando por un lado una actitud antinacionalista
y, por otro, la consciencia de “la necesidad de asegurar una personalidad latinoamericana en su
musica nueva, a través del reflejo de las condiciones especiales en que esta musica es creada”

(1983, p. 439).

Desde la primera década de este siglo, aparecen trabajos académicos en forma de tesis
dedicados a la obra de Enrique Iturriaga. Nikolai Maloff, pionero de los estudios sobre
Iturriaga, plantea en su tesis doctoral (2007) una hipdtesis de convergencia de idiomas

europeos, indigenas y populares en las obras de Iturriaga y la fundamenta a través del andlisis



estructural de algunas de las obras del compositor, tales como Suite para orquesta (1956),
Vivencias (1965), Homenaje a Stravinsky (1971) y Cuatro Poemas de Javier Heraud (1977),
siendo dos obras pianisticas —Tres Piezas para Piano (1945) y Pregon y Danza (1952)— las
mas beneficiadas con la reflexion analitica de Maloff. El autor concluye que esta musica
merece mayor reconocimiento y difusion por su calidad, originalidad y valor estético (2007, p.

53). Sin embargo, no indica explicitamente en qué reside dicha calidad y valor.

La importante tesis doctoral de Clara Petrozzi titulada La musica orquestal peruana de 1945 a
2005. Identidades en la diversidad (2009), representa un estudio panordmico sobre la musica
orquestal en el Pertl y sus creadores. Posee un caracter descriptivo-analitico, incluyendo el
analisis musical estructural de las obras orquestales mas representativas del periodo estudiado.
En el caso de Enrique Iturriaga, Petrozzi escoge para el analisis Cancion y muerte de Rolando
(1947), Vivencias (cuatro movimientos para orquesta, 1965) y De la lirica campesina (1995).
El proposito general del analisis musical aplicado en su tesis consiste en determinar las técnicas
compositivas empleadas por Iturriaga, asi como en revelar el tipo de relacion de su musica con

los elementos culturales considerados nacionales.

El trabajo de Petrozzi se caracteriza por describir con bastante detalle los contextos politico-
ideoldgicos de cada periodo dentro del lapso mencionado en el titulo y proporcionar datos
puntuales acerca de las instituciones y diversas organizaciones culturales del Pert. El aspecto
social incluido por Petrozzi en su estudio, contribuye a la mejor comprension de los diversos

procesos que se dieron en la vida musical peruana tanto a nivel institucional como personal.

Un enfoque diferente ofrece la tesis doctoral de Valeria Diaz (2016), basada en el analisis
comparativo de tres ejemplos de musica académica peruana del siglo XX para piano solo:
Marinera y Tondero de Ernesto Lopez Mindreau, Tres Estampas [de Arequipa] de Roberto

Carpio y Pregon y Danza de Enrique Iturriaga. Diaz considera estas obras como hitos del



movimiento nacionalista en la musica académica peruana y destaca en ellas la mezcla de los
elementos del folclor peruano con técnicas compositivas europeas. Asi mismo, el estudio
contiene las sugerencias de la autora acerca de como aproximarse a esta musica para poder
interpretarla de una manera mas eficaz (2016, IV). El enfoque de Diaz es pedagbgico y
subjetivo, como ella misma lo manifiesta (ibid. 1). El analisis de Pregon y Danza de Iturriaga
es realizado desde el punto de vista de la técnica de interpretacion al piano y sin duda puede
ser muy util tanto para estudiantes de piano como para intérpretes ya formados y pedagogos.
Aparentemente, la subjetividad mencionada por Diaz proviene de su experiencia personal

como intérprete.

Enrique Iturriaga Romero. obra e influencia en la musica contemporanea del Peru 1947 —
1974 (2018) es el estudio mas reciente sobre el compositor realizado por Ana Teresa
Guillermina Maggiolo Dibos, musica e historiadora, exdirectora de la Orquesta Sinfonica
Nacional. La autora fundamenta la hip6tesis de una sintesis cultural en la obra de Iturriaga que
consiste en la fusion de los elementos musicales europeos y peruanos. Asi mismo, la
investigadora aplica el concepto de identidad musical nacional para el caso del compositor
peruano. Segun Maggiolo: “Enrique Iturriaga es el compositor nacional de musica clésica que
refleja de manera mas amplia la diversidad cultural peruana, y es por esa razéon que ha

trascendido” (2018, p. 18).

Una de las fuentes de informacion mas importantes sobre la vida y obra del compositor es
también la entrevista "Cumbres, desiertos y clases: Un recuento de vivencias con Enrique
Tturriaga” (1998), realizada por Jos¢ Quezada Macchiavello, que contiene valiosisimos datos
acerca de su obra, principios estéticos, pensamiento creativo e influencias entre muchos otros

aspectos.



Otra entrevista, aunque muy breve, la podemos encontrar en el articulo de Enrique Pinilla “La
musica en el siglo XX (2007) perteneciente al libro La musica en el Peru. En este texto, Pinilla
compara a Iturriaga con el compositor hiingaro Béla Bartok, refiriéndose a su manera de
acercarse al folclor peruano: “No utiliza citas textuales de melodias populares, sino més bien
crea sus propios temas dentro de un ambiente que puede asemejarse a una marinera® o a una

polca” (2007, p. 171).

Quiza los documentos mas valiosos para el enfoque del presente trabajo son los videos de las
entrevistas a Enrique Iturriaga, siendo la mas destacada y extensa la realizada en 1991 por
Armando Sénchez Malaga. Contiene numerosos comentarios relacionados con la valoracion
estética de la obra de Iturriaga. La mayoria de éstos provienen del mismo compositor, ademas

de dilucidar la interrogante de como ha sido el proceso creativo de varias de sus obras.

3. Marco teorico

Reflexionar, analizar y valorar la obra de Enrique Iturriaga implica estudiar el legado de
compositores nacionales y extranjeros tanto contemporaneos como anteriores a ¢l, incluyendo
a sus maestros Andrés Sas y Rodolfo Holzmann. Esto a su vez significa referirse a conceptos
como nacionalismo, indigenismo, modernidad y universalismo, ampliamente difundidos en los
escritos sobre la musica académica peruana y latinoamericana (Raygada, 1963, 1964; Béhague,

1983; Pinilla, 1980, 2007; Petrozzi, 2009; Tello, 2004, 2011; Romero, 2017 entre otros).

En el marco de este trabajo la obra de Iturriaga estd concebida como un hecho musical y, al
mismo tiempo, como un proceso dindmico. Es decir, se investiga el acto creador, su

trascendencia y su permanencia como obra escrita o ejecutada. Metodologicamente, esto invita

? Baile de pareja caracterizado por el uso de pafiuelo, popular en el Perd.



a tomar una posicion dialéctica respecto al objeto de estudio, tal como lo entiende Alfonso

Padilla:

La musica —como sistema complejo de relaciones sociales, culturales, ideoldgicas,
estéticas, de produccidn, sonoras, de percepcion—, exige estudios desde muy diversos
angulos. Una vision dialéctica de la investigacion musical reconoce esta multiplicidad
de aspectos y relaciones de la musica y la asume en la actitud analitica.
Fundamentalmente la concepcion dialéctica es una actitud ante la investigacion que
aspira a ser realmente cientifica: abordar los problemas en su complejidad y
contradiccion, en movimiento y cambio, en su apariencia y en su esencia, en su

abstraccion aislada y en sus relaciones multiples con el entorno. (1995, pp. 1-2)

Esta mirada holistica a la obra musical posibilita una comprension global de ella desde dos

puntos de vista diferentes: el del que crea y el del que escucha.

Como se ha dicho antes, uno de los objetivos de este estudio es la puesta en valor de la obra
musical de Enrique Iturriaga. Antes de proceder con la valoracion estética de su musica, es
importante tener en cuenta algunos de los planteamientos acerca del concepto de la obra de
arte. Asi, de acuerdo con Albert Fuchs, toda obra de arte es accesible a nuestra inteligencia y
sensibilidad; no existe sin nosotros. Al mismo tiempo es suficiente por ella misma, lleva su
explicacion en ella misma, es autonoma. Fuchs le presta atencion especial a la organicidad de
la forma de la obra de arte, diciendo que “dentro de la obra de arte cualquier parte es
indispensable, por lo que se subordina a la funcién del todo; la forma artistica nos da la

impresion de unidad” (como se cita en Weber, 1980, p. 22, traduccion nuestra).

Con el fin de abordar la obra de Iturriaga desde diferentes Opticas, este trabajo toma como
enfoque el modelo del andlisis semiologico tripartito de Jean Molino, desarrollado por su

alumno Jean-Jacques Nattiez, musicologo canadiense de origen francés. El modelo tripartito



de Nattiez est4 constituido por el andlisis poiético (de la creacion), el andlisis neutro (del texto
musical en si mismo) y el andlisis estésico (de la percepcion) (Nattiez, 2011). Aparte de incluir
aspectos de creacion y de percepcion, frecuentemente ignorados por modelos analiticos mas
tradicionales, el analisis semiologico se caracteriza por ser flexible y no dogmatico: “[la
semiologia musical] se presenta a si misma como un marco tedrico dentro del cual los modelos
pueden ubicarse, entenderse, evaluarse y modificarse” (Molino, 2011, p. 165). También,
“Herman Parret (1993) advierte que la semidtica ‘no es una teoria sino una perspectiva’ lo cual

significa una forma de ver” (como se cita en Pinnola, 1998, p. 81).

Nattiez define a grandes rasgos procedimientos analiticos de este tipo de la siguiente manera:
“Aquellos que admiten —e incluso subrayan— las connotaciones emotivas, afectivas,
imaginarias de la obra musical, a los que designaré con el término genérico y moderno de
analisis de orientacion semantica” (1998, p.18, las negritas son de Nattiez). Concuerdo
plenamente con este autor cuando afirma que “no se puede dar cuenta de una obra
adecuadamente si nos atenemos solamente a las meras estructuras. En este sentido,
aproximaciones semanticas y no semanticas son complementarias y no contradictorias”
(Nattiez, 1998, pp.23-24). Entonces, recurriendo a las palabras del compositor y musicélogo

chileno Juan Orrego-Salas, a modo de resumen:

El estudio del cuerpo de procedimientos o métodos en base a los cuales se realiza un
acto de creacion musical nos permitira establecer las peculiaridades técnicas de la obra
resultante. El andlisis tanto de su contenido expresivo, de su capacidad de comunicacioén
y estimulo, como el del comportamiento del auditor frente a ésta, podra iluminarnos

acerca de la capacidad de experiencia estética que la obra ofrece. (1987, p. 174)



4. Metodologia

Esta tesis se realiza en el marco de los estudios musicoldégicos. El método general aplicado a

este estudio es el dialéctico. Explica Padilla:

Como base empirica de la investigacion musical el método dialéctico valora el trabajo
de recoleccion, catalogizacion [sic], sistematizaciéon y estudios de documentos
musicales, el analisis primario y detallado del cuerpo musical. Pero no se queda alli. A
esa fase sigue la de la interpretacion critica, la generalizacion, que estd historica y

culturalmente determinada. (1995, p. 2)

En cuanto a los métodos concretos, el méas utilizado en este trabajo es el analisis. Se combinan
varios tipos de andlisis como el formal, el estructural y el semidtico, aplicados tanto al texto
(partitura) como al objeto sonoro (grabacion). Los procedimientos analiticos sirven para
sustentar la exégesis de la obra musical de Iturriaga. Cabe resaltar que entre la Suite para
orquesta de 1956 y la Obertura en DO (DO-MI-NUS-DO) de 1998 hay un universo de técnicas
compositivas destinadas a resolver problemas de creacion y de estética. ;Coémo es que Iturriaga
logra conciliar el uso de una técnica de composicion para crear una obra que deje “escuchar”
su voz personal? Para hallar la respuesta, el método comparativo es especialmente importante,

porque contribuye a determinar los rasgos peculiares de la obra orquestal de Enrique Iturriaga.

El método de la entrevista también fue aplicado en esta investigacion, incluyendo la presencial
y la comunicacién por correo electronico. La informacion obtenida a través de este método
contribuy¢ significativamente al proporcionar datos puntuales, dilucidar interrogantes u ofrecer

lecturas desde otros angulos.
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5. Estructura de la tesis

El cuerpo de la tesis estd dividido en cuatro partes principales: Introduccion, Primer capitulo,
Segundo capitulo y Conclusiones. Las partes complementarias son: indice, Reconocimientos,
Referencias y Anexo de imagenes.

La introduccién delimita el objeto de investigacion y expone las razones para estudiarlo,
plantea preguntas a responder y hace un breve repaso por los trabajos académicos relacionados
con el objeto de estudio. Asi mismo explica las teorias y métodos en los cuales se apoy¢ la
investigacion.

El primer capitulo ofrece una sucinta biografia de Enrique Iturriaga y un recuento de sus obras,
premios y distinciones.

En el apartado 1.6. Enrique Iturriaga en su época se le ubica al compositor en el contexto
sociocultural e ideologico de su tiempo, tomando en cuenta las influencias de personajes
cercanos a ¢él.

El segundo capitulo esta dedicado a la obra orquestal de Iturriaga. Después de una reflexion
general sobre el corpus de las obras escogidas para el presente estudio, se le ofrece al lector el
contexto de su génesis, el analisis y breves conclusiones sobre cada una de ellas.

En el capitulo de Conclusiones se sintetiza la informacion obtenida a través del analisis con el
fin de responder a las preguntas planteadas en la Introduccion o, en todo caso, trazar las posibles

vias para futuras investigaciones.

I. LA VIDA Y OBRA DE ENRIQUE ITURRIAGA
I.1. Infancia y afios de estudios

Nacido en Lima en 1918, Enrique Iturriaga pas6 su nifiez en Huacho, pequefia ciudad costefia

y natal de su madre, al norte de la capital. Los miembros de su familia eran aficionados a la
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musica: su abuela, sus padres, tias y primas tocaban el piano, hecho que sin duda contribuy¢ al
desarrollo artistico del futuro compositor. Desde muy temprana edad, el pequefio Enrique fue
incentivado también por su padre Juan Enrique Iturriaga Vidal, en la creatividad musical: “El
me hizo jugar con el piano. El piano era un amigo para mi, y asi, jugando y jugando, adquiri
mayor destreza” (Quezada, 1998, p. 54). Al entrar a la adolescencia, Iturriaga ya era capaz de
tocar al piano sus propias creaciones, algo de jazz, marineras peruanas, piezas de musica
popular urbana y hasta la Rapsodia Hungara N.° 2 de Franz Liszt, todo ello aprendido

unicamente al oido. Recuerda el compositor:

Mi madre tenia un album de musica popular internacional. Yo no hacia grandes
diferencias; pero de la peruana conocia entonces la marinera. La marinera si, por
supuesto. Marineras muy antiguas que no s¢ como conoci, pero las tocaba. Mi abuela

tocaba unas muy lindas y muy finas. (Quezada Macchiavello, 1998, p. 55)

Una de las primeras obras para piano de Iturriaga, La Mdquina, data precisamente de este
periodo (fue escrita por el compositor entre los 12 y los 14 afios). La pieza alude a los sonidos
producidos por una desmotadora de algodon que estaba cerca a la casa de la familia de los

Iturriaga en Huacho.

A la edad de 14 afios (ver anexo, imagen 2), [turriaga volvié a Lima donde estudi6 en el colegio
Champagnat. Maria Irene Romero Elguera, la madre de Iturriaga, consciente de las habilidades
musicales de su hijo, decidi6 llevarlo para una audicion a la Academia Sas-Rosay, institucion
de educacion musical fundada y dirigida por los esposos Andrés Sas (violinista y compositor
belga) y Lily Rosay (pianista peruana cuyo nombre de soltera era Margarita Maria Lucila
Rosay). Iturriaga fue admitido como alumno y estudi6 en dicha academia desde 1934, llevando
clases de piano con Lily Rosay hasta 1939 y de teoria y armonia con Andrés Sas de 1936 a

1942. Con Lily Rosay, conocié la musica de varios compositores contemporaneos de aquella
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épocay llego a interpretar las obras de Rachmaninov, Falla, Poulenc, Mompou, Debussy entre

otros. No obstante, decidi6 dejar los estudios de piano por dificultades técnicas crecientes:

Leia muy mal porque nunca habia aprendido, pero como tenia muy buena memoria la
segunda vez que interpretaba una pieza ya me la sabia. Llegué a tocar bastante bien,
pero un dia le dije a Lily: yo no puedo tocar estas sonatas de Beethoven. Sentia que eso
iba mas alld de mis posibilidades técnicas. Pero ella insistio hasta que toqué en publico
y me equivoqué en la parte final. Cerré el piano y no volvi a tocar mas y terminaron

mis clases con ella. (Cabrera, 2009, p.29)

Concluyendo el colegio, en 1936, el joven Iturriaga ingreso a estudiar contabilidad al Instituto
Superior de Ciencias Comerciales de la Universidad Catolica del Pert, donde posteriormente
llevo cursos de economia durante 4 afios. Sin embargo, la vocacion por la musica lo hizo

cambiar de profesion mas adelante.

Iturriaga recibid sus primeras clases de composicion con Andrés Sas, pero no se produjo el
necesario entendimiento entre ellos. No obstante, en ese entonces Iturriaga estaba ya
convencido de que queria ser compositor: “Me interesaba la musica que salia de mi, no la que
entraba” (Quezada Macchiavello, 1998, p. 56). Asi, en 1944 por recomendacion del profesor y
musicologo César Arrospide de la Flor, comenzo a estudiar composicion con Rodolfo
Holzmann (ver anexo, imagen 3), primero de forma particular y posteriormente (a partir de
1945) en la Academia Nacional de Musica y Declamacion “José Bernardo Alcedo”, convertida

en Conservatorio Nacional de Musica al afio siguiente. Recuerda Iturriaga:

Un dia me dijo [Holzmann]: “esta es la ultima clase que le doy. ... No quiero que sea
un compositor de domingo. Esto no es una diversion. O es usted un profesional de la
musica o es economista”. Y yo ya estaba en cuarto afio de la Universidad Catolica.

(Cabrera, 2009, p.29)
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La figura de Rodolfo Holzmann (1910 — 1992), compositor y musicélogo de origen judio

aleman, fue de gran importancia en la formacion de Enrique Iturriaga:

Desde el primer momento Holzmann me abri6 todas las puertas y las ventanas. El
conocia a fondo la musica y era un excelente profesor. Era un compositor, lo que Sas
no era tanto, y no se puede estudiar composicion sino [sic] es con un compositor.

(Quezada Macchiavello, 1998, p. 58).

“Ya desde la primera clase que yo tuve con Holzmann, yo senti que empezaba a nacer”, confesod

Iturriaga en una entrevista con Armando Sanchez Malaga (Fundacion Edubanco, 1991).

Después de culminar sus estudios en el Conservatorio en 1950, viajé a Paris becado por el
gobierno francés. Permanecid alli hasta 1951 recibiendo clases con la compositora y pianista
Simone Plé-Caussade 3(1897-1986) y el compositor Arthur Honegger (1892-1955), miembro
de “Les Six”. No obstante, Iturriaga recalcé en varias oportunidades que Honegger no lleg6 a
ejercer una influencia significativa sobre su estilo compositivo (Fundacion Edubanco, 1991;
Estenssoro, 2018). Una de las razones fue el hecho de que €l queria estudiar con Darius
Milhaud, quien en ese entonces era el profesor de composicion en el Conservatorio de Paris.
Sin embargo, al llegar Iturriaga a Francia, Milhaud ya habia viajado a Estados Unidos por
razones de salud. Por otra parte, Honegger, afectado profundamente por la Segunda Guerra
Mundial, mostraba decepcion y rechazo hacia la musica de vanguardia de la época,
calificandola de “decadente”. Esto generd una cierta distancia entre el compositor y su joven

alumno (Fundacion Edubanco, 1991). Sobre sus encuentros con Honegger recuerda Iturriaga:

Cuando yo le mostré unas cosas, unos esbozos de Pregon y danza en los que la danza

estaba primero, me dijo: “Oiga, qué diferentes somos los europeos de ustedes”; o alguna

3 En realidad, con Plé-Caussade Iturriaga tomé sélo una o dos clases (Estenssoro, 2018, p. 85)
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cosa asi. El me consideraba ya compositor, pero, cuando me dijo eso, no entendi nunca
totalmente a lo que se referia. Para ¢l habia mucha, demasiada ritmica interior, los
cambios ritmicos no los entendia, para ¢l se necesitaba que tuviesen un cierto desarrollo.

(Estenssoro, 2018, pp. 84-85)

1.2. Desempeiio profesional

De regreso a Lima, Iturriaga se desempefio como profesor y director de coros: actividad que
comenzo a desarrollar unos afios antes, siendo todavia alumno del Conservatorio. Fruto de esta
actividad fueron diversos arreglos corales, tales como Cuatro canciones infantiles sobre temas
populares en el Peru (1949) y Cuatro villancicos tradicionales peruanos (1953). En esa época,
siendo director del coro del Puericultorio Pérez Aranibar, conocid a José Maria Arguedas quién
pronto se convirtid en su amigo cercano. Arguedas lo invito a trabajar con ¢l en el colegio
Guadalupe. Un afo después lo llevo al Instituto Pedagogico Nacional, que luego se convirtid
en la Universidad Nacional de Educacién mas conocida como La Cantuta. Esta fue para

Iturriaga la primera universidad en la que ensefi¢ (Cabrera, 2009, p.31).

En 1957 Iturriaga fue llamado como profesor al Conservatorio Nacional de Musica para dictar
cursos de composicion, armonia y analisis. Con el paso del tiempo la labor docente lleg6 a

ocupar un lugar privilegiado en su vida. Como sefiala Jos¢ Quezada Macchiavello:

En 1963 viajo a los Estados Unidos de Norteamérica para conocer el trabajo de
universidades e instituciones superiores en el campo de la musica. Visitd las
universidades de Austin en Texas, Columbia en New York, Harvard y Massachusetts
Institute of Technology en Boston, Eastman Rochester, Berkley, Stanford, UCLA (Los
Angeles, California) y North Pacific, ademas de Julliard School of Music, entre otras.

Ese mismo afio fue invitado por la Universidad de Chile para participar en el Congreso
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Interamericano de Educacion Musical. Regreso a Chile en 1964 como jurado designado

por los compositores chilenos, en el Concurso Bienal de Musica Chilena. (1999, p. 4)

En 1971 comenzé a dictar el curso de Apreciacion Musical en la Pontificia Universidad
Catolica del Peru. Dos afios después, en 1973, Enrique Iturriaga ocup6 el cargo de director de
la Escuela Nacional de Musica (antes Conservatorio Nacional de Musica y hoy Universidad
Nacional de Musica) el cual ejercié hasta 1976. También fue profesor de la Universidad
Nacional Mayor de San Marcos (UNMSM) donde enseié Historia de la Musica en la Facultad
de Letras y desarrollo ampliamente la organizacion y gestion de diversas actividades culturales
en la Facultad de Medicina y en la Facultad de Educacion, asi como en la de Letras y Ciencias
Humanas. De 1985 a 1987 fue director de la revista Letras de la facultad homdonima y director
de la Escuela Académico Profesional de Arte. En 1987, el afio de su retiro de la UNMSM,

dicha institucion le otorgd el maximo reconocimiento como Profesor Emérito.

Durante los afios 1990 y 1991, Enrique Iturriaga ejerci6 la labor docente en la Universidad de

San Agustin (Arequipa, Pert) dictando cursos de armonia y analisis.

El hecho de que Iturriaga no haya sido muy prolifico como compositor se explica en parte por
la gran cantidad de tiempo que le dedico a la docencia. Segun los calculos del propio
compositor, llego a tener cerca de treinta mil alumnos durante su larga trayectoria pedagogica
(Peruanosensusalsa, 2010). “La ensefianza ha sido mi problema, mi vicio”, dijo en una

entrevista (Fundacion Edubanco, 1991).

En 1994 asumio el cargo de asesor de la Direccion General del Conservatorio Nacional de
Musica (actualmente Universidad Nacional de Musica) en el cual permanecié hasta 1998. El

afio 1999 fue elegido nuevamente director del CNM, cargo que desempefi6 hasta 2002.
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L.3. Otras facetas y actividades

A partir de 1953 Iturriaga trabajo como critico musical en el diario £/ Comercio de Lima, labor

que ejercid hasta 1960.

La década de 1980 estuvo marcada por su intenso trabajo en el campo de la investigacion. Los
frutos de esta actividad fueron varias publicaciones, entre las cuales se encuentran el Méfodo
de Composicion Melodica (1985), ensayos Las respuestas y la respuesta de Roberto Carpio
(1986), Alcedo y su época (1989) y el prologo para el libro Q’eros, Pueblo y Musica de su
maestro Rodolfo Holzmann (1985). Junto con el historiador Juan Carlos Estenssoro, Iturriaga
fue co-autor del capitulo Emancipacion y Republica, siglo XIX publicado en el libro La Musica

en el Peru (1985).

El Método de Composicion Melodica publicado por la UNMSM en 1988, fue concebido por
Iturriaga a raiz de sus experiencias en el Programa Regional de Musicologia (UNESCO-
PNUD) en Lima y Quito, y del Curso intensivo de Musicologia organizado por el Ministerio

de Educacion y Cultura de Ecuador, actividades en las cuales particip6 entre 1978 y 1981.

En 1990 fue invitado al Primer Encuentro Latinoamericano de Musica que se desarrolld en
Meéxico. En esa ocasion se estreno su obra para voz y piano Cuatro Poemas de Javier Heraud

(1977) interpretada por el baritono paraguayo Eladio Pérez Gonzélez.

El 3 de abril de 1992, coincidentemente con el dia de cumpleafios de Iturriaga, fallece su
querido maestro Rodolfo Holzmann. En homenaje a su mentor, Iturriaga publica una nota en

la Revista Musical Peruana: “Rodolfo Holzmann, compositor, profesor e investigador™.

En 1992, el Consejo Interamericano de Musica (CIDEM) que en ese entonces fue 6rgano de la
Organizacion de los Estados Americanos (OEA), invité al compositor al VI Festival

Latinoamericano de Musica que tuvo lugar en Caracas (Venezuela). En el marco del Festival,
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Iturriaga en su faceta de investigador ofrecio la ponencia titulada “Repensar la musica colonial
hoy”. Asi mismo, en aquella oportunidad se estrend en el territorio venezolano su obra

Vivencias.

En 1994 Iturriaga escribe el ensayo dedicado a su gran amigo e importante compositor peruano
Garrido-Lecca (ver anexo, imagen 4), publicado bajo el titulo Celso Garrido-Lecca: las

busquedas y los encuentros (sus composiciones entre 1983 y 1993).

En 1995 publica el ensayo-homenaje Recordando a Carlos Sanchez Malaga, compositor

peruano fallecido en julio del mismo afio.

1.4. La obra

El legado musical de Enrique Iturriaga cuenta con alrededor de dos decenas de obras de género

instrumental, vocal y mixto.

La primera obra compuesta por Iturriaga siendo alumno del Conservatorio fue la Suite para
violin y violoncello (1946). Luego, en 1947, compuso Cancion y muerte de Rolando para
soprano y orquesta, sobre el texto del mismo nombre del poeta Jorge Eduardo Eielson. Esta
obra en forma de cantata, ganadora del Premio Nacional de Musica “Luis Duncker Lavalle”,
marcé una nueva etapa en la musica académica peruana: fue la primera obra sinfonica escrita
por un compositor formado en el Pert y estrenada por la Orquesta Sinfonica Nacional. Para
entender mejor el impacto que Cancion y muerte de Rolando produjo en el medio cultural de
aquel momento, es pertinente recordar que: “Para dotar a la OSN de un repertorio nacional, [el
maestro de Iturriaga, Rodolfo Holzmann] orquest6 un buen numero de obras de diversos

compositores peruanos escritas originalmente para piano” (Sanchez Malaga, 2012, p. 314).

Al terminar la década de 1940, Enrique Iturriaga conoci6é a José Maria Arguedas. La amistad

con el emblemaético escritor y poeta peruano fue muy fructifera para el compositor y dejé honda
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huella en su obra musical. Arguedas le abri6 a Iturriaga, nacido en la costa y crecido con
musicas de origen criollo, europeo y estadounidense, la puerta al mundo andino y su musica.
Asi, Las Cumbres (1950), obra para coro mixto sobre el texto homénimo de Sebastian Salazar
Bondy fue compuesta en la época en que viajaba a la sierra con Arguedas: “Una vez, llegando
de un viaje, le dije a Sebastian ...: ‘jQué maravilla las cumbres, esta cosa formidable que apunta
al cielo... Y los pueblitos colgados ...!". Sebastidn me prometié un texto para que le pusiera
musica” (Quezada, 1998, p. 63). Otro ejemplo que evidencia la influencia del escritor peruano
sobre la obra de Iturriaga son las Tres canciones para coro y orquesta (1956) sobre
traducciones al castellano de huaynos tradicionales recopilados por Arguedas. Al decir del
mismo Iturriaga: “Arguedas tenia interés en que yo conociera a profundidad la musica andina.

Lo entusiasmaba la posibilidad de una sintesis” (Quezada Macchiavello, 1998, p. 62).

Pregon y danza para piano aparecida en 1952, estd basada en la melodia del pregéon “revolucion
caliente, pa’ rechinar los dientes, azlcar, clavo y canela, pa’ rechinar las muelas”. Es una
impactante y colorida obra marcada por un gran nivel de elaboracion. Su exigencia en los
aspectos técnico-interpretativos unida con la mezcla de una sofisticada belleza y una energia

desbordante hizo que la pieza forme parte del repertorio pianistico internacional.

En 1956 vio la luz la segunda obra orquestal de Iturriaga: Suite para orquesta, ganadora del
premio “Juan José Landaeta” en el II Festival de Musica Latinoamericana de Caracas (1957),

dedicada a su maestro Rodolfo Holzmann.

Enrique Iturriaga también compuso musica para teatro y ballet, trabajando con dramaturgos y
escritores peruanos como Sebastian Salazar Bondy, Julio Ramén Ribeyro y Alfonso La Torre,
entre otros. Asi mismo, escribid para el cine peruano, colaborando en la pelicula sobre la novela
de Mario Vargas Llosa La ciudad y los perros de Francisco Lombardi y también para largo y

corto metrajes de José Luis Rouillon.
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Una de sus obras para orquesta, Obertura para una comedia (1964), se debe precisamente a
este vinculo del compositor con el movimiento teatral. Asi, la partitura original (actualmente
perdida), encargada a Iturriaga por el director teatral chileno Sergio Arrau como musica de
“obertura” para la comedia Na Catita de Manuel A. Segura, fue escrita para piano, violin,
contrabajo, clarinete y percusion. Por sugerencia de Armando Sanchez Malaga (en ese entonces
director de la Orquesta Sinfonica Nacional) Iturriaga hizo la version para orquesta, la cual fue
interpretada en los conciertos de verano en el Campo de Marte de Lima. La Obertura para una
comedia lleg6 a tener bastante éxito y 1966 el compositor hizo una version mas de la obra, esta

vez para dos pianos.

En 1965 Iturriaga recibe el encargo del Comité para el III Festival Interamericano de
Washington de componer una obra sinfonica. Asi nace Vivencias (cuatro piezas para orquesta),
obra de lenguaje dodecafénico que fue estrenada por Lukas Foss y la Orquesta Sinfénica de
Buffalo. El estreno de Vivencias en Lima se realizé en 1966 a cargo del director mexicano Luis

Herrera de la Fuente.

Profundamente conmovido por la muerte del compositor Igor Stravinsky en 1971, de quien fue
un gran admirador, Iturriaga escribe en solo unos cuantos dias Homenaje a Stravinsky: obra
para orquesta sinfonica con cajon solista. La obra fue estrenada este mismo afio por Ronaldo
Campos y la Orquesta Sinfonica Nacional bajo la batuta de Leopoldo La Rosa, trayéndole al

compositor por segunda vez el premio “Luis Duncker Lavalle".

En 1974 participd en el Concurso de Composicion Sinfonica convocado por el Ejército del
Perti en conmemoracion del sesquicentenario de las batallas de Junin y Ayacucho. Iturriaga

resulté ganador con la obra Sinfonia Junin y Ayacucho: 1824 en cuatro movimientos.

En 1995 el compositor escribié De la lirica campesina, tres breves canciones para voz y

orquesta sobre textos anénimos dedicadas a Leopoldo Palm. Dice el propio Iturriaga:
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“De la lirica campesina” naci6 de la lectura de hermosos poemas quechuas traducidos
al espanol, muchos de ellos andnimos, que me fueron proporcionados por el escritor
José Maria Arguedas, de quien fui amigo personal. Suponiendo que originalmente
hubieran sido letras de canciones cuyas melodias desaparecieron a falta de un sistema
de escritura musical, compuse este ciclo para voz y conjunto instrumental de camara,
construyendo la parte sonora ausente de acuerdo a mi propia sensibilidad y

comprension de esta poesia rural. (2007, [v])

Desiertos para coro a 8 voces sobre texto de Eduardo Hopkins fue compuesta por Iturriaga en
1997 y estd dedicada al Coro Nacional y a su director Andrés Santa Maria. Fue estrenada al

afio siguiente, en el LXXX aniversario del compositor.

La Obertura en DO (DO-MI-NUS-DO) ha sido la ultima obra orquestal de Enrique Iturriaga,
compuesta en 1998 por el LX aniversario de la Orquesta Sinféonica Nacional (OSN). Fue

estrenada el 11 de diciembre de 1998 por la OSN bajo la direccion de José Carlos Santos.

Aparte de las obras comentadas faltaria mencionar las siguientes: Tres piezas (1945) y Ensayos
intervalicos (1959) para piano, Adivina, adivinanza... (1948?) para coro de voces iguales sobre
poema de Sebastian Salazar Bondy y Tres adivinanzas (1987) para coro de nifos, Dos
ejercicios poéticos (1951) Cuatro poemas de Javier Heraud (1977) y Tres poemas de “Sin
titulo” de Eielson (2003) para voz y piano, Llamadas y fuga para un Santiago (1990) para
trompeta, corno y dos trombones (dedicada al conjunto Lima Brass) y Manormeyor: ensayo

intervalico para cuarteto de cuerdas (2008).
L.5. Premios y distinciones
Como se ha mencionado arriba, Enrique Iturriaga fue ganador del Premio Nacional de Musica

“Luis Duncker Lavalle” en dos oportunidades: en 1947 por la obra Cancion y muerte de
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Rolando para soprano y orquesta y en 1971 por Homenaje a Stravinsky, obra para orquesta

sinfonica con cajon solista.

Asi mismo, en 1957 obtuvo el premio “Juan José¢ Landaeta” en el II Festival de Musica

Latinoamericana de Caracas por su Suite para orquesta.

En 1974, su Sinfonia Junin y Ayacucho: 1824 gand el primer premio en el concurso musical

promovido por el Cuartel General del Ejército del Pert.

El primer decenio del siglo XXI trajo al compositor varios reconocimientos institucionales.
Asi, en 2004 Enrique Iturriaga recibid la mas alta distincion del Ministerio de Educacion del
Pert: la Orden de las Palmas Magisteriales en el grado de Amauta que se le otorgd en
reconocimiento a su importante y larga trayectoria como maestro de varias generaciones de

musicos peruanos.

Un ano después, en 2005 fue condecorado con la Medalla de la Cultura Peruana del Instituto

Nacional de Cultura.

En 2008, la Pontificia Universidad Catolica del Pera le confirio la distincion de Profesor
Honorario del Departamento Académico de Comunicaciones en reconocimiento a su

contribucion al desarrollo de la musica en el Peru como compositor y docente.

Finalmente, en el afio 2010, por iniciativa de la congresista Martha Hildebrandt, el Poder
Legislativo condecor6 a Enrique Iturriaga con la Medalla de Honor del Congreso, en el grado
de Gran Oficial, por su excepcional obra musical y por su destacada labor docente al servicio

del pais.

Con motivo de la celebracion de sus noventa afios, Iturriaga fue invitado a Fort Worth (Texas,
USA) en octubre de 2008, y en marzo de 2009 a Madrid, para las presentaciones de su Sinfonia

Junin y Ayacucho bajo la direccion de Miguel Harth-Bedoya. El concierto en Madrid, a cargo
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de la Orquesta Sinfonica Nacional de Espafia, fue grabado y transmitido por Radio Television
Espafiola (RTVE) (Iturriaga, 2009a, [iv]). De esta manera la trayectoria profesional de Enrique

Iturriaga fue reconocida internacionalmente més alld de América Latina.

El 3 de abril del 2018 Iturriaga cumpliéo 100 afios de edad: elencos e instituciones como la
Orquesta Sinfonica Nacional, el Coro Nacional y la Universidad Nacional de Musica le
rindieron homenajes a través de veladas musicales y otros gestos de reconocimiento,
destacandose entre ellos la distincion de Profesor Honorario otorgada al compositor por la

Universidad Ricardo Palma.

1.6. Enrique Iturriaga en su época

Junto con Celso Garrido-Lecca, Rosa Alarco, José Malsio, Enrique Pinilla, Edgar Valcarcel,
Cesar Bolafios, Francisco Pulgar Vidal, Armando Guevara Ochoa entre otros, Iturriaga
representa a la llamada Generacion del 50: la primera generacion de compositores peruanos de
formacion académica en la historia del Conservatorio Nacional de Musica (hoy Universidad
Nacional de Musica) y, por ende, de todo el pais. Siendo estudiante del Conservatorio, tuvo la
oportunidad de aprender y asimilar distintas técnicas de composicién incluyendo las de

vanguardia de aquella época como el dodecafonismo.

La influencia de Holzmann* (Pinilla, 2007; Fundaciéon Edubanco, 1991; Estenssoro, 2002;
Cabrera, 2009; Romero, 2017 entre otros), de sus amistades y del entorno cultural limefio en
general, apoyada en su originalidad y solvencia técnica, produjo en la personalidad del
compositor una reaccion contra el nacionalismo musical caracteristico de los compositores

peruanos de la primera mitad del siglo XX, tales como Daniel Alomia Robles (1871-1942),

* Respecto al lenguaje composicional de Holzmann, Padilla opina que: “el neoclasicismo hindemithiano de
Holzmann fue un estilo de transicion hacia el modernismo, transicion que se dio de mediados de los 40 a
mediados de los 50” (como se cita en Petrozzi, 2009, p. 115)
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Pablo Chavez Aguilar (1898-1950), Theodoro Valcarcel (1902—-1942), Roberto Ojeda

Campana (1895-1983), Francisco Gonzalez Gamarra (1890—1972) entre otros.

El movimiento nacionalista dejo su huella no solamente en la realidad musical peruana sino en

toda Latinoamérica. Segun Aurelio Tello:

La preocupacion por crear un arte con sello propio, que encontrara sus raices en la
musica prehispanica, en la cancion popular, en el folklor, o en las reminiscencias y
reinvenciones de éstos, fue un hecho generalizado desde México hasta el Cono Sur, o

viceversa. (2011, p. 147).

Para algunos creadores, este concepto nacionalista, pese a que pretendia ser la
expresion de una voz propia, en el fondo era una manifestacion tardia del agonizante
nacionalismo roméntico del Viejo Continente. La explotacion del material folklorico
traia consigo la limitaciéon de estructuras armoénicas, o el sometimiento al
impresionismo con su estaticidad armoénica, o la falta de amplitud de los desarrollos
motivicos por las limitaciones melodicas del repertorio folklorico generador de la

corriente nacionalista. (2011, p. 157)

En el Pert el nacionalismo en las artes se manifestd a través del movimiento llamado

indigenista. Respecto a esta corriente sefiala Caicedo:

A principios del siglo XX se inicia en Pert un movimiento entre los intelectuales
conservadores y socialistas que busca enfatizar el importante y positivo rol que los
indigenas jugaron para el desarrollo de la nacion-estado. Esta corriente intelectual, el
nacionalismo indigenista estimuld la idealizacion y glorificacion de las tradiciones

Incas y los elementos de la vida rural de la region andina.
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La musica de los indigenas de la cordillera de los Andes, predominantemente la
quechua y la aymara, su pentatonismo y sus caracteristicas férmulas ritmicas
constituyeron la principal fuente para la construccion de la identidad musical nacional;
surge el nacionalismo musical indigenista. Los Incas fueron evocados sobre todo en
términos de titulos de obras y por el uso del pentatonismo, lo que llevéd a la idea
equivocada de que la musica andina de procedencia indigena unicamente empleaba

cinco notas. (2013, pp. 137-138)

El rechazo hacia el nacionalismo musical indigenista, que lleg6 a ser definitivo en el caso de
Iturriaga y otros compositores de su generacion, ya se venia perfilando desde antes,
particularmente en la obra de dos compositores arequipefios: Roberto Carpio (1900-1986) y
Carlos Sanchez Malaga (1904-1995). En relacion con esto es pertinente citar las siguientes

lineas de Carlos Raygada sobre la obra de Sdnchez Mélaga:

Su obra de compositor ... se distingue por su fineza de concepto, sobriedad de forma y
lirica inspiracion, impulsada por el proposito definido de afirmar el verdadero criterio
del mestizaje indo-hispano. Sus composiciones reflejan asi esa funcion racial y
concretan una expresion tipica y esencialmente peruana, libre de alardes y efectismos,
lograda con un lenguaje afinado al tono estético de la época. A la inversa de la gran
mayoria de los musicos peruanos, es propdsito suyo evitar —salvo raras excepciones
circunstanciales— el uso directo de la tematica folklorica. Su obra representa, asi, un
caso paradigmatico de interpretacion del sentido intimo de lo que debe entenderse como
Musica peruana, vale decir, como liberacion del servilismo tematico-arqueoldgico.

(1964, p. 70)

Asi mismo Raygada opina que:
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Atento mas a las esencias que a las superficies tipistas de la musica indigena peruana,
Carpio desarrolla su concepto musico dentro de un escuetismo por completo libre de
esa retorica tan habitual en los cultores de lo folklérico, que nada o muy poco interviene

en sus creaciones. (1963, p. 4).

Hacia la mitad del siglo XX los animos anti-indigenistas saturaron el ambiente cultural limefio.
“Hay que torcerle el cuello al indio”, escribia en 1946 el poeta y dramaturgo peruano Juan Rios
en su libro La pintura contemporanea en el Perui (Wiesse, 2014, p. 102), parafraseando el
famoso soneto del mexicano Enrique Gonzéalez Martinez. Al respecto dice Ricardo Wiesse:
“La ‘tradicion de la ruptura’ encarnada en todas las vanguardias artisticas del siglo XX
demandd un lenguaje confrontacional, de claro deslinde con las actitudes y valores de
generaciones o tendencias previas” (2014, p. 103). De ahi no es casual que la primera obra
orquestal de Iturriaga Cancion y muerte de Rolando (1947) encontrase su origen en un poema
medieval francés reinterpretado por el joven genio de Jorge Eduardo Eielson. En aquel

momento Raygada coment6 al respecto:

La obra [Cancion y muerte de Rolando] de Iturriaga podra ser sefialada como carente
de contenido nacional, pero [...] lo que realmente nos interesa es la formacion y
desarrollo de buenos pintores y buenos musicos, aparte el nacionalismo o exotismo de
los temas que traten. El “tema nacional”, tantas veces utilizado para disimular la falta
de genuina inspiracion, vendra sélo [sic], en su momento, por si [sic] mismo. Aunque
mejor debemos decir no el “tema” sino el “espiritu” nacional. Y eso es bastante. (como

se cita en Roncagliolo, 2018, [1])

Es probable que el rumbo modernista tomado por el joven compositor se deba también a su
pertenencia a la Agrupacion Espacio, fundada en mayo de 1947 por Luis Mir6 Quesada

Garland. Al respecto dice Sdnchez Hernani:
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“Cartucho” Mir6 Quesada, maestro de la Escuela Nacional de Ingenieros, agrupa a un
niamero importante de estudiantes como Santiago Agurto, Adolfo Coérdova, Javier
Cayo, que se prolonga a personajes de otras disciplinas como Fernando de Szyszlo,
Carlos Cueto Fernandini, Celso Garrido Lecca [sic], Enrique Iturriaga, Samuel Pérez

Barreto, Sebastian Salazar Bondy, Blanca Varela o Javier Sologuren, entre otros.

Con ellos, el arquitecto Mird Quesada Garland se propuso, seglin lo afirma José
Ignacio Loépez Soria en un estudio sobre la Agrupacion Espacio, “contribuir a
desencadenar en el Pert el proceso de la modernidad, tanto en las esferas de la cultura

como en los subsistemas sociales”. (2014)

Muchos de los personajes mencionados por Sanchez Hernani solian reunirse en la casa de

Enrique Pinilla, compositor, amigo y compaiero de estudios de Iturriaga:

Pinilla ... hijo de un consul espafiol, poseia una de las colecciones de discos mas
importantes del pais y por tal motivo su casa se convirtié en punto de encuentro de una
joven generacion de artistas e intelectuales. Alli se hicieron presentes Jorge Eduardo
Eielson, Blanca Varela, Javier Sologuren, Fernando de Zsyzlo y musicos como José

Malsio, Celso Garrido-Lecca y Enrique Iturriaga. (Alvarado, 2014)

Es en ese ambiente donde Iturriaga, siendo estudiante del Conservatorio, descubre la musica

de compositores modernos como Stravinsky, Bartok o Milhaud.

El abandono de los modelos limitantes del indigenismo no significé en el caso de Iturriaga el
rechazo a los elementos peruanos autoctonos. Es més, la formacion de un lenguaje compositivo
que podria ayudar a integrar y definir la identidad peruana en primera instancia y

latinoamericana en perspectiva siempre fue la preocupacion principal del compositor (Pinilla,
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2007, p. 171). En esta vision de Iturriaga contribuy6 también su profesor de composicion

Rodolfo Holzmann. Segtn el propio compositor:

En las clases en el Conservatorio después de 1945, [Holzmann] nos estimulaba para
que compusiéramos con elementos tradicionales basicos; para dar énfasis a sus
enseflanzas nos hacia recordar que el aristocratico minué habia sido en sus origenes una

danza popular. (Iturriaga, 1992, p. 25)

. su conocimiento de la importancia de nuestra musica tradicional, dio ademas un
impulso peruano y latinoamericano a su catedra que en muchos casos marcé a los

compositores que fueron sus alumnos (ibid., p. 27)

El andlisis que viene a continuacidn intenta revelar la manera como todas estas influencias
convergen en la personalidad de Iturriaga y en qué grado son asimiladas por €I, formando parte

de su estética musical.

II. ANALISIS DE LA OBRA ORQUESTAL

Las obras para orquesta constituyen mas de un tercio de la produccion musical de Enrique

Iturriaga (sin tomar en cuenta sus obras de musica incidental).

Las seis obras que aborda este estudio se presentan en géneros variados, poseen técnicas de
composicion diversas y los motivos de su creacion fueron distintos. Sin embargo, todas ellas
tienen ciertos rasgos en comun. Uno de los que mas se percibe en un primer acercamiento a
esta musica, es el empleo de los instrumentos, giros melddicos y patrones ritmicos peculiares
de géneros populares peruanos y latinoamericanos tales como marinera, tondero, huayno,
yaravi, joropo, bambuco, polca y otros. Sin la necesidad de utilizar citas textuales, el

compositor crea temas propios utilizando los elementos de musica popular en mayor o menor
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medida. Pinilla llama a este procedimiento “estilizacion del folklore” y compara en este aspecto

al compositor peruano con el hiingaro Béla Bartok (2007, p. 171).

Otro rasgo en comun en las obras orquestales de Iturriaga es el hecho de que el compositor
nunca renuncia en ellas a la tonalidad (la inica excepcion es Vivencias, una obra dodecafonica),
y al mismo tiempo amplia sus limites a través de una “mayor libertad lingiiistica” (Quezada,
1998, p. 68). Esta es una caracteristica relevante en el contexto de la segunda mitad del siglo
XX, cuando varios compositores peruanos contemporaneos de Iturriaga experimentaron con
corrientes modernas tales como el expresionismo (Celso Garrido-Lecca, Edgar Valcarcel,
Enrique Pinilla, César Bolafios), la musica aleatoria (Bolafios, Valcarcel), la musica electronica
(Pinilla, Bolafios, Garrido-Lecca, Valcarcel) por nombrar sélo algunos (Pinilla, 1980, p. 573).
Al decir del mismo Iturriaga “[ser tonal] no significa nada méas que ser ordenado. Organizacion,
estructura, orden, en oposiciéon al azar, a lo no pensado o creado. Uno puede hacer
intuitivamente cosas maravillosamente libres, siempre y cuando tengan una razon de ser. Ser

tonal no es ser retrogrado” (Quezada, 1998, p. 68).

En cuanto a la orquestacion, es notable la presencia del piano en cinco de las seis obras
estudiadas (Suite para orquesta, Obertura para una comedia, Vivencias, Homenaje a
Stravinsky, Obertura en DO), y también del arpa (Suite para orquesta, Obertura para una
comedia, Vivencias, Sinfonia Juniny Ayacucho: 1824, Obertura en DO). Ademas, en tres obras
del corpus aparece la celesta (Suite, Vivencias, Obertura en DO). Cabe mencionar que el uso
del piano dentro de la orquesta —a diferencia del arpa y la celesta— no es muy usual. Iturriaga
suele emplear este instrumento doblando los bajos o la percusion con el fin de conseguir ciertos
efectos timbricos. Sin duda, el piano es un instrumento especial para él. Pero ja qué se debe
¢sto? Posiblemente, a la influencia de los ballets El pdjaro de fuego (1910) y Petrushka (1911)

de Stravinsky o a la importancia que tuvo el piano durante la infancia y juventud de Iturriaga,
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o ambas cosas. Cuenta el compositor sobre las veladas musicales en casa de Enrique Paco

Pinilla:

Tenia en su casa ... una discoteca increible. Alli escuché El pdjaro de fuego,
Petroushka y La consagracion de la primavera, de Stravinsky; La creacion del mundo,
de Milhaud; cuartetos de Bartok, y muchas otras cosas. Con Paco y Celso Garrido-
Lecca escuchabamos juntos toda esa musica. Me fascind Stravinsky desde que lo
descubri, todo lo que Stravinsky habia compuesto hasta entonces lo conoci donde Paco

y me hice adicto a su musica. (Quezada Macchiavello, 1998, p.60)

Es probable que otros rasgos caracteristicos de sus obras, como la claridad de la orquestacion,
el gran vigor ritmico o el uso de ostinati en la Suite para orquesta se hayan nutrido en sus
inicios de la musica de Stravinsky. En todo caso, ésta y otras posibles influencias es s6lo un
punto de partida camino a una personalidad musical propia. Asi, con relacion a la orquestacion,
entre las cualidades muy personales de la obra de Iturriaga se destaca la prevalencia de los
instrumentos de viento sobre los de cuerda. Este detalle genera una sonoridad peculiar que por

ratos se aproxima a la de una banda o de los conjuntos tipicos de la sierra peruana.

En la obra orquestal de Iturriaga se reconocen diversos estilos musicales: neoclasicismo
(Sinfonia Junin y Ayacucho: 1824, Obertura para una comedia), impresionismo (Suite para
orquesta), romanticismo (Sinfonia Junin y Ayacucho: 1824) o expresionismo (Vivencias),

COmo Se vera en su momento.
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I1.1. Suite para orquesta

Si bien el llamado musico erudito posee técnicas de escritura
y de construccion musicales de tipo universal,

son muy raros los casos en que el compositor se desprende
de su entorno social y de la naturaleza que lo rodea.

Enrique Iturriaga’®

La Suite para orquesta, escrita en 1956 y dedicada a Rodolfo Holzmann, es una obra sinfonica
en cinco movimientos. Fue estrenada el 6 de abril de 1957 en el Teatro de Bello Monte de
Caracas bajo la direccion de Carlos Chéavez en el concierto de las obras ganadoras del Concurso
de composicion del II Festival de Musica Latinoamericana (Organizacion de los Estados
Americanos [OEA], 1957, p.39). El jurado del Festival, integrado por musicos eminentes tales
como Aaron Copland, Carlos Chavez, Alberto Ginastera, Juan Bautista Plaza y Domingo Santa
Cruz, le otorgo a Enrique Iturriaga el premio “Juan José Landaeta” por esta importante creacion

(ver anexo, imagen 5). Relata Santa Cruz, compositor chileno:

Al llegar a Caracas, a mediados de febrero, nos correspondié examinar un total de 107
partituras, enviadas bajo pseudéonimo [...] Muy diversas orientaciones acusaban las
composiciones presentadas; en ellas vimos el reflejo de todas las tendencias actuales ...
el Jurado concedi6 cuatro premios [...] dividiendo el gran premio “José Angel Lamas”
entre Blas Galindo (México) por su [Segunda] Sinfonia, y Camargo Guarnieri (Brasil)
por su “Choro” para piano y orquesta, y otorgando el premio “Caro de Boesi” a Roque
Cordero (Panamd) por su Segunda Sinfonia y el premio “Juan Landaeta” a Enrique

Iturriaga (Pert) por su “Suite N.° 1. (1957, p. 9)

Ese mismo afio el compositor fue llamado como profesor al Conservatorio Nacional de Musica

y al afio siguiente, en 1958, la Suife se estrend en Lima con la Orquesta Sinfénica Nacional

> Campos, Garrido-Lecca, Iturriaga, Pulgar Vidal & Valcércel, 1993, pp. 99-100.
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dirigida por Carlos Chavez. En 1997, supervisada y aprobada por Iturriaga, salié una nueva
edicion de la obra que recoge las correcciones sugeridas por su ex alumno Rafael L. Junchaya

(R. Junchaya, correo electronico, 15 de noviembre de 2019).

De acuerdo con Juan Carlos Estenssoro, Iturriaga pertenece a “una generacion de compositores
que lograron trascender el nacionalismo y expresarse en un lenguaje contemporaneo” (2002,
p. 737). Este mismo punto de vista comparte Padilla, para quien la Suite, composicion de 20
minutos de duraciéon aproximadamente, es una de las obras centrales de la época de transicion
al modernismo en la musica peruana (como se cita en Petrozzi, 2009, p. 118). Su afio de
creacion coincide con el de la Suite mistica (1956) de Francisco Pulgar Vidal, compositor

peruano que comparte con Iturriaga la pertenencia a la Generacion del 50.

Sobre el estreno en Caracas opina Domingo Santa Cruz:

Enrique Iturriaga, del Peru, presentdé su "Suite N.° 1", obra atrayente, muy bien
realizada, elegante corno suelen ser las composiciones un poco tefiidas de sonoridad
francesa, sazonada con algunos aires pentafonos y ritmos hispanicos. Una bella musica
que, como lo sugiere el titulo, podria servir de excelente base para un ballet. (1957, p.

12)

La Suite esta impregnada de giros melodicos, ritmos y timbres de musica popular del Peru.
Estos elementos, lejos de estar sencillamente incrustados en el discurso musical, forman parte
de éste organicamente. Se nutren de la imaginacion de Iturriaga quien aprovecha todas las

herramientas que ofrece la composicion contemporanea, como la tonalidad extendida,®

® En esta investigacion se aplica el término de “tonalidad extendida” a un discurso musical que cuenta con algunas
o todas de las siguientes caracteristicas: armonia compleja con tonos agregados que no son propios de los acordes
tradicionales, incluyendo construcciones no triddicas; modos mayor y menor con algunos grados alterados;
modulaciones a tonalidades lejanas y frecuente uso de nuevas ténicas que generan multiples centros tonales a lo
largo de una obra; inclusion de fragmentos que utilizan el total cromatico dentro de una obra de naturaleza tonal.
Es importante precisar que, a diferencia de la atonalidad, la tonalidad extendida conserva su funcionalidad, es
decir, las relaciones armoénicas basicas, como la de tdnica-dominante, siguen siendo identificables.
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numerosas combinaciones de timbres, amplia paleta de texturas, etcétera. Por otro lado, el
material de la Suite contiene ideas musicales ya utilizadas por el compositor en obras anteriores.
Se trata de la Danza para piano (1949) —que en 1952 se transforma en Pregon y danza—y Las
cumbres para coro (1950). Mas adelante corroboraremos esta afirmacion con ejemplos

concretos. Mientras tanto citamos el testimonio del mismo Iturriaga:

A fines del 55 empecé una serie de 5 piezas para orquesta que organicé como una suite.
En ella amplié algo mas el lenguaje sobre el cual habia experimentado tanto en la Danza
para piano como en Las cumbres. Eran como paisajes disefiados por ritmos y melodias

que yo extraje del nuestro folclor y que asi constituian un folclor imaginario. (1984)

La estructura de los motivos y temas de la Suite evita en general el uso de la sensible, dandole
preferencia a los intervalos de 2.%, 3.* y 4.% sugiriendo asi en muchos casos un sutil parentesco
con giros pentafonos de la musica popular peruana. Iturriaga explica que el empleo de 4.%s en
la construccion de una melodia “le permite ascender y descender rapidamente y cambiar de
centros tonales” (Roncagliolo, 2018, [1]). De igual manera, la 4.* es ampliamente usada por el
compositor en la construccion de acordes. Numerosos ejemplos de armonias y progresiones
basadas en 4.%s —o en su respectiva inversion de 5.°— se encuentran a lo largo de la obra. Este
punto no es casual y se debe en primer lugar al maestro de Iturriaga, Rodolfo Holzmann. El
compositor de origen alemén, alumno de Wladimir Vogel y Karol Rathaus, ha dedicado mucho
tiempo y pasion al estudio de la musica del Peru. En uno de sus escritos, el articulo Aporte para
la emancipacion de la musica peruana se preguntaba si es viable usar la escala pentatonica en

la composicion contemporanea con el fin de

crear musica de caracter especificamente peruano. Su respuesta es afirmativa, pero ¢l
defiende la necesidad de cierta transformacion, ya que, a su juicio, la escala primitiva

en si misma no proporciona suficiente variedad armonica. ... Una posible solucion que
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propone es un procedimiento de construir acordes y temas en cuartas sucesivas,
ordenando la escala pentatonica sobre una base de cuartas, de modo similar a la
formacion de acordes desde la escala diatonica por terceras superpuestas. (Béhague,

1983, pp. 250-251)

Por otro lado, la idea de organizacion del material musical por 4.%s no es nueva; es mas, fue
ampliamente explorada por los compositores europeos de siglo XX, tales como Debussy,
Messiaen o Hindemith por citar solo algunos. En cuanto a Holzmann, su técnica compositiva
caracterizada por el énfasis en las estructuras y el contrapunto es muy cercana al neoclasicismo
de Hindemith (Pinilla, 2007, pp. 168-169). No cabe duda de que Holzmann en su calidad de
profesor transmitio sus conocimientos, técnicas y su forma de pensar a los alumnos, incluyendo

a Iturriaga, quien dice asi:

En mi caso creo que la mayor influencia la constituyeron, en conjunto, las ensefianzas
de Rodolfo Holzmann sobre el conocimiento y analisis del propio material
composicional para dar unidad a una obra. Pero también de Holzmann aprendi a
admirar los valores intrinsecos de nuestra musica tradicional, en la misma época en que
José Maria Arguedas me descubria, en los coliseos populares, la riqueza de la musica
andina. De esta manera la técnica europea y las vivencias propiamente nacionales
constituyeron el marco de mi musica y le dieron caracter “universal” desde los dias de

estudiante. Tuve suerte. (Pinilla, 2007, p. 171)

En este contexto resulta natural intuir un vinculo entre la Suite arequipeiia (1945) para
orquesta de Holzmann y la Suite para orquesta de Iturriaga, dedicada a su maestro. En efecto,
Clara Petrozzi encuentra similitudes puntuales entre las dos obras como el uso de ostinato, la
fanfarria inicial o el crescendo hasta el ff final (2009, p. 118). A estas observaciones se puede

agregar la misma cantidad de movimientos (cinco), la coincidencia en la duracion total
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aproximada (alrededor de 20 minutos), el uso de la hemiola’ y de las terceras arequiperias.®
Petrozzi considera que la Suite arequiperia de Holzmann “fue un ejemplo motivador para el
trabajo de las siguientes generaciones de compositores, siendo el mas cercano a ¢l su alumno

Enrique Iturriaga” (2009, p. 134)

Los cinco movimientos de la Suite para orquesta no son piezas aisladas, sino que estan
conectadas entre si a través de motivos musicales comunes, factor que contribuye notablemente
a la solidez formal de la obra. A continuacion, veremos las particularidades de cada uno de

ellos.

1° movimiento Alegre

A pesar de no haber signos de alteracion en la armadura —caracteristica comun para todo el
corpus como veremos de aqui en adelante—, desde el comienzo se percibe con claridad el centro
tonal del movimiento que gravita alrededor de 7e menor. La ausencia de la sensible y la escasez

de giros cromaticos en general producen sonoridades diatonicas.

De métrica variable —otra particularidad frecuente en la obra del compositor— el Alegre
comienza con una especie de fanfarria marcada por un tresillo caracteristico. Estos primeros
compases representan una cita literal del trozo de la parte final de la obra coral Las cumbres
(ver ejemplos 1y 2). A pesar de ser un autopréstamo, la idea musical no se percibe de la misma
manera en este nuevo contexto: el revestimiento de una variedad de timbres donde destacan

metales y percusion —en especial el tambor militar— y una reescritura ritmica del material

" Segun el Diccionario enciclopédico de la miisica:

Hemiola [hemiolia] (del gr. hemiolios, "un entero y medio”). Término que representa la proporcion 3:2. En
notacion moderna, se forma una hemiola cuando dos compases ternarios (por ejemplo 3/2) se interpretan como si
estuvieran escritos en tres compases binarios (6/4) o viceversa. (Anderson, 2009, p. 720)

8 Terceras de relacion falsa —llamada también cruzada o inarmoénica— caracteristicas a la miisica popular de
Arequipa (Peru), en particular, al género de yaravi. En teoria de la musica, la relacion falsa entre tonos ocurre
cuando tras un grado determinado perteneciente a una voz sigue el mismo en otra voz, pero descendido o
ascendido por un semitono cromatico.
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melddico a través de los divisi le confieren una gran energia. Llama la atencion el uso del piano
con un fin coloristico que en su corta intervencion duplica la parte de los timbales (compases

86-94).

A lo largo del movimiento se observa la presencia del tresillo y de los intervalos del motivo
con el cual se inicia la Suite (ver ejemplo 1), aunque, muchas veces, escondidos detras del
recurso de la inversion. Es decir, el movimiento entero se va desarrollando desde una pequefia
célula. Rafael L. Junchaya, quien fue alumno de Iturriaga en la década de los 90, llama a este
tipo de técnica composicion generativa, la cual concibe como un método para generar toda la
obra a partir de un elemento minimo bésico o motivo inicial, y sefiala que “este planteamiento
compositivo ayuda a mantener la unidad de la obra y otorga a la misma una gran organicidad”
(2004, p. 13). Bajo la denominacion de “motivo”, Junchaya entiende una idea musical breve,
representada por un conjunto de notas o una figuracion ritmica, de la cual el compositor puede
extraer todo el material y hasta la estructura de una obra. (R. L. Junchaya, correo electronico,
26 de setiembre de 2019). Ademas, opina que la composicion generativa es caracteristica de
Iturriaga quien habria asimilado esta técnica de las ensefianzas de Holzmann (idem). Este juicio
es respaldado por las palabras del mismo Iturriaga quien, refiriéndose al estilo compositivo de

su maestro, escribe:

Como compositor, llama la atencién ... su dominio técnico, esto es: la solidez de sus
estructuras contrapuntisticas, al lado de una armonia que se desprende ... de los motivos
melddicos que emplea. (Cuando corregia nuestros trabajos en la clase de Composicion
... en lo que siempre incidia era en el problema de la unidad del lenguaje; nos decia
siempre, que debiamos conocer muy bien nuestros propios temas para luego poderlos
desarrollar horizontal y verticalmente, esto es, melodica y armonicamente [cursivas

afiadidas]). (1992, p. 26)
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Suite

para orquesta
(1956)

TRANSPOSED SCORE / PARTITURA EN TRANSPOSICION | Enrique lturriaga (b.1918)
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Ejemplo 2. Fragmento de la partitura de Las cumbres (compases 134-139).

2° movimiento Lento y libre

Su textura coral y la presencia de intervalos aumentados en la estructura de los acordes también
hacen eco a Las cumbres. Esta pieza breve, de forma ternaria, representa un descanso antes de
perpetuum mobile del siguiente movimiento. Si bien contrasta con el agitado movimiento

anterior en tempo y caracter, la melodia de la primera parte toma su origen en el tema inicial
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del Alegre, basdndose en los intervalos de segunda y4.* descendente (ver ejemplos 1 y 3).
Ademas, igual que el Alegre, este movimiento también presenta el pulso cambiante. Los giros
melddicos de raiz andina con sus tipicas cadencias descendentes que evitan los grados
conjuntos ahora son mas evidentes gracias al tiempo lento y pausado. En la segunda parte
(compases 20-37) la fina agdgica de lineas melodicas de las maderas las asemeja a voces
humanas. Para crear atmosferas vibrantes de gran magnetismo, Iturriaga recurre nuevamente a
los efectos timbricos: utiliza violines senza vibrato (compases 10-17) e introduce arpay celesta

(compases 46-50).
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Ejemplo 3. Fragmento de la partitura de la Suite para orquesta, 2° movimiento Lento y libre (compases 1-9).

3° movimiento Siempre preciso

Est4 basado en una especie de perpetuum mobile que, marcando incansablemente cada tiempo
del compés cambiante, sirve como telon de fondo para un desfile de varios temas que evocan
melodias populares. Gracias a la predominancia del tono mi, en el bajo, sobre todo, nos damos
cuenta facilmente de que el compositor evade el uso de la sensible en todo momento. Cabe
mencionar que la ausencia de la sensible es muy caracteristica para la muisica popular andina.

A partir del compas 42 podemos notar un elemento tipico del género de musica popular yaravi
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arequipeo, a saber, asi llamadas terceras arequiperias. Un tratamiento de estas terceras muy

similar encontramos también en Las cumbres (ver ejemplos 4y 5).
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Ejemplo 4. Fragmento de la partitura de la Suite para orquesta, 3° movimiento Siempre preciso (compases 44-

poco meno a tempo
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Ejemplo 5. Fragmento de la partitura de Las cumbres (compases 115-121).

Como bien advierte Béhague, la superposicion de las terceras arequiperias “provee al

compositor con otra formacion de acorde de implicaciones bitonales” (1983, p. 253).

Evidentemente Iturriaga saca provecho de estas implicancias: en general, en toda la Suite

podemos encontrar acordes complejos de sonoridad ambigua, formados por intervalos o

acordes simples —es decir facilmente identificables— superpuestos.

El climax del movimiento estd marcado por un /a mayor bastante claro, pero carente de la

sensible nuevamente. A partir del forte en el compas 162 la musica provoca las asociaciones

39



con aquellas manifestaciones culturales que podemos englobar en el término de carnaval
andino. Los temas del movimiento se juntan en un solo tejido multicolor que se sostiene sobre
un firme ostinato ritmico de timbales y contrabajos doblados por el piano. La técnica de
doblajes ampliamente usada por Iturriaga en la Suite sirve en este caso para evocar la sonoridad
de agudas voces femeninas mezcladas con aer6fonos andinos, fundiendo en unisono las partes

de violines y flautas, adornadas con bordaduras (ver ejemplo 6).

4° movimiento Lejano

De pulso binario, con raras excepciones, este movimiento monotematico esta basado en un solo
intervalo de 7. y su respectiva inversion, la 2.* y constituye un excelente ejemplo de la
composicion generativa antes mencionada. “Yo queria una cosa muy vaga, no sabia
exactamente coOmo estructurarla”, recuerda Iturriaga acerca del proceso de composicion
(Fundacion Edubanco, 1991). Después de haber logrado el motivo clave para la arquitectura
de la pieza, el compositor se da cuenta que la “lejana llamada” es similar al canto del cuculi
(ver ejemplo 7). Esta ave, una especie de paloma, solia venir en las tardes atraida por los arboles
que crecian cerca de la casa de la familia Iturriaga. Su canto, acompafiando dia tras dia al
compositor, finalmente se revel6 en su musica (idem). El impresionante trabajo que se
desenvuelve sobre la nota pedal del arpa y violonchelos pizzicato parece infinito. El mismo
motivo replicado una y otra vez por distintos instrumentos, transportado, superpuesto,

aglomerado, produce coloridas armonias de sonoridades

40



<
”

S

o =

| - )

-
©

=~

&
Bd
bt 4

13
| o §
§ S —

&

Vo 5
I -
-

1
| -~ 3

~

1 d

> i

1
Fol o %
—

A
P
ey
R
o
—3=
ol

—3—

=
e

T sy
rS

'
o . o &
~
N
S S—
o

~

=

=5

:ﬂ

161

161
161
161

41

[
&
r |8
vilmn
n
i\ N
[l
e _.N.::
.
]
[
‘a
—.Fu
.L‘ — uu
~ .m..fo.
o
ol
| «
[
iy

y Se— -

Fi. 1

FL. Il

ot [EEE
Tuba 1

Timb.

Perc. IV ||k

Cor. Fa ,'| %
Perc. Il

0
Cor. Fa i} %
Tpt. Dol %
Tot. Do} %

Vin. | div.
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delicadas, cercanas al estilo del impresionismo francés. Tam-tam, tridngulo y glockenspiel

contribuyen a la creacion de un ambiente misterioso.

El movimiento termina extinguiéndose en ppp con un acorde basado en la misma nota pedal
con un claro toque de mayor, del cual de una manera muy natural surge el inicio del siguiente

movimiento, construido en un acorde idéntico.
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Ejemplo 7. Fragmento de la partitura de la Suite para orquesta, 4° movimiento Lejano (compases 1-11).

5° movimiento Alegre

Nuevamente de métrica variable, este movimiento empieza con un motivo que servird de
elemento principal para su construccion. El motivo parafrasea el quintillo de la Danza (Pregon
v Danza para piano, 1952), cambiando ligeramente su estructura ritmica e intervalica con el fin
de despojarlo de su evidente pentafonia (ver ejemplos 8 y 9). Dicho sea de paso, Iturriaga
considera que la Danza posee el aire de bailes indigenas (Fundacion Edubanco, 1991) y
recuerda que “a José Maria Arguedas le gustaba, porque decia que habia de todo en Peru, pero

no se podia separar” (Iturriaga, 1984).
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Ejemplo 8. Fragmento de la partitura de la Suite para orquesta, 5° movimiento Alegre (compases 1-6).

Ejemplo 9. Fragmento de la partitura del Pregon y Danza (compases 63-67).

Pues, la misma idea musical que en la Danza sirvio para sugerir una atmosfera de fiesta andina,
ahora se presenta vestida de marinera,” la danza “bandera” del Peri. Veamos qué parametros

musicales indican la presencia de este género.

El Alegre esta escrito en el compas sesquidltero de 6/8-3/4. Este compds, muy util para anotar
la dualidad ritmica reflejada en hemiola, es comun en las partituras de marineras. Un ejemplo
en la musica peruana es la célebre Marinera y tondero (1929) de Ernesto Lopez Mindreau (ver

ejemplo 10).

% Se gest6 en Lima a inicios del s. XIX y es la maxima expresién musical del criollismo peruano. El nombre de
marinera surgi6 del fervor patriotico de 1879, afo en que Abelardo Gamarra, “el Tunante”, en homenaje a la
marina de guerra que se enfrento a las fuerzas chilenas, bautiz6 con ese nombre a la hasta entonces musica llamada
cueca, mozamala, resbalosa, tondero, zamacueca y chilena. La primera version escrita de una marinera fue La
concheperla, transcrita por Rosa Mercedes Ayarza de Morales en 1899.

Se pueden distinguir tres tipos de marinera: la marinera limeria, la marinera nortenia o trujillana y la
marinera serrana o punenia. La tltima tiene rasgos musicales andinos, y en las marineras nortefias y limefias se
pueden encontrar caracteristicas de procedencia espafiola, pero lo que les confiere personalidad son sus
antecedentes africanos y la sintesis dada en el pais. A la gracias y picardia de la musica, a la intencion algo burlona
de su letra, se unen giros tipicos de su melodia alegre e incitante, mientras que el complejo juego ritmico es
reforzado por el cajon. (Robles, 2002, p.190)
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MARINERA

MARINERA Y TONDERO

Ernesto Lépez Mindreau
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Ejemplo 10. Fragmento de la partitura de la Marinera y Tondero de Ernesto Lopez Mindreau (compases 1-3).

Asi mismo, el patron ritmico - & & & &1 ,D que abunda en este movimiento, es tipico para el
acompafiamiento de marinera. Se encuentra tanto en la percusiéon como en otros instrumentos,
por ejemplo, guitarra o instrumentos de viento en el caso de las marineras nortenas tocadas por
una banda de metales. En Alegre, el quintillo transformado de la Danza se viste precisamente
de este ritmo. Tampoco falta el mismo patron en la parte de la percusion (ver ejemplo 11).
Ademas, en este ultimo ejemplo se observa que Iturriaga utiliza los instrumentos tipicos de la
banda, es decir tambor militar, bombo y platillo. Notese la hemiola que se forma entre las partes

de la pandereta y el tambor (resaltada en color).
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Ejemplo 11. Fragmento de la partitura de la Suite para orquesta, 5° movimiento Alegre (compases 23-27).
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En lo que concierne al aspecto melddico del Alegre y sus potenciales vinculos con la marinera,

encontramos un tema que alude al género. La semejanza con el famoso baile reside antes de

todo en la organizacion ritmica y luego intervalica del tema (ver ejemplo 12).
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Ejemplo 12. Fragmento de la partitura de la Suite para orquesta, 5° movimiento Alegre (compases 117-127).

Mas adelante, otro tema de estructura ritmica caprichosa presenta las terceras arequiperias, ya

comentadas en el contexto del tercer movimiento (ver ejemplo 13). El ritmo y las terceras

aluden al fondero,’’ un baile similar a la marinera. Asi, la marinera y el tondero aparecen juntos,

19Baile de cortejo que estaba siendo ejecutado por los negros y mestizos del norte peruano, principalmente en los
departamentos de Lambayeque, Piura y La Libertad. Muestra los mismos patrones generales de la coreografia que
su prima, la marinera, pero con un caracter mas vivo y rustico. La diferencia principal radica en los cambios
modales de menor a relativo mayor y en las peculiares figuras de acompafiamiento caracteristicas del tondero,
como el bordoneo. Es tradicionalmente acompafiado por dos guitarras, un cajon o redoblante y palmas. La
influencia negra se hace evidente en la abundancia de golpes de anticipacion, sincopas y desplazamiento de
acentos. (Tompkins, 2011)
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como en el caso de la antes mencionada obra de Ernesto Lopez Mindreau. Pero, a diferencia
de la Marinera y tondero, en el Alegre no se encuentran los acordes tipicos de estos géneros.
Iturriaga prefiere desenvolverse en el universo de la tonalidad extendida sin estar reducido

unicamente a las construcciones triddicas del sistema tonal tradicional.
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Ejemplo 13. Fragmento de la partitura de la Suite para orquesta, 5° movimiento Alegre (compases 137-143).

Aun en la tltima parte del movimiento, escrita en un e mayor evidente, el compositor no usa
la sensible reemplazdndola por el do natural. También utiliza el cuarto grado ascendido (sol/#)

en la linea meloddica el cual le confiere un toque no trivial, pero festivo (ver ejemplo 14).

o petfEerterre e [ opree e rrcrrerrelil

D)
l —
| I
Cl. Sis |
1
- . e e .
P :- :

Ejemplo 14. Fragmento de la partitura de la Suite para orquesta, 5° movimiento Alegre (compases 227-230).

El final del Alegre y, por ende, de toda la Suite estd realizado literalmente con bombos y
platillos, reuniendo a todos los instrumentos participantes, incluyendo el arpa y el piano, en

una gran fiesta.
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El anélisis de cada uno de los cinco movimientos de la Suite ha permitido entrever algunos
procedimientos compositivos recurrentes. Entre ellos: empleo de métrica variable,
incorporacion de giros melddicos y ritmicos de la musica popular tradicional peruana, amplio
uso de los intervalos de 3.* y 4.%, evitacion de la sensible y diatonismo en general, ausencia de
los signos de alteracion en la armadura a raiz de la tonalidad extendida, técnicas de doblaje,
sordina y los divisi, uso seleccionado de ciertos instrumentos como el piano, el arpa, la celesta,

el tam-tam o el glockenspiel con el fin de crear timbres y atmosferas singulares.

I1.2. Obertura para una comedia

jQueé trafico, compadre! No se puede caminar,

si ya toda la gente se puede enloquecer.

Si sales a la calle te tocan jta, ta, ta!

Y el tombo acalorado con su silbato toca ;pi, pi!...

Polca peruana'’

Esta obra de 1964 naci¢ a partir de un encargo del director de teatro de la Universidad Nacional
Mayor de San Marcos Guillermo Ugarte Chamorro, quien le pidio6 a Iturriaga “que hiciera una

musiquita para el inicio de la comedia Na Catita” (Iturriaga, 2008b, [ii]).

Na Catita (1845) es una comedia en verso del escritor peruano Manuel Ascencio Segura y su
titulo es un diminutivo de “dofna Catalina”, el nombre del personaje principal. La partitura
original fue escrita para piano, violin, contrabajo y clarinete. Amigo de Iturriaga, Armando
Sanchez Malaga —en ese entonces director de la Orquesta Sinfonica Nacional— estuvo presente
en el estreno. Al escuchar la musica, le propuso al compositor hacer una version para orquesta

sinfonica que Iturriaga aceptd. Esta version, titulada Obertura para una comedia y dedicada a

11 1 etra de Jorge “Pato” Alvarez Segura, miisica del “Carreta” Jorge Pérez, compuesta alrededor de 1970.
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Sanchez Malaga se estreno en los conciertos de verano ofrecidos por la Orquesta Sinfonica
Nacional en el Campo de Marte de Lima bajo la direccion de éste. La obra llego a tener bastante

éxito, lo que le incito a Iturriaga a hacer una version mas, esta vez para dos pianos (1966).

Curiosamente, el titulo y el estilo neoclasico de la obra hacen eco a la Obertura para una
comedia infantil (1937) del compositor argentino Luis Gianneo (1897 — 1968). Iturriaga debid
haber conocido a Gianneo en Caracas en el II Festival de Musica Latinoamericana del 1957,
donde el 26 de marzo se interpretaron sus Variaciones sobre tema de tango (OEA, 1957, p. 39;

Santa Cruz, 1957, p. 11).
Obertura para una comedia esta basada en el género de la polca. Dice Iturriaga al respecto:

Las polquitas criollas también me habian atraido mucho por su particular gracia y
vivacidad. Sebastian Salazar Bondy [—poeta, escritor y dramaturgo peruano—] conocia
algunas letras muy divertidas que cantaba a velocidades increibles. Al estrenarse Na
Catita de Segura, Guillermo Ugarte me pidié musica como obertura y yo le escribi una

especie de polquita recordando las que cantaba Sebastian. (1984)

El género se reconoce con facilidad por el compas de 2/4, marcacion de cada tiempo en el bajo

y los veloces pasajes en semicorcheas.

Esta breve y llamativa pieza en forma ternaria se caracteriza por una orquestacion nitida y
brillante y una organizacion ritmica muy clara. En ella destaca la gran variedad de instrumentos
de percusion: bombo, platillos, matraca, latigo, pandereta, xil6fono y otros que requieren de
cuatro musicos para ser tocados. Tampoco faltan arpa y piano que son instrumentos de

importancia para Iturriaga —como lo hemos visto en la Suite—.
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Esta escrita en el estilo neoclasico, muy cercano al cuarto movimiento —polca también— de la

sinfonia N.° 1 Cldsica (1917) de Sergei Prokofiev. Sin embargo, a diferencia de este tltimo, la

supuesta tonalidad de do mayor de la Obertura es escurridiza. Al decir del propio Iturriaga:

Violin |

Violin Il

Viola

Cello

Contrabajo

Se me ocurri6é improvisar una melodia en do mayor, en cuya armonizacion nunca utilicé

un acorde de dicha tonalidad [ver ejemplo 15], ddndole a la obra un carécter picaresco

acentuado por el tipo de orquestacion y por la mezcla de estilos de una armonia tonal

con una melodia dodecafénica en la parte central. (2008b, [ii])
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Ejemplo 15. Fragmento de la partitura de la Obertura para una comedia (compases 1-7).

El ejercicio dodecafonico de la parte central representa el primer acercamiento del compositor

a esta técnica. En el contexto de la Obertura, los sonidos de la melodia que se desplazan por

intervalos amplios y disonantes de manera impredecible, junto con las inesperadas

intervenciones de la percusion multicolor generan las sensaciones de desubicacion,

exageracion y burla. Por otro lado, el acompafiamiento suena familiar gracias a sus acordes

tonales, envueltos en la firme ritmica proveniente de la seccion anterior (ver ejemplo 16). En

consecuencia, la obra representa un claro ejemplo de la tonalidad extendida.
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Ejemplo 16. Fragmento de la partitura de la Obertura para una comedia (compases 40-48).

El analisis demuestra que en la Obertura para una comedia se funden organicamente el estilo
neoclasico, la tonalidad extendida y el principio dodecafénico. El neoclasicismo se refleja en
la forma ternaria de la pieza, en la orquestacion transparente y en la ritmica sencilla y precisa.
La tonalidad extendida se manifiesta en la armonizacién de la linea melddica en do mayor con
acordes que no necesariamente le son equivalentes desde el punto de vista tonal tradicional.
Por el principio dodecafonico se entiende aqui el uso de los doce tonos de la escala organizados

serialmente.

I1.3. Vivencias (Cuatro Movimientos para Orquesta)

A lo tonal, de lo cual yo no me he desprendido,

le he agregado siempre la experiencia dodecafonica
que es el cambiar completamente todo el tiempo.
La experiencia dodecafonica es indispensable.

Enrique Iturriaga®

Vivencias fue concebida a raiz del encargo de componer una obra sinféonica que Iturriaga
recibido del Comité para el III Festival Interamericano de Musica de Washington (1965).

Estrenada por Lukas Foss y la Orquesta Sinfonica de Buffalo en el marco del Festival, un afio

12 De la entrevista personal a Enrique Iturriaga realizada en Lima 2 de octubre de 1991 por Armando Sanchez
Maélaga.
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después fue interpretada en Lima por la Orquesta Sinféonica Nacional a cargo del mexicano

Luis Herrera de la Fuente, su nuevo director titular.

Desde su primera edicion en 1958, el Festival de Washington “ha servido como ventanal para
observar el constante desarrollo de la composicion musical en América Latina” (Cordero, 1987,
p. 168). Refiriéndose a su tercera edicion, el compositor panamefio Roque Cordero recuerda
que “por primera vez se anuncia un programa exclusivo de ‘musica nueva’” (1987, p. 169). En
ese contexto el término “musica nueva” englobaba la produccion musical contemporanea
escrita en las técnicas compositivas de vanguardia. De ahi no es de sorprender que Vivencias
se caracterice por el serialismo dodecafonico. En relacion con éste, llama la atencion la curiosa
coincidencia del titulo de la obra con la original palabra que usa Eimert refiriéndose al
dodecafonismo en su libro titulado ;Qué es la musica dodecafonica?: “En su exacto significado
literal, la teoria de los doce sonidos es mas bien una teoria de la estructuracion musical ... Las
‘estructuras’ son entidades sumamente complejas, ya sea que se las considere como vivencias

[cursivas anadidas] o como objetos” (1959, p. 22).

A pesar de que Iturriaga ya habia experimentado anteriormente con la técnica dodecafonica en
la Obertura para una comedia, Vivencias fue un reto para €l ya que este lenguaje no ha sido de

su preferencia ni antes ni después:

Una obra que puede parecer fuera de mi manera de encarar la musica es Vivencias que
data de 1965 y que es una experiencia serial dodecafénica muy al estilo puntillista
postweberniano que tanto influencio a los compositores de todo el mundo. La virtud de
esa obra para mi fue la de airear mas mis ideas musicales ddndome una mayor soltura
lineal. A pesar de esa influencia, es posible que dentro se pueda percibir, aunque
lejanamente, ciertos intervalos propios de nuestra region. Tal vez un cierto

impresionismo, cierto color timbrico y hasta una melancolia distante. Vivencias se

51



compone de cuatro pequefios movimientos que en un total no sobrepasan los ocho
minutos. Como su nombre lo indica, la musica quiere comunicarnos algo del mundo
interior del hombre. Tal vez experiencias intransferibles de otra manera. (Iturriaga,

1984)

En el manuscrito de la obra cada movimiento lleva un subtitulo: I - Las cumbres, los huertos,
campanas..., I - Las manos, la ternura..., 111 - Moscas, murmullos, susurros..., IV - Sombras,
luces, dolor... (Petrozzi, 2009, p.171). Cabe resaltar que estas anotaciones no aparecen en las
versiones editadas de la partitura. Mientras tanto, su contribucion a la compresion de la génesis
de la obra es significativa. Asi, el subtitulo Las cumbres, los huertos, campanas insinlia un
posible vinculo entre el primer movimiento y la ya citada obra coral Las cumbres. Esta

especulacion se convierte en un acierto cuando leemos las palabras del propio compositor:

Recuerda ademas que son vivencias propias, y una de ellas es la que tuve cuando
compuse Las cumbres, en la época en que hacia viajes a la sierra con Arguedas,

viviendo con él en las comunidades.

... apesar de los afios de distancia entre una y otra, Vivencias tiene una relacion
con Las cumbres, con Arguedas y con Salazar Bondy. (Quezada Macchiavello, 1998,

pp. 63-64)

También, los cromaticos y cadticos quintillos y seisillos del tercer movimiento haran recordar
a los molestos insectos a mas de uno y sin necesidad de estar informado acerca del subtitulo
Moscas, murmullos, susurros. Efectivamente, la magistral imitacion de un vuelo de moscas
con su caracteristico zumbido creada por el compositor a través de los medios musicales se dio
a partir de “la observacién de moscas en su casa de Lima” (Iturriaga, citado en Petrozzi, 2009,

p-171). Esta especie de “influencia ecoldgica” (Fundaciéon Edubanco, 1991) ya hemos visto en
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el caso del cuarto movimiento Lejano de la Suite para orquesta, cuyo motivo principal imita

el canto de un cuculi.

Entre los compositores de la escuela dodecafonica de Viena, fue Anton Webern al que mas
admiro6 Iturriaga “por su sentido de la sintesis y la concentracion” (Quezada Macchiavello,
1998, p. 69). Vivencias revela ciertos lazos con las Seis piezas para orquesta, Op. 6 (1909) de
Webern —obra muy bien conocida y apreciada por Iturriaga— (Iturriaga, 1964). Asi,
encontramos similitudes comenzando por lo formal: Vivencias consta de cuatro breves
movimientos mientras la obra de Webern incluye seis piezas, breves también. Ademas, el
primero y segundo movimientos de Vivencias tienen practicamente la misma duracioén que la
primera y segunda piezas de Webern: el primer movimiento dura cerca de un minuto y minuto

y veinte segundos aproximadamente el segundo.

En cuanto a la orquestacion, Iturriaga sigue siendo fiel a su gusto por la diversidad timbrica:
como en las obras anteriores, encontramos también en Vivencias el piano, el arpa, la celesta y
la variada percusion que incluye gong, latigo, xilofono entre otros. También Webern en sus
Seis piezas utiliza la celesta y el arpa. Respecto al empleo de esta tltima encontramos una
notable similitud del final del primer movimiento de Vivencias con el de la primera pieza de
Webern: ambos terminan con un si bemol del arpa, instrumento de un timbre llamativo e

inconfundible (ver ejemplos 17 y 18).

El impactante final del Gltimo movimiento Sombras, luces, dolor... —un acorde que por sus
caracteristicas timbricas y dindmicas se asemeja a un grito humano— también encuentra su

homologo en la obra de Webern, precisamente en la pieza I Bewegt (ver ejemplos 19 y 20).

El aspecto timbrico resulta crucial para Vivencias en cuanto al tratamiento de la serie que, segiin

la expresion del propio Iturriaga, es “muy al estilo puntillista postweberniano” (1984). En otras
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palabras, el compositor pone en practica el concepto de Klangfarbenmelodie (Maloft, 2007,
pp. 22-23; Pinilla, 1980, p. 576) o “melodia de timbres”, acuiiado por Arnold Schoenberg en
su Tratado de armonia (1911). En su turno Webern, discipulo de Schoenberg, asimild y plasmé

en su obra esta técnica compositiva que consiste en repartir las notas de una linea melddica

entre multiples instrumentos distintos. Dicho procedimiento genera una gran diversidad y
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Ejemplo 18. Fragmento de la partitura de las Vivencias: movimiento I (compases 16-19).
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pluralidad timbrica que frecuentemente se compara con la técnica pictorica neoimpresionista

de puntillismo que surgio6 en Francia a finales del siglo XIX.

En el enriquecimiento del campo timbrico contribuyen también las distintas técnicas de

interpretacion empleadas por Iturriaga a lo largo de la obra. Entre ellas encontramos los divisi,

sordina, senza vibrato y pizzicato.
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Ejemplo 19. Fragmento de la partitura de las Seis piezas para orquesta, Op. 6: 11 Bewegt (compases 23-27).

T

§

55



Como anteriormente en la Suite, también en Vivencias observamos el fenomeno de la métrica
variable que genera un caleidoscopio de compases de todo tipo. Asi, la logica interna del
discurso musical de la obra, tal vez mas proximo a “una especie de articulacion oral” (Eimert,
1959, p.13) en su espontaneidad, rompe las rigidas estructuras metrorritmicas de la escritura
musical tradicional. La abundancia de cambios en agogica, indicaciones inusuales como con
dicenza (IV, compas 10) en conjuncion con la fuerte carga semantica del titulo Vivencias

enfatizan ain mas esta “oralidad” de la obra, colmada de pulsiones cadticas propias de la vida.
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Ejemplo 20. Fragmento de la partitura de las Vivencias: movimiento IV (compases 61-65).
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Después de haber corroborado el “estilo puntillista postweberniano” declarado por Iturriaga
respecto a Vivencias, llegd el momento de preguntarse qué es lo que hace diferente la
experiencia serial del compositor peruano. Dice Orrego-Salas: “No ceso para el compositor,
sin embargo, el problema de identidad. El serialismo, posiblemente en virtud de su dependencia
de métodos inflexibles, arrastré consigo necesidades crecientes por parte de quienes lo
adoptaron de encontrar medios que confirieran un sello personal a su obra” (1987, p. 185). En
el caso de Iturriaga, la seleccion de ciertos intervalos para la serie de Vivencias se convirti6 en

su propio medio para insertar su identidad dentro de la obra:

En 1965, cuando me pidieron de la Unién Panamericana una obra para Washington,
pensé que era una buena oportunidad para ponerme mas al dia y hacer un esfuerzo
grande. Empecé a preparar una serie dodecafonica, pero decidi que no tuviera cuartas
ni quintas, solo terceras y segundas: un material mas peruano. (Quezada Macchiavello,

1998, p.63)

Ademas de revelar el uso frecuente de terceras —cosa poco habitual para el dodecafonismo—, la
obra no presenta intervalos de tritono (Fundacion Edubanco, 1991) tan privilegiados por dicha
técnica compositiva: “La intervalica [del dodecafonismo] estd constituida, preferentemente,
por 2as. y 9as. menores, 4as. y 5as. aumentadas y 7as. mayores, siendo considerados como de
paso todos los intervalos consonantes: una inversion total de los axiomas tradicionales”
(Eimert, 1959, p.13). Finalmente, como en la Suite para orquesta, en Vivencias tampoco hay

una sensible (Estenssoro, 2018, p. 87).

Esta especie de “dodecafonia libre” practicada por Iturriaga (Pinilla, 1980, p.577) se manifiesta
también en el tratamiento de la serie. Asi, de las ocho series del primer movimiento solamente
la mitad cuenta con los doce sonidos, mientras la primera, la cuarta, la sexta y la séptima revelan

once notas; en tanto la serie del segundo movimiento presenta notas faltantes o repetidas
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durante su desarrollo (Petrozzi, 2009, pp. 171-172). Para consultar las series en pentagrama o

en la matriz véase los trabajos de Petrozzi (2009) y Maloff (2007) respectivamente.

Tras el analisis del contexto cultural y la musica de Vivencias y Seis piezas para orquesta
hemos descubierto que, siendo desde el punto de vista compositivo un reto para Iturriaga, su
obra encontr6 el punto de partida en el Opus 6 de Webern. Las Vivencias encubren las
experiencias personales del compositor, de las cuales algunas se remontan a la época de Las
cumbres. La obra se caracteriza por una gran flexibilidad agdgica y un fino trabajo en el campo

timbrico que incluye la aplicacion de los principios de Klangfarbenmelodie.

11.4. Homenaje a Stravinsky

Admiro a Stravinsky porque es el unico gran, gran compositor
que nunca abandono totalmente la tonalidad.

Enrique Iturriaga®

El compositor, director de orquesta y pianista ruso Igor Stravinsky (1882-1971) es considerado
uno de los musicos mas influyentes del siglo pasado. Su obra ha sido y sigue siendo una fuente
de inspiracién para muchos compositores en todo el mundo. Algunos de ellos le rendieron
homenajes musicales tanto durante su vida —Omaggio a Strawinsky (1925) del compositor
italiano Silvio Mix— como después de su muerte: Homenaje a Stravinski (1988) del mexicano
Antonio Navarro Ramirez, Canon in Memoriam Igor Stravinsky para cuarteto de cuerdas
(1971) y Homenaje a Stravinsky, Prokofiev y Shostakovich para piano a 6 manos (1979) de
Alfred Schnittke, “Musica elégica” en memoria de Stravinsky (1975) del ruso Yuri Falik,

Homenaje a Stravinsky para flauta, corno, percusion y dos pianos (1982) del peruano Edgar

13 De la entrevista personal a Enrique Iturriaga realizada por Quesada Macchiavello (1998, p. 67)
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Valcarcel, estudio N.° 10 “Homenaje a Stravinsky” del ciclo Nuevos estudios sencillos (2001)
para guitarra del cubano Leo Brouwer entre otros. También Enrique Iturriaga, fuertemente
impactado por la noticia de la muerte del compositor ruso, compuso su propio Homenaje a

Stravinsky:

En 1971 yo era critico de EI Comercio, y de pronto un dia, en el diario, una persona me
lanz6 un papel: “Murid Stravinsky”. Fue casi un detenimiento en mi vida. “Tengo que
hacer algo, tiene que ser algo nuestro”, me dije. ... Se me ocurrié entonces algo como
un tondero, con el cajon'* que recordara la percusion de La historia de un soldado.”” Y

en diez dias la obra estaba terminada. (Quezada Macchiavello, 1998, p.65)

Esta obra para orquesta y cajon solista de duracion de ocho minutos aproximadamente, fue
creada por Iturriaga en un tiempo récord (Fundacion Edubanco, 1991). La pieza, compuesta en
una forma ternaria simple es peculiar e innovadora en otros aspectos. Primero, el uso del cajon
como instrumento concertante en la musica orquestal académica no se dio antes ni después del
Homenaje a Stravinsky. De esta manera, la obra rinde dos homenajes: uno a Stravinsky y otro
al cajon (idem). Segundo, su orquestacion es singular: sin violines ni violas, pero con el piano,
ocho violonchelos y seis contrabajos aparte de los vientos y la percusion “porque queria algo
severo, que evitara frases emotivas, con el piano tocado percusivamente” (Iturriaga, 2008a,
[ii]). Ademads, hay un segundo cajon dentro de la orquesta. Tercero, la incorporacion de la
improvisacion: el cajon solista improvisa sobre las réplicas escritas del segundo cajon que

preceden las entradas del primero (Fundacion Edubanco, 1991).

14 1diéfono que consiste en una simple caja de madera de 50 cm. de alto aproximadamente, con un orificio
generalmente circular en el lado posterior. El instrumentista normalmente se sienta sobre el cajon, tocando tanto
la parte de adelante como los costados, usando la palma de la mano con los dedos abiertos o el puifio cerrado
y los nudillos. (Tompkins, 2011, p. 69)

¥ La historia del soldado o Historia de un soldado de Stravinsky (traduccion del titulo original en francés
L'Histoire du soldat) es una obra escénico-musical para un narrador, tres actores, uno o mas bailarines y siete
instrumentistas (violin, contrabajo, fagot, corneta, trombon, clarinete y percusion) compuesta en 1917.
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La obra fue estrenada en el Teatro Segura de Lima el 22 julio del mismo afio por la Orquesta
Sinfénica Nacional bajo la batuta de Leopoldo La Rosa (ver anexo, imagen 6).!¢ La parte del
cajon solista la interpretd6 Ronaldo Campos de la Colina (1927-2001), un reconocido cajonero
peruano y, ademas, fundador y director general de la compaiiia de baile Perui Negro. Su
participacion tiene un correlato importante: en primer lugar, Iturriaga “queria que el cajon lo
tocara un cajonista [sic] que no supiera leer musica, que inventara” (Fundacion Edubanco,
1991); en la misma época, Enrique Iturriaga junto con el compositor Celso Garrido-Lecca y la
profesora de canto lirico Nelly Suarez fueron contratados por Luis Banchero Rossi!? para
instruir sobre detalles técnico-musicales a los miembros de Peru Negro (Barrds Alcantara,

2016, p. 125).

El impacto del Homenaje a Stravinsky a nivel cultural fue tal que en el mismo 1971 se le otorgd

nuevamente al compositor el Premio Nacional de Musica “Luis Duncker Lavalle”.

Posteriormente la parte del cajon solista de la obra llego a ser interpretada por Marcos Campos,
hijo de Ronaldo Campos, y también, en 2008, por Rafael Santa Cruz bajo la direccion de

Miguel Harth-Bedoya (Cajoneroperu, 2009).

El lugar del Homenaje a Stravinsky en el legado de Iturriaga es singular: siendo una especie de
“ofrenda musical”, la pieza puede interpretarse como una revelacion acerca de los afectos
musicales mas profundos del compositor. Segtin sus propias palabras, en el Homenaje Iturriaga
pretende expresar “lo nuestro”, es decir, la identidad peruana. Pero, como bien lo advierte

Petrozzi, ademas de la identidad nacional

16 Petrozzi (2009, p. 150) y Maggiolo (2018, p. 28) atribuyen el estreno al director mexicano Luis Herrera de la
Fuente.

7 Luis Banchero Rossi (1929-1972), un importante empresario pesquero tacnefio, fue el primer mecenas de Pert
Negro durante la segunda mitad ds 1971.
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otras muchas pueden estar presentes en una obra dependiendo de factores individuales
y biograficos del compositor, incluyendo elementos como el lingiiistico, étnico,
religioso, politico, generacional y familiar, ademés de los propiamente musicales
relacionados a lenguaje y estilo, formacion musical, lengua materna musical y medio

ambiente sonoro donde la persona ha crecido y se ha desarrollado. (2010, p.49)

El medio ambiente sonoro de Iturriaga nifio y adolescente, quien naci6 y vivio en la costa
peruana, estaba conformado en primer lugar por la musica popular criolla y su impronta en el
legado del compositor es palpable. El anélisis de su obra revela la influencia de algunas danzas
costefias en particular, como el vals criollo, la marinera o el tondero. La hemiola, por ejemplo,
elemento propio de estos géneros, estd muy presente en la musica de Iturriaga. EI mismo
compositor confiesa que la musica que mas lo ha influenciado ha sido “el yaravi arequipefio...
y por igual el tondero, la marinera y los giros negros en el aspecto ritmico” (Campos, Garrido-
Lecca, Iturriaga, Pulgar Vidal & Valcarcel, 1993, p.100). Asi, ya en su primer opus, Pequeria
suite para violin y violonchelo (1947) aparecen rasgos del vals criollo y del tondero (Quezada
Macchiavello, 1998, p.62). En lo que concierne al corpus de obras aqui investigado,
anteriormente ya se observo la traza de la marinera y tondero en la Suite para orquesta. En
cuanto al Homenaje a Stravinsky, en ¢l Iturriaga manifiesta su peruanidad a través del cajon y

los ritmos costefios enmarcados una vez mas en el género del tondero.

Al comienzo, los ritmos y giros melddicos del tondero aparecen sueltos y “se escuchan como
fragmentados” (Iturriaga, 1984), produciendo lo que Junchaya llama el “caos generativo”
(2004, p. 15). Entre ellos podemos distinguir la sincopa, la hemiola, el disefio ritmico
caracteristico en la percusion, los adornos de tresillo que aluden a la guitarra (ver ejemplo 21)
y el uso persistente del intervalo de 3.7, tipico para la conduccidon de voces melddicas del

género. Por otro lado, es importante recordar que, a nivel general, las 3.%s son inherentes a la
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obra de Iturriaga de la misma manera como lo son a la musica popular tradicional peruana,

tanto de la costa como de la sierra. Confiesa el compositor:

[las terceras] me han perseguido toda mi vida ... Cuando yo estoy componiendo
propiamente, eso lo tengo metido dentro. Hay una cosa que me sale y no me gusta y lo
cambio, y, cuando me doy cuenta, lo he cambiado por otra cosa [compuesta] de terceras.

Siempre las terceras me han llamado. (Estenssoro, 2018, p. 87)

Para manejar la caprichosa ritmica de la pieza, Iturriaga utiliza un carrusel de compases que va
desde los tradicionales de 3/4 o 6/8 hasta los de 5/8 u 8/8. De repente, en pleno desfile de los

trozos de tondero surge en los vientos su tipico bordoneo,’® completo y claro (ver elemplo 21,

cc. 35-39).
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Ejemplo 21. Fragmento de la partitura del Homenaje a Stravinsky (compases 30-41).

18 Bordoneo o bordon de la guitarra consiste en la linea melddica del bajo que caracteriza el acompafiamiento
instrumental del tondero (Tompkins, 2011, p. 114).
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La primera parte de la obra cierra una cadenza improvisada por el cajon solista (compas 116),
trazando asi un paralelo mas con el tondero: es habitual un solo del cajon en el medio de la
danza. La sucede la seccion central Lento, “un coral funebre” (Iturriaga, 1984), que con sus
llanas lineas de blancas y negras hace el contraste con la intrincada ritmica anterior. Aqui nos
encontramos nuevamente con las terceras arequipernias, a veces escondidas detrds de la

enarmonia de las 4.%s disminuidas (ver ejemplo 22).
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Ejemplo 22. Fragmento de la partitura del Homenaje a Stravinsky (compases 129-135).

Tras un breve puente el tondero —ahora muy consistente— vuelve en la tercera parte de la obra,
poniendo un gran énfasis en la hemiola y en el intervalo de la 3.%. De pronto, la textura musical
se adelgaza, dejando percibir una tercera menor en los timbales que se repite varias veces en
diminuendo hasta su extincion. La obra concluye con una cadencia improvisada del cajon

solista que termina en morendo. Este ultimo detalle representa el paralelo directo con La
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historia del soldado que también termina con el solo de percusion —de cajas claras

exactamente—.

El propio Iturriaga dijo en una de las entrevistas que su Homenaje a Stravinsky “es un tondero
a la manera Stravinskiana” (Fundacion Edubanco, 1991). También, su colega y amigo Celso
Garrido-Lecca afirma que “la obra de Igor Stravinsky siempre ha sido su paradigma” (Cuentas,
2012, 00:10:54). Sin embargo, no deberiamos asumir a la luz de estas declaraciones que el
Homenaje es una pieza que se esfuerza en copiar el estilo musical del compositor ruso. Sin
duda, hay ciertas similitudes, como la gran variedad de ritmos, vigorosos y frenéticos, o los
cortes de frases abruptos con acordes compactos y consistentes. No obstante, el género de
tondero por si mismo contiene las caracteristicas semejantes (Tompkins, 2011) y, por lo tanto,
se presta facilmente para trazar el paralelo con la musica de Stravinsky. Ademas, no hay que
olvidar que Stravinsky y sobre todo su Consagracion de la primavera ha sido una influencia

importante para muchos compositores del siglo XX a nivel internacional:

Si se busca elementos comunes al modernismo latinoamericano y a esta obra de
Stravinsky se podria pensar en su forma de referirse al pasado mitico de la musica
popular, y por otro lado en su fuerza ritmica que estd ligada a la danza [cursivas
afiadidas]. La unioén de la musica con la danza y con el ritual es un elemento importante
tanto para la obra de Stravinsky como para muchos compositores latinoamericanos de

la época. (Petrozzi, 2002, p. 15)

Tras el andlisis del Homenaje a Stravinsky hemos detectado la presencia de algunas
caracteristicas musicales ya vistas en las obras anteriores de Iturriaga, entre ellas: amplio uso
del intervalo de 3.* incluyendo las terceras arequipenas, diatonismo, tonalidad extendida,
variedad y frecuente cambio del compas, empleo de la hemiola, incorporacion de los elementos

melddicos y ritmicos de las danzas de la costa del Pert.
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I1.5. Sinfonia Junin y Ayacucho: 1824

En realidad, en el fondo, yo quise hacer un monumento.
A todo. Heroicidad.

Enrique Iturriaga®

Esta obra, ganadora de un concurso convocado por el Ejército del Peru, fue escrita en 1974
durante el gobierno militar del General Juan Velasco Alvarado. Un afio antes, en 1973, el
compositor asumio la direccion del Conservatorio que en aquel momento funcionaba bajo la
denominacién “Escuela Nacional de Musica” a raiz del Decreto Ley 19268 publicado el 11 de
enero de 1972, mediante el cual se dispuso la absorcion del Conservatorio Nacional de Musica

y otras escuelas de arte por el Instituto Nacional de Cultura (Petrozzi, 2009, p. 146).
La génesis de la obra, condicionada por el patriotismo ideoldgico, fue circunstancial:

En la reunion de la prensa el Coronel Zanabria Zamudio dijo que la motivacion del
concurso musical surgié luego de comprobarse la apologia realizada por la literatura y
la pintura de las luchas por la liberacion nacional de la dominacion espaiola que

tuvieron como escenarios las pampas de Junin y Ayacucho.

Sin embargo, para la exaltacion de esas epopeyas militares “faltaba la musica

es su mas alto nivel de expresion en el género clasico”, afirmo.
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