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RESUMEN

La presente investigacion indaga en el impacto que el jazz peruano tiene o podria tener sobre
la construccion del sentido de pertenencia al Peri y sobre la identidad nacional de los
integrantes de su escena. La relevancia de este tema es que se revela el potencial de este tipo de
musica hibrida como agente configurador de identidad. Por otro lado, esta tesis es novedosa en
tanto articula por vez primera la relacion entre el jazz local y la sociedad. La presuncion que se
mantiene al respecto es que este género posee el potencial de configurar y reafirmar la
peruanidad - o la identidad peruana - de los miembros participes en la escena del género. La
investigacion es emprendida de manera transversal a través del nexo entre los conceptos de jazz
peruano, las contribuciones de la musica a la construccion de identidad, y la identidad nacional.
El primer capitulo aborda la relacion entre la musica peruana y la identidad, mientras que el
segundo trata sobre el posicionamiento y la relevancia que ocupa el jazz peruano en esta
correspondencia. Se descubre que el jazz peruano si tiene alcances sobre el sentido de
pertenencia al pais, al remitir a sus miembros a la cultura local y al brindar iconicidad a la

identidad en cuestion.

Palabras clave: jazz peruano, identidad nacional, cultura, misica peruana, peruanidad,
sociologia.
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INTRODUCCION

El Pert es una tierra de identidad heterogénea, un pais histéricamente construido y habitado por
civilizaciones diferentes y con multiples discursos. Estd conformado por sociedades que desde
la época colonial han atravesado procesos de mestizaje e hibridacién y, por lo tanto, han
devenido en una cultura caracterizada por la diversidad. La musica peruana, como todas las
demas expresiones culturales, no esta exenta de verse afectada por las interacciones que han
tenido las diversas etnias que han habitado la nacién. Esta interrelacion cultural - o contacto
social - ha causado la replicacion y el desarrollo de las manifestaciones artisticas, pero a su vez
ha configurado y consolidado las identidades de los grupos humanos que se expresan a través

del arte.

El jazz peruano, como estilo hibrido, es un género musical de origen relativamente reciente, en
el que la musica local converge con los parametros estilisticos caracteristicos del jazz. Es una
plataforma de interaccion e intercambio cultural, con el mismo potencial que poseen otros
estilos locales de ser un agente en la creacion y configuracion de la identidad. El estilo en
cuestion no ha de confundirse con la practica tradicional del jazz en el pais, que también es jazz
peruano. La peruanidad del estilo que se estudia en esta investigacion estd atribuida por los
parametros musicales de caracter peruano que lo configuran, y no uUnicamente por la
procedencia de la musica (en tanto también se practica el jazz estadounidense tradicional en el

Perti, y también a ello se le denomina jazz peruano).

El presente estudio se centra en investigar el impacto que el jazz peruano tiene o podria tener
sobre la construccion del sentido de pertenencia al Pert y sobre la identidad nacional de los
integrantes de su escena (compositores, arreglistas o intérpretes) dentro y fuera del pais, en el
periodo que abarca desde su establecimiento como estilo - en la década de 1980 - hasta la
actualidad. La relevancia de este estudio de caracter exploratorio radica en que revela la
importancia de la musica peruana hibrida — en este caso y por primera vez, el jazz peruano- en
la construccion de la identidad peruana; demuestra el valor que tiene esta expresion artistica en
la estructura social y cultural del pais; y aporta ademas al escaso catdlogo de investigaciones

académicas sobre el género.

La razon por la cual se considera que es importante abordar esta investigacion desde el estilo
del jazz peruano es porque, como se ha mencionado, el jazz ha sido siempre un espacio de

intercambio cultural y encuentro de identidades diversas. El més “glorioso de los hibridos”



(Gioia, 1997) ha influenciado a la teoria musical contemporanea y ha propiciado el desarrollo
y la evolucion de la musica del mundo. También, gracias a la facilidad con la que se fusiona
con los ritmos latinoamericanos y a su consumo internacional, ha abierto el mercado global a
las diversas identidades que representan al Peru. Por ello, el jazz peruano (nuevamente,
entendido solamente desde lo hibrido) tiene el potencial de, ademas de proyectar nuestra
peruanidad al mundo y con ello permitir que nos sintamos orgullosos de pertenecer a una cultura
vigente, hacer que el patrimonio cultural peruano se mantenga vivo, se renueve, se modernice

y sea competitivo en el contexto globalizado en el que vivimos.

La motivacion por la cual se inici6 el presente estudio radica en el interés de quien redacta por
las diversas vertientes del jazz, asi como la admiracion que siente por los estilos de musica
peruanos. La presencia de ambos elementos en el jazz peruano de naturaleza hibrida que aqui
se estudia es de suficiente relevancia como para ahondar en una investigacion de nivel
universitario que - como se anhela - despierte el interés académico por las implicancias del

mismo.

La tesis se diferencia de otras publicaciones en la medida en que no se limita a hacer un recuento
historico - como es el caso de Olazo en Mixtura: Jazz con sabor peruano, o Ruesga en A mi si
me cumbé: fragmentos de la historia del jazz peruano. En esta investigacion se estudia ademas
el efecto del jazz peruano en los agentes que interactian con este (oyentes, compositores,
gjecutantes y arreglistas) y se contribuye a sentar un precedente para futuras publicaciones sobre
la relacion entre la musica y la peruanidad. Asimismo, se planteara una definicion sélida y
consensuada de las caracteristicas que determinan que una obra pertenezca al estilo en cuestion,
se desarrollard un panorama sobre las nociones de identidad nacional y cultural, y se estudiara

coémo es que la musica se ve incluida dentro de ellas.

La hipdtesis que se sostiene respecto al tema es que el jazz peruano, al otorgar representatividad
a los estilos de musica propios en mercados nuevos (incluyéndose este mismo, como estilo de
musica local), tiene el potencial de configurar y reafirmar la identidad de los musicos en
interaccién con esta escena. Esto se da debido a la estrecha relacion que tiene la musica
tradicional y la identidad de los grupos sociales que la gestan, relacién que se encuentra presente
aun en la musica hibrida como lo es el género en cuestion. A su vez, esta correspondencia se ve
reforzada por la interaccion de identidades caracteristica en toda musica hibrida.
Consiguientemente, la fusion que implica el estilo fomenta el interés por la musica peruana en

colectivo e incentiva la investigacion y el desarrollo de la misma en términos armodnicos,



ritmicos, melddicos y estructurales. Un ejemplo de ello es el estudio de Daniel Susnjar A4
Methodology for the Application of Afro-Peruvian Rythms to the Drumset for Use in a
Contemporary Jazz Setting en Australia. Del mismo modo, se piensa que la unificacion de las
expresiones musicales (el jazz y la musica peruana), fruto del contacto entre lo tradicional y lo
moderno, genera y consolida una identidad vinculada al concepto de “tradicion actualizada”.
De esta manera es que se mantienen vigentes las practicas culturales originales y se gesta una

peruanidad que sélo mira al pasado para renovar sus manifestaciones artisticas en el presente.

El objetivo principal de la investigacion es indagar en los diversos impactos que la escena del
jazz peruano ha tenido, tiene y podria tener, en torno a la construccion de la identidad nacional
de sus participantes, tanto dentro como fuera del pais. Esto permitira saber si este estilo hibrido
puede generar cohesion entre sus miembros en relacion a lo peruano, y si este tipo de musica

puede tener alcances sociales.

Anexo a esta meta se encuentra el objetivo secundario de definir el significado del jazz peruano.
Al develar las caracteristicas de este, ademas de su origen y los artistas o las agrupaciones
involucradas en el desarrollo del estilo, se podra trabajar con un concepto claro y consensuado
en la investigacion. Ello permitird distinguir entre la musica que se aproxima al estilo y la que

no, lo que facilitard el estudio de la relacion de este con la identidad nacional.

Asimismo, haciendo énfasis en aquellos géneros que han tenido mayor presencia que otros
dentro del jazz peruano, sera importante establecer un panorama que aborde la musica nacional
en su diversidad. Esto servird para entender el proceso y el nivel de sintesis musical presente
en el estilo y se utilizard de base para seguidamente estudiar el impacto que la musica nacional

pudiera tener sobre la construccion de la identidad.

Por otro lado, es un objetivo secundario estudiar el concepto de identidad nacional a través del
analisis de los componentes de la peruanidad y como éstos se articulan entre si. Ello se realizara
con el fin de aclarar cudles son las caracteristicas identitarias que son configuradas y reforzadas

por la musica, en particular, la escena del jazz peruano.

El ultimo objetivo secundario es el de poder distinguir cudl es el posible impacto que la musica
puede tener sobre la construccion de la identidad de los musicos peruanos. Con ello se podra
obtener un espectro amplio de “las formas de construccion”, que luego sera aplicado
unicamente al contexto del jazz peruano para finalmente alcanzar el objetivo principal de esta

tesis.



La investigacion esta estructurada en dos capitulos principales. El primero de ellos consiste en
el estudio de las manifestaciones musicales en el pais, la identidad peruana y la relacion que
existe entre ambos elementos. Aqui se establece una breve introduccion a las culturas del pais
y a las identidades que se ven representadas en la peruanidad. Posteriormente, se elabora un
panorama de los géneros peruanos y las culturas que éstos manifiestan y configuran.
Finalmente, el capitulo cierra definiendo las maneras en las que la musica cumple un rol en la

construccion de identidad, y cobmo estas formas se manifiestan en el contexto nacional.

El segundo capitulo se centra en el estudio de la definicidn, el desarrollo y la manifestacion del
jazz peruano desde sus inicios en las primeras décadas del siglo XX - pasando por su
establecimiento como estilo en 1980 - hasta la actualidad. Para la construccion de conceptos
claros sobre el jazz peruano y sus caracteristicas, sera importante la revision de las
publicaciones bibliograficas sobre el tema. Ademas, estas fuentes serdan complementadas con
el estudio y la realizacidon de entrevistas a personas relacionadas a la escena musical del estilo;
el andlisis de registros sonoros y partituras; y la indagacion de publicaciones en linea

relacionadas al topico.

Posteriormente, y luego de realizar un breve andlisis paramétrico sobre algunas piezas del
género para complementar su definicion, se investiga por qué el jazz peruano estd configurado
como una forma musical hibrida y puede ser sujeto de categorizacion a través de los niveles de
hibridacién de Wolfgang Holzinger (2003). Seguidamente, se revisa la investigacion de Iglesias
sobre como el jazz fusion en Espafa permite que su identidad nacional se proyecte a nuevos
mercados a través de la hibridacion cultural. Este estudio es relevante puesto que es analogo a
los fines de esta investigacion desde una perspectiva mediterranea. Finalmente, se establece el
nexo entre los conceptos trabajados del jazz peruano, el impacto que tiene la musica sobre la
construccion de identidad, y la identidad peruana. El objetivo de este procedimiento es el de
descubrir las maneras en las que la peruanidad de los participantes se construye y consolida

dentro de la actividad y difusién del estilo.



ANTECEDENTES

Aunque en la tltima década se han publicado algunos libros y articulos sobre el jazz peruano,
la cantidad de obras académicas sobre este tema es ain muy limitada. Méas limitado atin es el
repertorio de publicaciones con un tdpico que relacione al jazz peruano explicitamente con el
concepto de identidad nacional o peruanidad. Esta situacion no es un inconveniente sino mas
bien una razén por la cual es relevante la presente investigacion, la cual tendra la cualidad de
tender puentes entre la musica y la identidad peruana, y sentard un precedente para nuevas
observaciones de esta indole. Las publicaciones de los autores que han tratado el jazz peruano
se caracterizan por definir la fusidn que ocurre en este y por presentar un catdlogo de artistas y
grupos que se han visto relacionados con el estilo (al definir su repertorio dentro del mismo o

al construir el estilo a través de sus composiciones o arreglos).

Una de las publicaciones que trata exclusivamente sobre el jazz peruano es Mixtura: Jazz con
sabor peruano (2003) de Jorge Olazo, obra que ofrece dos aportes muy relevantes a la presente
investigacion. El primero de ellos se encuentra en el proélogo escrito por Jorge Maduefio, quien
describe de manera sencilla - aunque no por ello limitada en fundamentos - los conceptos de
fusion y de jazz con identidad nacional. El autor define el primer concepto afirmando que es
necesario que los lenguajes propios de cada género que componen una fusion musical se
muestren simultdneamente en cada compas para que esta sea considerada como tal. Como se
ve en el segundo capitulo, esta premisa es refutable. Por otro lado, describe al jazz con identidad
nacional como la interaccion de la fusion entre los géneros del jazz y de algun estilo propio del
pais. Este proceso inevitablemente resulta en una obra de jazz con identidad nacional, y
establece las condiciones para que una pieza sea considerada como jazz peruano. El segundo
aporte, ya redactado por Olazo, es el amplio catdlogo de musicos que incursionaron en la
estética del jazz para aplicarla en mayor o menor medida a la musica peruana. Aqui es que se
encuentran algunos referentes que se definen a si mismos como creadores de jazz peruano.

Entre ellos se encuentran Richie Zellon, Mestizo, Los Chonducos, y Gabriel Alegria.

Otro de los textos de principal interés es la obra de Efrain Rozas Fusion: banda sonora del Peru
(2007). En este libro se pone en discusion el concepto de fusion musical desde una perspectiva
mas académica, y son sus dos primeros capitulos los mas valiosos para los objetivos de esta
investigacion. El primero de ellos, que es la introduccion, gira en torno a la definicion de la
musica fusion, y trata como tal a toda composicion donde la mezcla entre dos estilos se hace

explicita por la voluntad del musico. Ademas, se precisa que esta fusion implica un territorio



interdisciplinario donde los agentes relacionados al estilo manifiestan su preocupacion por la
identidad. De esta manera es que se sienta un debate en el escenario sobre la relacion entre la
tradicion y la modernidad, asi como sobre otras dicotomias que han sido un tema de
preocupacion en los proyectos de construccion de identidad peruana. El segundo capitulo
aborda con mayor precision la relacion entre la musica fusion peruana y la construccion de la
peruanidad. En ¢l se menciona que la musica fusion incorpora los gustos de los pueblos
tradicionales y los de la poblacion cosmopolita, y permite que algunas précticas y estilos
previamente excluidos se difundan y se vuelvan referentes de identidad peruana. Como se
observa, Rozas establece un importante precedente a la relacion que se plantea entre el jazz

peruano y la identidad nacional.

Por otro lado, y contextualizado dentro de un libro que estudia las manifestaciones del jazz en
los paises hispanohablantes, se encuentra el capitulo de Ignacio Lopez 4 mi si me cumbé:
Fragmentos de la historia del Jazz Peruano, publicado por Julidn Ruesga en Jazz en Espariol:
Derivas Hispanoamericanas (2013). El autor aborda el desarrollo del jazz peruano de manera
cronologica y establece intrinsecamente dos épocas diferentes: la del “Jazz en el Perti” y la del
“Jazz Peruano”. El texto inicia con un relato historico sobre las primeras manifestaciones del
género en el pais y culmina con una evaluacion del proceso de la hibridacion cultural a la que
se llego entre la década de 1970 y la de 1980, donde se presenta ya un jazz peruano maduro y
con exponentes como Richie Zellon y Mestizo. También es importante para esta investigacion
la postura que propone Lopez sobre la relevancia de la identidad nacional en la consolidacion
del estilo y la presentacion de un catadlogo de musicos que contribuyeron a la integracion del

jazz como estilo local.

Desde otro punto de vista, es necesario analizar las investigaciones que se han hecho sobre las
maneras en que la musica puede aportar a la construccion y consolidacion de una identidad
nacional o peruanidad. Si bien existe un repertorio significativo de articulos que estudian la
relacion musica-identidad desde la etnomusicologia (como lo veremos en el estudio de Rice),
este inventario de publicaciones se ve reducido cuando se trata especificamente de la
peruanidad. No obstante, las fuentes recopiladas evidencian muy claramente la capacidad que
posee la musica de no sélo ser el reflejo de los cambios culturales e identitarios en un pais, sino

también de influir directamente en la construccion de la identidad a nivel nacional.

En su articulo Reflection on music and identity in Ethnomusicology, Timothy Rice parte de la

localizacion y el estudio de los 17 articulos presentes en la revista Ethnomusicology que



investigan la relacion musica-identidad en los tltimos 25 afios (al momento de su publicacion)
para analizar seis interrogantes relevantes al tema. Entre ellas se destaca “;Coémo contribuye la
musica a la construccion y simbolizacion de la identidad?”, pues en esta el autor presenta cuatro
formas en las que la musica efectivamente tiene un impacto en la construccion de identidad.
Las vias presentadas por Rice, por las cuales la musica tendria este impacto son: al otorgar una
forma simbdlica a una identidad pre-existente o emergente; al posibilitar a través de la
performance una oportunidad a las comunidades de compartir una identidad para verse a si
mismos en accion (catarsis) e imaginar a otros compartir el mismo estilo de performance
(posibilidad de difusion); al asignarle una cualidad afectiva o sentimental a una identidad; y al
propiciar la asimilacion de un “valor positivo” en una identidad subalterna, lo que permite que
esta identidad se reafirme. Estas cuatro maneras son revisadas a profundidad en el primer

capitulo de esta investigacion.

A pesar de que esta publicacion no se situa especificamente en el contexto peruano, considero
que los temas que aborda, asi como la lista previamente descrita, son perfectamente aplicables
a la realidad nacional (tdémese por ejemplo el Carnaval de Cajamarca, fiesta que es motivo de
alegria y orgullo para su pueblo, en donde la musica ocupa un rol principal en su celebracion).
Incluso, uno de los articulos analizados por Rice es el de Thomas Turino The Urban-Mestizo
Charango Tradition in Southern Peru: A Statement of Shifting Identity, en el cual se discute las

identidades entre las que navegan los intérpretes de charango en los Andes peruanos.

Por su parte, el articulo Investigacion musical e identidad nacional en el Peru (2008) de Ratl
R. Romero plantea dos reflexiones importantes sobre los estudios de la musica en el Pert y su
relacion con la identidad nacional. La primera de ellas esta relacionada con el aporte
fundamental de la musica en la construccion de la identidad peruana. Esta parte de la
interpretacion que el autor hace sobre una frase de Jorge Basadre. En ella, Romero deduce que
dado que el Perti “no es s6lo un problema econdmico, sino también artistico” no so6lo es
importante solucionar las necesidades materiales de los peruanos, sino también las culturales.
Por ello es que es importante pensar en cOmo nos representamos a nosotros mismos en las artes

(entre ellas la musica) y qué tanto se reconoce este proceso en la construccion de la idea de

nacion.

El autor sustenta este planteamiento al explicar la importante y prolifica produccion de
contenido cultural que se produjo en los afios de auge del movimiento indigenista desde la

sociedad civil, el cual implic6 un proyecto para consolidar la identidad peruana. La segunda



reflexion esta relacionada a la identidad nacional, y es mas que todo un recordatorio de que la
peruanidad debe entenderse desde el pais heterogéneo, pluricultural y diverso que es el Peru, y
no desde una postura hegemonica o esencialista que busque una nacién estandarizada. Como
veremos mas adelante, este analisis coincide con la propuesta que David Wood estudia en De

sabor nacional: el impacto de la cultura popular en el Peru (2005).

Uno de los libros sobre la construccion de identidad a través de la musica es el de Julian Ruesga
In-fusiones de Jazz (2010). De gran aporte a la investigacion resulta el primer capitulo, que
narra sobre la naturaleza hibrida del jazz y la integracion de este en culturas no-
norteamericanas; asi como el segundo, redactado por el belga Luc Delannoy, que narra sobre
el jazz latino y la presencia e intercambio artistico de culturas latinoamericanas por el mundo.
Entre las ideas que desarrolla Ruesga se encuentra la de la “desterritorializacion cultural”. Este
es un fendbmeno que ha sido propicio para la mezcla y el mestizaje en la musica, en donde se
evidencia la globalizacion cultural y se procrea al jazz fusiéon como respuesta a la relacion entre
la musica tradicional y las nuevas estéticas contemporaneas: un cruce de culturas que cifie una
nueva identidad, hibrida, dactil y multicultural. Es esta postura la que encuentro importante,
pues es analoga al proceso de identidad nacional heterogénea que describe Romero en el
articulo antes evaluado. Por su parte, el segundo capitulo, de caracter anecdotico y reflexivo,
complementa los conceptos propuestos en el primero al enfocarse en la relacion entre identidad-
migracion y la propuesta del jazz como una plataforma de didlogo para la generacion de nuevos
vinculos de pertenencia. Es en esta base en la que los paises de América Latina renuevan su
propia identidad, se reconocen a si mismos y redefinen su tradicion como Uinica y cambiante en

lugar de fija y objetiva.

Desde la perspectiva de las clases sociales, en Singing the war: reconfiguring white upper-class
identity through fusion music in post-war Lima (2016) Fiorella Montero aborda analiticamente
el fendbmeno social de los “limefios blancos de clase alta” que desearon integrarse a la poblacion
que fue discriminada y segregada antes y después de la guerra contra el terrorismo. Montero
argumenta que a través de la musica fusion esta “sociedad de clase alta limena” se sensibiliz
empaticamente con el sector popular, encontrando similitudes y diferencias identitarias. Esta
afinidad los llevo a modificar su propio sentido de identidad para unirse al sector y buscar a la
vez alejarse del sentido de pertenencia a una clase social que habia sido etiquetada como
discriminatoria. Si bien el articulo se enfoca en un grupo minoritario, como lo es el de los
“limefios blancos de clase alta”, a través de la enumeracion de las formas en las que la musica

puede ser un agente de cambio cultural, social y politico, asi como con los ejemplos y
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testimonios que la autora propone; queda evidenciado el poder de este arte de incentivar la “re-
configuracion de identidad” y en este caso particular, crear un escenario de empatia e

integracion.

También es necesario abordar la investigacion realizada alrededor del concepto de peruanidad
o identidad nacional. Es importante que sean estudios de reciente produccion, ya que estos
conceptos no son fijos o estaticos, sino que se encuentran en constante cambio y construccion.
Por ello, abordar investigaciones con un tiempo de producciéon muy distantes a la actualidad
podria implicar el riesgo de estudiar la identidad desde una perspectiva ya en desuso, aunque
podria ser util para entender el proceso que esta atraveso para llegar a la idea actual que tenemos

del concepto.

Para entender la identidad nacional desde las propuestas de concepcion regional es importante
la revision del libro Crear y sentir lo nuestro: Folclor, identidad regional y nacional en el
Cuzco, siglo XX (2000) de Zoila Mendoza. En ¢l, la autora aborda los tres proyectos de identidad
impulsados por su region — indigenismo, neo-indianismo y cusqueilismo — y hace énfasis en las
formas que tenian estas iniciativas por entender la identidad del indio, la cultura contemporanea,
y el camino que debia recorrer el pais (segun cada proyecto) para consolidar la identidad
nacional. En su texto encontré que es la postura del neo-indianismo, a través del intercambio y
union de experiencias mestizas e indias hacia una “identidad chola”, la que mas cercana se
encuentra a la propuesta de identidad heterogénea mencionada por Romero. Segun Mendoza,
esta postura es contemporanea a la etapa en la que los artistas e intelectuales cusquefios tuvieron
la mejor oportunidad para elevar su proyecto de identidad a un nivel nacional. A pesar de ello,
este movimiento se vio posteriormente desplazado por la propuesta de la identidad criolla

forjada en Lima por el estado.

Otro autor que aborda el concepto de peruanidad desde la perspectiva socioldgica es Javier
Avila. En su articulo ;Hacia una nueva peruanidad? (Des) encuentros de lo nacional en la
esfera transnacional (2003) se presenta el analisis de dos temas relacionados a la identidad: el
fenomeno de la globalizacion y su capacidad de redefinir el pais. Sobre lo primero, Avila define
la globalizacion como el proceso analogo al desarrollo de la tecnologia que ha implicado
grandes transformaciones vinculadas al desarrollo de nuevos flujos econdomicos, sociales y
culturales de naturaleza transnacional. Ademas anexa la idea de una “aldea global”, que hace
recordar la obra de Ruesga al mencionar que esta “aldea” ha acelerado los procesos de

desterritorizacion cultural. El segundo punto que el autor desarrolla es de importante aporte a



esta investigacion, pues en €l se aterrizan estas nociones a la realidad peruana y se evidencian
dos transformaciones como fruto de esta interaccion. La primera es la redefinicion cultural que
atraveso y atraviesa el pais; y la segunda, el cambio de paradigma respecto a la construccion de
identidad, el cual ha pasado de partir desde las dicotomias (tradicional/moderno, rural/urbano,

nacional/extranjero) a girar en torno a la “cultura hibrida”.

Finalmente, haciendo analisis de la participacion y penetracion de las practicas culturales en la
construccion de la identidad nacional, las ideas de David Wood en su libro De sabor nacional:
el impacto de la cultura en el Peru (2005) son también consideradas en esta investigacion. En
¢l, Wood evidencia el traslado que han tenido algunos sectores tradicionalmente marginados
hacia una posicion determinante en la construccion de la identidad nacional, especialmente
desde la segunda mitad del siglo XX. El libro complementa el estudio de Zoila Mendoza, no
solo desde una perspectiva temporal, sino ademas a través de un analisis que se centra en el
estudio del futbol como canal para indagar en la cultura e identidad. Asimismo, el texto aporta
un panorama de la evolucion del concepto de identidad nacional desde inicios del siglo XX —
en el cual son evidentes las dicotomias que mencionan Romero, Rozas y Avila - hacia la unidad
heterogénea y la “cholificacion” que se evidencian en los estudios contemporaneos sobre la

identidad peruana

Como se ha visto, al ser relativamente limitada la cantidad de textos académicos que discuten
sobre el jazz peruano, se han incluido en esta investigacion articulos y libros con una tematica
que engloba a la musica fusion, terreno inclusivo donde este estilo tiene cabida. Considero
importante mencionar que a pesar de la escasez de obras, se ha encontrado una cantidad mayor
de publicaciones contemporaneas que teorizan sobre el impacto que tiene la musica sobre la
construccion de identidad, asi como también publicaciones que tratan sobre la identidad
peruana o el sentido de peruanidad. En este punto es innegable aceptar que esta investigacion
habréa de abordarse desde los tres ejes ya evidentes: el jazz peruano, el impacto de la musica

sobre la construccion de identidad, y la identidad peruana o peruanidad.
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METODOLOGIA

En concordancia con el objetivo principal de la tesis y debido a la limitada cantidad de fuentes
sobre el tema, el marco metodologico a abordarse en esta investigacion responde
principalmente a la busqueda de informacion complementaria con la cual contrastar las fuentes
bibliograficas que hablan de la identidad nacional, la peruanidad, la musica fusién y por
supuesto, el jazz peruano. Se estudian registros sonoros, partituras y publicaciones en linea.
Ademas, se realizan y analizan entrevistas con musicos pertenecientes a la escena en cuestion,
quienes aportan con sus perspectivas sobre el fenomeno. Ello servira para descubrir los alcances
que tiene el estilo sobre la construccion identitaria de los musicos participantes — compositores,

arreglistas o intérpretes - en la escena.

Entre las fuentes primarias con caracter estrictamente musical a estudiar se encuentran las
partituras y los registros sonoros. El criterio usado para la seleccion de las piezas responde a la
busqueda de diversidad de estilos de musica peruanos del que pueden provenir las
composiciones a analizarse, asi como también a la posibilidad de acceso a ellas a través de
internet y el potencial contacto directo que se pueda tener con los musicos. Se trata de
evidenciar, a través del analisis musical, los elementos provenientes de los estilos de musica
nacionales que se ven representados dentro del jazz peruano (entendido como musica hibrida).
También se trata de ponderar el nivel de integracion entre ambos estilos, para evaluar a qué

grado de amalgamiento musical puede llegar el género.

El método de analisis musical paramétrico con el cual se sostiene el estudio de las obras se basa,
ademas de en el uso de la transcripcion musical como herramienta, en el libro Armonia, de
Walter Piston. Asimismo, se plantea una separacion general entre los estilos de la costa, sierra

y selva, con el fin de distinguir la representatividad de estos en el estilo.

Se realizan entrevistas a personajes vinculados con la escena del jazz y el jazz peruano. Ellos
son: Laura Andrea Leguia; Yuri Judrez; Carolina Araoz; Edgardo Benedetti; César Peredo;
Pepe Céspedes; Fredy Guzman; y Kike Purizaga. Si bien los intereses especificos para cada
sujeto son diferentes -en tanto son parte de la escena de diferentes maneras - en todos los casos,

estas parten de la siguiente guia:

(Espacio en blanco dejado intencionalmente para mantener el formato de la tabla.)
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(Sujeto a ser entrevistado)

Tema Aspecto Pregunta Modelo
Definicion (Como definirias a un género musical basado en estilos peruanos, pero con los parametros
musicales que ofrece el jazz como plataforma? ;Cudles consideras que podrian ser las
Jazz caracteristicas de este género o estilo?
Peruano Relacion con lo local Si este estilo posee elementos culturales tanto peruanos como extranjeros, ;Consideras que parte

de lo que nos hace peruanos esta presente en é1? ;Como crees que la peruanidad, o el sentimiento
de pertenencia al pais, se hace presente en esta musica hibrida?

Reminiscencia

(Consideras que los elementos locales presentes en el jazz peruano, te remiten a algun lugar?
(En qué piensas o a donde te lleva oir este tipo de musica? ;Te trae algiin recuerdo o memoria?

Relacion con Identidad y
representatividad

Al momento de oir, ejecutar, o improvisar sobre este estilo, ;Te sientes afin a los elementos
peruanos presentes en el mismo? ;Consideras que las culturas de donde provienen estos
elementos estan presentes en el mismo?

Finalmente, ;Te sientes relacionado hacia el género en cuestion? Si la respuesta es si, ;JDe qué
manera?

Tabla I. Modelo de preguntas para las entrevistas en el segundo capitulo.
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MARCO TEORICO

1.1 Identidad, Cultura y Misica

La investigacion maneja conceptos del campo de la sociologia que es necesario plantear y
delimitar claramente para evitar inconsistencias en el desarrollo del contenido. El primero de
ellos es el de la identidad, un término que a pesar de ser central en los debates de las ciencias

politicas y humanas, resulta complicado y difuso al momento de ser definido (Fearon, 1999).

La construccion de identidad es un reto necesario para el ser humano y responde a las preguntas
“¢Quién soy?”, “;Quién quiero ser? “, “;Quién deberia ser?”, entre muchas otras. Al respecto,
Miguel Alsina y Pilar Medina (2006) afiaden que la identidad es una tarea personal, porque es
la misma persona quien debe darse una respuesta valida, y a su vez social, porque el ser humano
no se puede construir a si mismo en aislamiento. Dichos autores comentan que en realidad la
persona no posee una Unica identidad rigida, sino un “crisol de identidades” en construccion,
determinado por multiples identidades priorizadas de manera diferente por cada persona.
Asimismo, se sabe que la identidad esta tan estrechamente relacionada con el sentimiento de
pertenencia - en el que cada grupo se define a partir de las caracteristicas comunes - como con
el de comparacion, en el que la autodefinicion parte de las diferencias con “el otro.”(Chihu,

2002).

Los estudios sobre la construccion de identidad desde la sociologia han atravesado un cambio
de perspectiva en los tltimos decenios. En la década de 1970 las publicaciones académicas se
basaban en el estudio de la persona como individuo, la construccion del “yo” y el efecto de las
relaciones interpersonales en la construccion del “yo”. Sin embargo, desde la década de 1980
los académicos se interesaron por el estudio de la colectividad, el comportamiento en
comunidad, la identidad como agente de movilizacion (en lugar de un producto de ella), y la

identidad insertada en un mundo globalizado (Cerulo, 1997).

Mas recientemente, Maricel Arancibia definid a la identidad como un constructo cultural — cada
cultura consolida su identidad a partir de practicas y valores — resultado de los procesos de
socializacion y resocializacion por los que pasan los individuos en el entorno cultural en el que
estos se definen a si mismos en relacion a los otros miembros (Arancibia, 2016). Por tanto, la
interaccion entre los participantes de una sociedad es necesaria para la construccion del sentido

de identidad, y es esta cultura la constructora o generadora de las identidades.
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Aqui es conveniente abordar el concepto de la identidad colectiva. Basada en nociones de
pensamiento clasico como la consciencia colectiva de Durkheim, la conciencia de clase de
Marx, y los estudios de Weber y Tonnies, la idea se enfoca en la cohesion colectiva de un grupo,
en donde se valoran los atributos que sus miembros comparten (Cerulo, 1997). Los estudios
constructivistas sobre el tema enfatizan que dichos atributos no son estaticos, sino mas bien que
estan en constante construccion por los colectivos. En ese sentido, estos colectivos dejan de ser
un grupo con una “esencia” que los identifica y se transforman en herramientas hacia la
movilizacion comunitaria en una sociedad dindmica. Sin embargo, como menciona Cerulo
(1997), la postura constructivista fue cuestionada por los académicos posmodernistas, quienes
afirmaron que esta no revelaba las relaciones de poder implicitas detras del proceso de

construccion de identidad.

El proceso se vuelve problematico cuando existe un conflicto de intereses entre agrupaciones
de distinto poder social, economico o politico en situaciones de cambio o construccion
identitaria (Rice, 2007). Un ejemplo de ello es presentado por Medina y Alsina (2006), cuando
mencionan que los hijos de inmigrantes en Espafia son reconocidos como “hijos de inmigrantes
de segunda generacion” y no unicamente como ciudadanos espafoles o espafioles de primera
generacion. Es una identidad impuesta por un grupo politico mas poderoso que ellos, con la que
tienen que lidiar a lo largo de sus vidas. Es por esta razon que los estudios posmodernos de la
identidad se realizan tomando en cuenta con la misma importancia la interaccion dentro de las
categorias de identidad (por ejemplo los estudiantes, la clase obrera, los peruanos) y la
interaccion entre ellas (por ejemplo, la relacion entre los politicos del gobierno y los ciudadanos

peruanos).

Por otro lado, como bien sefialan Asael Mercado y Alejandrina V. Hernandez (2010), la
pertenencia de los individuos a un grupo - al identificarse y reconocerse o ser reconocidos como
parte del colectivo - puede dividirse en dos niveles de inclusion social. El mas somero es en el
que el sujeto unicamente es adscrito al grupo y se siente miembro del mismo. El segundo, y el
que tiene menor ocurrencia, es aquel en el que la persona conoce y comparte activamente los
mismos contenidos sociales que los demas miembros del grupo. Este segundo nivel implica la
consciencia y la practica de las caracteristicas que componen al “nosotros” de dicho equipo,
pero también implica que el sujeto asuma dichas caracteristicas como propias, como
determinantes de su individualidad. La tnica via para llegar a este segundo escaldon es a través
del conocimiento de las particularidades del colectivo, la interaccion entre sus miembros y el

reconocimiento e intercambio entre el grupo y otros colectivos.
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Aunque la identidad nacional es un concepto que se podria incluir dentro del grupo de
identidades colectivas, esta se debe entender también como producto de la organizacion politica
estado-nacion que finaliz6 con el orden feudal de Europa en 1648. Resulta conveniente analizar
cual es la definicion oficial de estado nacion para entender lo anteriormente afirmado. Segun la
RAE se define a estado-nacién como un “Tipo de Estado que se caracteriza por la comunidad
de tradiciones y sentimientos, valores culturales, particularidades geograficas e intereses
econdomicos de su poblacion” (RAE, 2019). Esta implicito en esta definicidn que para que exista
un estado nacion, los miembros de su poblacion han de tener ciertos valores, tradiciones,
practicas y formas de entender el mundo en comun que los identifique como ciudadanos de
dicha estructura. Sin embargo, estos signos comunes no nacen o aparecen espontineamente en

cada individuo.

La identidad nacional, articulada desde el modernismo, resulta un tipo de identidad que no
aparece por si misma en cada persona, sino que es “soldada” por el estado-nacion en el que se
nace y que establece “una suerte de ligazon entre los habitantes de ese territorio, que empiezan
a sentirse miembros de una comunidad de ideas y participantes de un pasado comun que les da
mayor fuerza y seguridad” (Alsina y Medina, 2006). En ese sentido, la identidad nacional pasa
a ser una herramienta con la cual los ciudadanos pueden satisfacer la necesidad de pertenecer a
un grupo humano al establecer semejanzas y diferencias con los otros; pero también resulta una
imposicion que en muchos casos se vuelve opositora a los fines de sus miembros, pues esta no
acepta competencia o deslealtad (muchos paises no aceptan, por ejemplo, que sus ciudadanos

tengan doble nacionalidad).

Muchas veces una identidad se vuelve primordial o hegemonica por sobre otras subalternas que
se encuentran englobadas dentro de la misma, invisibilizando a ciertas agrupaciones con
necesidades o reclamos legitimos. En ese marco, el discurso esencialista bajo el que se fundo
la identidad nacional en el modernismo fall6 en reconocer los derechos de las minorias
excluidas al priorizar una identidad principal. Con el incremento de las problematicas del estado
nacion (como la formacion de didsporas; la reemergencia de conflictos étnicos, nacionales y
religiosos; y el subdesarrollo endémico), acrecentadas por el fin de la guerra fria y las crisis
economicas y politicas en el este de Europa, se da por derrotada la modernidad (Elbaz y Helly,
1996). Llegada la posmodernidad - y con ella el cuestionamiento de los discursos hegemonicos
esencialistas de la identidad - se planted la cuestion sobre como articular una identidad nacional

que reconozca e integre la diversidad y a la vez evite recaer en un planteamiento Unico y
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excluyente. Adicionalmente, habria que anadir la pregunta: ;Como conseguir dicho fin en un

mundo globalizado, con ciudadanos con identidades cada vez mas hibridas?

En la contemporaneidad la busqueda de la identidad nacional no debe partir desde un
esencialismo rigido y comun. Por el contrario, debe construirse desde la diversidad y con la
participacion activa de todas las posturas heterogéneas que tienen los colectivos en un pais.
Como se vera mas adelante, el Pert es uno de los paises que tiene el deber de reconocer las
multiples identidades que lo componen para poder forjar una peruanidad que reconozca la
diversidad y facilite la integracidon, que no sea estatica y rigida, sino que se construya dia a dia
a través de los grupos que la integren, y que logre que nos reconozcamos precisamente por la

variedad de culturas que componen la idea de “ser peruanos”.

Como menciona Avila (2003), el fenomeno de la globalizacion trae consigo el incremento de
la desterritorializacion de la cultura, causando que los procesos de produccion, circulacion y
consumo cultural desborden las fronteras del estado nacion. El incremento del intercambio
cultural digital, sumado al creciente fendmeno de la migracion contribuye a la generacion de
identidades multiples e hibridas, que los ciudadanos construyen y definen dia a dia. Por ello las
sociedades de América Latina, como explica Garreton (2003), tienen el desafio de generar
“modelos propios de modernidad, que combinen racionalidad emancipadora, subjetivacion e

identidades, y memoria historica colectiva” para poder hacer frente a la transnacionalizacion.

Retomando los niveles de pertenencia de los sujetos a un grupo social, la inica manera en la
que una persona se puede reconocer en el “segundo escaléon” que mencionan Mercado y
Hernéndez (2010) en relacién a la identidad nacional, es a través del reconocimiento y la
interaccion con la cultura de dicho pais. Dicha identidad colectiva debe entenderse desde una
postura no esencialista y construirse a través de la interaccion de los miembros sin dejar de
reconocer la diversidad dentro del grupo. La cultura es, desde la definiciéon de Edward Tylor
(2010), el “conjunto de conocimientos, normas, habitos, costumbres, valores y aptitudes que el
hombre adquiere en la sociedad”, y por tanto no existe sociedad sin cultura, ni una cultura sin

sociedad.

La identidad cultural es un agente de cohesion que permite a un grupo sustentar su pertenencia
al mismo a través del reconocimiento y/o practica de su etnohistoria (historia relevante del
grupo, sucesos puntuales), sus creencias (cosmovision de la comunidad), sus valores y normas
(esquemas guia de comportamiento), sus lenguas (sistema de comunicacidn), sus practicas

colectivas (rituales, tradiciones), y sus productos (musica, herramientas, monumentos,
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artesanias, etc.) (Mercado y Hernandez, 2010). En ese sentido, la musica constituye un elemento
que genera cohesion entre los miembros que se identifican con un grupo social, y por ello resulta
un elemento cultural importante en la construccidon y consolidacion de una identidad en el

“crisol de identidades” de las personas.

Romero (2008) nos recuerda que fue el mismo Jorge Basadre (el “Historiador de la Republica”™)
quien alguna vez dijo que el Peru no es tinicamente un problema econdémico y politico, sino
también uno artistico. El investigador afiade que es la cultura la forma en la que los peruanos
nos representamos a nosotros mismos, y que la idea de nacion - en algunos casos - se construye
principalmente en este ambito. Con respecto a ello, pienso que la musica no es Uinicamente un
“producto” propio de la actividad colectiva. Quien redacta considera que el hecho mismo de
hablar de ella, crearla, interpretarla, y tener cualquier interaccion con la misma, tiene el
potencial de impactar a los individuos en contacto con ella, pudiendo ser - como se vera mas

adelante - un agente determinante en la construccion y consolidacion de la identidad.

En su experiencia personal, quien redacta esta tesis se ha percatado que muchos peruanos,
incluso estudiantes de su propia especialidad, no conciben a la musica (tal vez por falta de
reflexion sobre la misma) como un factor importante en la estructura social del pais. Quiza esto
parta porque la musica se presenta en mayor medida como un agente de entretenimiento por las
industrias actuales y no tanto como un producto cultural determinante en la individualidad y

colectividad del ser humano.

Sin embargo, como menciona Stokes (1997), los mundos sociales y culturales que han sido
esculpidos por la modernidad, serian incapaces de imaginarse a si mismos sin la musica. En el
mundo globalizado, la musica se vuelve un agente que informa sobre el sentido de pertenencia
a un “lugar”. Este “lugar” se encuentra disociado del “espacio” territorial de origen al que se
atribuye dicha pertenencia. Como explica Garreton (2003), el espacio cultural vincula a las
instituciones y manifestaciones culturales de un pais, region, comunidad o colectividad, a nivel
territorial y virtual. De esta manera, el espacio cultural de un pais excede sus limites fisicos y
se proyecta, consolida y configura también en el extranjero, al ser validado por comunidades

ajenas a la oriunda.

Se puede deducir de lo anterior que el conocimiento de que la musica peruana haya llegado al
extranjero, y sea oida tanto por compatriotas como por ciudadanos de otros paises, también da
validacion de una manera particular a la cultura nacional y al sentimiento de pertenencia al

Peru. Inclusive, podria darse que ciudadanos que no guarden ninguna relacion sanguinea o
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histdrica con el pais, se reconozcan e identifiquen con la cultura peruana al oir su musica. Por
ejemplo, Daniel Susnjar -musico percusionista australiano - se especializa en la produccion de
jazz afroperuano y corond sus investigaciones sobre este género con su tesis doctoral A
Methodology for the Application of Afro-Peruvian Rhythms to the Drumset for Use in a
Contemporary Jazz Setting. Daniel no s6lo demostrd su entendimiento del estilo afroperuano,
sino que lo unificé a su conocimiento de la percusion en el jazz contemporaneo para realizar un

aporte a la vertiente estilistica que esta tesis investiga.

Como se analizara mas adelante, la musica es importante para las personas porque puede
consolidar una sensacion de identidad que otros factores sociales sugieren y porque también
puede propiciar la resistencia en contra de ellos, cruzando los limites que imponen otras
identidades aceptadas o impuestas. En consecuencia, la musica no es unicamente el reflejo o el

producto de una identidad colectiva. Al respecto, Juan Ramirez (2006) afiade:

La musica no es un accesorio de una identidad previa, sino mas bien a la inversa, la musica
funda una identidad colectiva que se refleja en una imagen, un consumo de tiempo y de
dinero en la escucha de tal musica, una expresion propia (el habla, el baile), una actitud ante
las cosas, una forma de socializarse, una definicioén de si, una construccion permanente de
espacios de socializacion, un grupo de afines, ciertos c6digos comunes y un sentido de
pertenencia (p. 10).

Aterrizando los conceptos tedricos, todo lo anterior implica que es posible construir y
consolidar una peruanidad a través de la difusion y practica de toda la musica diversa que

constituye la cultura y se reconoce como peruana.

1.2 Historia del Jazz

Es necesario conocer la historia y el impacto del jazz en la sociedad para lograr entender por
qué el dia de hoy existe el jazz peruano. Quisiera empezar esta contextualizacion citando a
Marco Cohen, en sus notas del CD EI Presente de Luis Nacht (2006): ... lo que nos cautiva es
como el jazz responde a las condiciones cambiantes y los sonidos de un lugar concreto. Como
una pieza de jazz es la interseccion de muchas cosas diferentes para cada musico.” Y es que el
jazz ha acompafiado a la sociedad y a la cultura occidental con la misma velocidad con la que

viajo la modernidad a través del mundo.

Dicha velocidad y alcance global se puede evidenciar parafraseando uno de los ejemplos que
cita Julidn Ruesga en Infusiones de Jazz (2010). Es relativamente conocido que la primera

grabacion de jazz (o “jass”, como se escribid en esa ocasion) se dio en el afio 1917, en la Victor
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Talking Machine Company por la Original Dixieland Jass Band. En 1918 sus discos ya eran
editados en Inglaterra, Francia, Espafia, Alemania e India. Para 1919, dicha agrupacion fue
contratada por el Hammersmith Palais de Danse de Londres y particip6 en las celebraciones de
la firma del Tratado de Versalles (Ruesga, 2010). Asi el jazz, que nacié6 humildemente como
una manifestacion local, en 1919 ya se oia en el viejo continente y se convertia rapidamente en

un referente de la modernidad.

No es el fin de esta investigacion narrar a cabalidad la historia del jazz, pues de ello ya se han
encargado grandes referentes como Ted Gioia o Piero Scaruffi. Lo que si es importante destacar,
es como este acompafio, reflejd, incentivo e influencid en los cambios sociales y culturales que

ocurrieron tanto en EEUU como en los paises de América del Sur.

Si se trazan las raices e influencias culturales africanas sobre la musica europea, se podria decir
que la pre-historia del jazz data incluso desde més de mil afios antes que la primera grabacion
en 1917. Sin embargo un punto guia en el que los historiadores coinciden en el inicio de sus
narraciones, es al resaltar la importancia de Louisiana como localidad de convergencia cultural.
En este lugar existio un “crisol étnico” compuesto por colonos franceses, espafioles, alemanes,
italianos, ingleses, irlandeses y escoceses, asi como por esclavos nacidos en Africa,
norteamérica y el Caribe (Gioia, 1997). Ello, sumado a la relativa tolerancia que se tuvo en
Nueva Orleans (particularmente en el Congo Square), al permitir que los esclavos pudieran
expresar sus cantos y danzas, propicid un terreno adecuado para la expresion y el desarrollo
artistico de esta poblacion. Es curioso, por el contexto social de la época, que en una ciudad tan
conglomerada por culturas fuera la musica afroamericana la de mayor actividad e impacto. Sin
embargo, como menciona Gioia, esto no es una sorpresa, puesto que si bien a los esclavos se
les habia arrebatado la libertad y habian sido separados de sus tierras, posesiones y familia,
ellos tenian algo que nunca podrian robarles, su cultura. La musica fue para ellos el elemento
de catarsis y resistencia a la dominacion. De esa manera es que los spirituals, work songs,
shouts, field hollers, y los chants fueron una forma de expresion frente a la contrariedad. La
actividad y difusion de dichos estilos de herencia africana derivaron posteriormente en el blues

a finales del siglo XIX.

Por otro lado, el ragtime fue el rival del blues en tanto a “influencias del jazz” se refiere.
Sintetizado en las composiciones de Scott Joplin, el ragtime instaur6é un estilo de musica
afroamericano cimentado sobre las técnicas compositivas de la musica occidental. Como cita

Berendt (1962), el ragtime era “musica blanca tocada a la negra”. Constituy6 asi un hibrido

19



entre lo “culto” y lo “popular” en su época, una fusion entre lo africano y lo europeo que seria
el ultimo antecedente del jazz. Como se evidenciard, la interaccion de culturas que genera
nuevas expresiones y estilos musicales - de la que ademas surge el jazz peruano - es una

caracteristica edificante en las diferentes etapas evolutivas del género.

Los primeros veinte afios del jazz en el nuevo siglo se caracterizan por el desarrollo del estilo
alrededor de Nueva Orleans. Las multiples y heterogéneas actividades culturales fueron
indispensables para el desarrollo de un género que luego integraria a musicos de diferentes
origenes y razas. Sin embargo, estas interacciones musicales no ocurrieron exclusivamente en
eventos donde la musica fue el elemento principal del acto. Por el contrario, fueron las
eventualidades sociales - acompafadas por conjuntos musicales como coros, trios y bandas de
metales - las determinantes en la evolucion del estilo. Algunos de estos espacios 0 momentos,
como menciona Gioia (1997), fueron: las celebraciones religiosas; el burdel Storyville; las
cenas al aire libre los dias sdbados; las pruebas deportivas; las excursiones de tren; entre muchas

otras.

Toda esta gran actividad musical popular, combinada con la pasiéon local por las bandas de
metal - algunas de gran renombre incluso fuera de la ciudad- , el entusiasmo por la musica
europea (de igual manera Operas, drama y formato concierto), y la inclusion de los criollos
(hijos de europeos con poblacion de origen africano, con estudios de solfeo y musica clésica)
en el ambito musical negro, propicid la interaccion cultural necesaria para que se desarrollen
las primeras manifestaciones de un jazz que luego se volveria emblema de EEUU y de la
modernidad en el mundo (Gioia, 1997). Como lo menciona Berendt (1962), el estilo de Nueva
Orleans se defini6 en gran medida por la interaccion de las dos partes de la poblacion negra en
el pais: los “afroamericanos” (hijos de esclavos liberados en la guerra de secesion) y los
“creoles” o “criollos” (hijos de negros que fueron declarados libres mucho antes de la guerra
de secesion por los patrones franceses). La formacion en la musica “culta” por parte de los
negros criollos interactudé con el legado ritmico y la formacion empirica de los musicos
afroamericanos, dandose incluso desde este momento, un proceso de hibridacion musical que
desemboco en un estilo con el que toda la ciudad se veria representada. Estos factores no deben
pasar desapercibidos pues significan que el jazz, desde su verdadero origen, ha sido una musica

de interaccion y con tendencia a la universalidad.

Estos afios tuvieron personajes que marcaron historia y puntos cumbre en las primeras

manifestaciones del estilo. Los libros de historia no podrian pasar por alto a Buddy Bolden, el

20



“primer musico de jazz” (a ciencia cierta, no es comprobable que esto haya sido asi); Jelly Roll
Morton, el “méximo exponente del jazz de Nueva Orleans” (Gioia, 1997); y uno de los primeros
pensadores sobre la estética del jazz, King Oliver, quien fue la expresion viva del sonido “hot”
en Nueva Orleans y que cuando se presentd en Chicago, reclutaria al mayor exponente de los
inicios del jazz que iniciaria “la era del solista” y el fin de la “era de Nueva Orleans”, Louis
Armstrong. La razon por la que estos personajes son mencionados no es por mera nominacion.
El trabajo de ellos fue determinante en el rumbo del estilo del jazz, y por ende, repercute en
cierta medida en el jazz peruano (por ejemplo, a nivel improvisatorio, Armstrong establecio un
canon que aun se escucha en la escena actual). Berendt (1962) sustenta esta posicion cuando
afirma que, desde Armstrong, el jazz ya no fue un estilo en el que los musicos pudiesen excusar
sus notas falsas o desafinaciones argumentando su originalidad pues, desde la labor de este

personaje, el jazz “tenia que ser afinado como cualquier otra forma de musica”.

La “Gran Migracion” fue un fendmeno que abarco a la totalidad de la sociedad negra residente
en la parte sur del pais. Ella consistio en el traslado de esta poblacion hacia las ciudades del
norte en busqueda de mejores oportunidades laborales y condiciones de vida. Los musicos de
jazz también participaron en ella. Entre los que se desplazaron a Chicago se encuentran King
Oliver, Kid Ory, Jelly Roll Morton y Louis Armstrong (Gioia, 1997). La década de 1920 esta
también caracterizada por la aparicion del solista en los conjuntos de jazz, elemento estilistico
que perdurd hasta la actualidad. La improvisacion es un momento de libertad y de verdad para
el musico, un instante en el que la voluntad de un individuo resuena y se vuelve el elemento
principal en una pieza. En una musica con las raices multiples como es el jazz, es también un
momento de intercambio, de escucha, de conversacion y de reconocimiento. Como se vera en
un apartado del capitulo segundo, los fendmenos migratorios se vinculan directamente con lo
recientemente mencionado, pues al ser el jazz una plataforma de intercambio, un musico
latinoamericano puede expresar aqui el bagaje cultural con el que ha sido formado. Cuando
ocurre esta interaccion, el musico es capaz de reforzar o incluso reconfigurar su propia identidad

en el contacto con musicos de otras culturas.

El legado de Armstrong en sus grabaciones con sus Hot-Five y Hot-Seven se puede sintetizar
en el hecho de que la construccion melddica en sus improvisaciones (su lenguaje) se volvio
canodnica y referente para las siguientes generaciones. Esto es destacado por Gioia, quien afirma
que “a oidos poco informados, las frases de Armstrong parecen lugares comunes, recursos
comunes y empleados por numerosos intérpretes: es facil que olvidemos que el mundo del jazz

los aprendid precisamente de Armstrong” (Gioia, 1997). Por otro lado destacaron también en
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Chicago: Earl Hines; Bix Beiderbecke; y Frank Trumbauer. La labor de estos musicos es
importante porque contribuyeron al éxito del jazz, que - acrecentado por la expansion de la
cultura norteamericana a lo largo del mundo - llegé6 al Pert y tuvo acogida en el sector mas
acomodado de la sociedad limefia, como lo menciona Benites (1955). Por otro lado, la
hibridacion musical no se detuvo en esta €poca, pues también ocurrieron en esta etapa algunos
casos de fusion musical, como los aires del klezmer judio en las grabaciones de un joven Benny
Goodman (“Clarinetitis”, por ejemplo); o el uso del compas de 6/4 (tendencia contemporanea

a su época) en “Liza” de Teschemacher (Gioia, 1997).

El siguiente paso en la historia del jazz ocurre en Nueva York. El “Renacimiento de Harlem”
fue un impulso que partié desde la poblacion afroamericana y que fue determinante en el
progreso de todas las expresiones creativas en EEUU. Esto se debi6 a las condiciones “mas
humanas” en la que vivieron los afroamericanos (sin embargo, aun no al mismo nivel que la
poblacion blanca) en la mencionada ciudad. Sin embargo, los libros de historia hablan sobre la
existencia de “dos Harlems”. En oposicion a la bonanza de algunos ciudadanos, existié un
sector que vivid una situacion econémicamente dificil, con ingresos bajos y alquileres altos
(Levering, 1982). Debido a ello, los ciudadanos organizaron fiestas con el fin de recaudar los
ingresos necesarios para pagar el alquiler del mes. En ese sentido, la interaccion social
acrecentada por la necesidad econdmica llevo al jazz como elemento principal en las House

Rent Parties del “otro Harlem” (Gioia, 1997).

El piano fue el actor principal de esta evolucion, y el desarrollo del stride piano la nueva
expresion integradora entre la musica popular y académica. La intensa competencia por ser el
“rey” de los cutting contest (Jam sessions competitivos entre pianistas) llevo al desarrollo y
exposicion de grandes musicos que son referentes del estilo hasta el dia de hoy. Asi, el jazz de
esta época se ve representado por James P. Johnson; Willie Smith; Fats Waller; y Art Tatum
(Gioia, 1997). Hasta este punto es importante resaltar que el jazz también fue influenciado por
el blues - aunque, segiin Berendt (1962), en los inicios del jazz la distincion entre ambos estilos
era marcada - en dos grandes momentos: el folk blues, que tuvo cierta incidencia en el estilo de

Nueva Orleans, y el classic blues, que tuvo impacto sobre el estilo de Chicago.

La siguiente etapa inicia durante la mitad de la década de 1920, pero se asienta y expande a
mediados de la de 1930. El desarrollo del jazz en el formato de big bands se da con el interés
por el potencial timbrico del mismo, sumado a la integracion del género con las corrientes de

musica popular y orquestas de baile en la época. En estos afios destacan las orquestas de Fletcher
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Henderson y Duke Ellington (Gioia, 1997). Este cambio de formato se ve ademas impulsado
por la Gran Depresion - que, por cierto, afectd directamente en la remuneracion de los musicos

- que hizo mas asequible contratar una banda de formato grande.

El cambio del harlem stride al swing se corona con el éxito de Benny Goodman como estrella
que supo aprovechar la radiodifusion para difundir su arte e imagen. Este nuevo estilo se
caracteriza, ademas de por su orquestacion, por la predominancia de riffs para generar tension,
y el desarrollo de la bateria como principal eje ritmico. Los historiadores coinciden en que el
éxito de la era dorada del jazz estd determinado por el caracter danzable que adopta el estilo, la
inclusion de cantantes en el nuevo formato, la gran cantidad de standards de la cancion
americana compuestos (aqui destaca Ellington), y el cambio de perspectiva en el desarrollo de
un arreglo musical (tres secciones que dialogan entre ellas: metales, maderas y seccion ritmica)
(Miller, 2014). Esta nueva estética ha tenido influencia hasta la actualidad, pues las big bands
contemporaneas - incluidas las que se dedican a realizar la fusion entre la musica peruana y el

jazz - adoptan aun este formato de manera convencional en sus presentaciones.

Como se menciond, el jazz ha avanzado con la modernidad desde su concepcion, integrando la
musica de las culturas con las que tiene contacto y creando nuevas vertientes de estilo. Cada
época mencionada hasta el momento ha presentado sustanciales cambios propios de la
mencionada evolucion. No debe llamar la atencion entonces que el siguiente paso luego de la
era del swing sea un movimiento hacia una nueva version de la modernidad, concebida bajo la
percepcion de quienes directa o indirectamente se vieron afectados por la Segunda Guerra

Mundial, el racismo y las consecuencias de una fuerte crisis econdmica.

Luego del éxito del swing en los mas grandes escenarios del mundo, resulta interesante que el
siguiente paso de esta musica naciera en la escena underground del pais. El inicio del jazz
moderno, o bebop, fue la respuesta de los musicos frente a la comercializacion y las formulas
que se desarrollaron en la era del swing. El formato de big band se tuvo que dejar de lado debido
a las complicaciones econdmicas y la pugna entre el sindicato de los musicos norteamericanos
y las compaiias disqueras (Echevarria, 2015). Si bien se mantuvo la tendencia a canciones de
32 compases (y blues de 12), asi como el uso de trompetas, trombones o saxofones como
instrumentos de primera linea, los innovadores apartaron a los riffs, a las letras accesibles, a la
adaptacion para funcionar como “musica de fondo” y a la densidad timbrica propias de la época
anterior de esta nueva estética (Gioia, 1997). La visidon de este jazz moderno fue la de nunca

mas depender de algun elemento ajeno a su propia musica para subsistir en el ambiente cultural.
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En otras palabras, el bebop consistid en hacer musica organica, que trascendiera por si misma

y con una profunda busqueda de la identidad del musico.

Las innovaciones del estilo radican en la complejidad armoénica, la velocidad y complejidad
técnica y melodica en las lineas improvisatorias, la busqueda de frases que empiecen en tiempos
débiles o entre secciones, y la preferencia por el compas de 4/4 en lugar de el de 2/4 (Gioia,
1997). Esta busqueda del cambio de lo que estaba en proceso de ser una tradicion paramétrica
(los patrones, riffs, letras accesibles) es uno de los mas claros ejemplos de como un estilo
musical se puede reinventar en direccion a la vision contemporanea del arte. Si bien el jazz
perdi6 acogida con esta estética menos consumida masivamente, sembrd y cosecho en el pasar

de las décadas un caracter trascendente que resono en todo el mundo.

Es importante destacar que el bebop no fue impulsado por las estrellas que pertenecieron a la
era de oro del jazz, sino por los musicos que estas contrataron. A nivel social, muchos de ellos
eran musicos negros que ya no buscaban unicamente poder participar en el mercado de la
musica norteamericana sino que “exigian su aceptacion como artistas, como profesionales
estimados de una forma musical seria” (Gioia, 1997), y que pudiesen apuntar tan alto como los
musicos blancos. Rutkoff y Scott (1996) sostienen en su publicacion en Kenyon College, que
el jazz es una propuesta estilistica que ha sido moldeada por el racismo. Se trata de una respuesta
a las politicas de segregacion historicamente implantadas en Estados Unidos, de una manera en

que la musica constituye un valido reclamo cultural, social y politico.

El mencionado reclamo de los beboppers se transformo en una feroz competencia. Es sabido
que en los clubes de jazz como Minton’s y Monroe’s los que tenian mayor experiencia en el
nuevo estilo tocaban en fempi extremos (o muy rapidos, o muy lentos) y con improvisaciones
melodicamente complejas para intimidar a los nuevos aspirantes (Gioia, 1997). En palabras del
propio Miles Davis, fueron dos los precursores principales del estilo: Dizzy Gillespie y Charlie
Parker (MacAdams, 2001). El fendmeno de los clubes de jazz se replicé alrededor del mundo,
aunque ciertamente en diferentes medidas. En la actualidad, una gran cantidad de capitales de
los paises de occidente tienen - por lo menos - un local de musica especializado en el jazz. En
Lima, por ejemplo, se cuenta con clubes como el Jazz Zone, El Gato Tulipan, Hotel Selina,

Cocodrilo Verde o la taberna Delfus, ambos en el distrito de Miraflores.

La provocadora y “poco danzable” estética del bebop llevo al jazz a perder la cantidad de
audiencia que ostentd en la época pasada. El nuevo estilo tuvo una respuesta certera, tanto de

parte de quienes quisieron volver a las “raices del jazz” y consiguieron poner en marcha la
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escena del “jazz tradicional” (con la estética de las décadas pasadas), como también por parte

de quienes buscaron la evolucion del género.

Fueron dos los grandes ejes que propiciaron la innovacion estilistica en esta época: el cool jazz
y el hard bop. El jazz de la costa oeste, o cool jazz, fue aquel que se interesdé mas por un sonido
apaciguado, detras del pulso y con un swing relajado (Morangelli, 1999). El cool jazz fue
representado por figuras que se volvieron parte de la historia como Miles Davis o Lester Young,
y busc6 una sonoridad de orquesta de camara, tratando a cada instrumento como una parte del
todo y dejando de lado las “secciones” con las que se hicieron los arreglos para las big bands.
El uso de instrumentos y recursos propios de la musica clasica sdlo puede evidenciar las grandes
aspiraciones que tenian los exponentes del estilo. El jazz ya no seria nunca mas una musica
relegada a s6lo un sector social, ya estaba dispuesto a expandirse y ser conocido por todo el

mundo.

Por otro lado, el hard bop result6 de la inclusion incisiva de algunos elementos del gospel y el
blues dentro de la sofisticacion del bebop (Farley, 2008). A este estilo se le atribuye una carga
politica consciente, en la que se busco la reivindicacion de la identidad afroamericana en el
contexto de la lucha por los derechos civiles. De esa manera es que la musica en esta época
estuvo fuertemente vinculada a la movilizacion social. Algunos de los exponentes de esta época
fueron Art Blakey, Horace Silver, Miles Davis (con su quinteto), Clifford Brown, Max Roach,

John Coltrane, Milt Jackson, entre muchisimos otros.

Para la década de 1960 se habian concebido ya algunos subgéneros del jazz, entre ellos estan:
el jazz afrocubano (Carles, Clergéat & Comolli, 1988) en la década de 1940; el jazz de
vanguardia (Harriet, 1971) en la de 1950; la bossa nova (Castro, 2000) entre la de 1950 y 1960;
el jazz gitano (Dregni, 2008) en la de 1930; y el “Third Stream” (Teachout, 2000) en la de 1950.
Sin embargo, esta década se puede sintetizar, desde lo social y musical, bajo la palabra
“libertad”. Los finales de la década de 1950 y los inicios de la década de 1960 se vieron
caracterizados por la acrecentada y ya enardecida busqueda de igualdad de la poblacion
afroamericana. Nuevamente la musica seria el agente configurador, de reflejo y expresion para

el movimiento por los derechos civiles.

Antes del free jazz, una de las respuestas al jazz tonal fue la que protagonizoé Miles Davis en el
jazz modal. Fue un tipo de “libertad sutil” con respecto a la improvisacion en los afos pasados.
Ya no se concebia una improvisacion con recursos melddicos determinados por el acorde en el

que se encontraba el compas (perspectiva vertical), sino que se proponia una improvisacion
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horizontal en la que las frases se podrian extender libremente a través de las piezas (Morangelli,
1999). Entre los musicos pioneros de este estilo se encuentran Miles Davis y John Coltrane.
Esta vision de improvisacion lineal repercute hasta el dia de hoy en la performance del jazz

peruano, como se analizara en adelante.

El siguiente paso hacia la libertad, incluiria a esta misma palabra dentro de su nombre. El firee
Jjazz debe entenderse, dentro de su contexto, como la expresion mas politica que tuvo el género
desde su creacion (Gioia, 1997). Si alguna caracteristica en comun tuvieron los compositores
de este estilo fue la de ir en contra de las convenciones y las précticas compositivas e
interpretativas de sus predecesores. El free jazz fue la méxima aproximacion que tuvo el jazz
hacia la atonalidad y el quiebre del pulso constante y del fraseo de melodias con duraciones
similares. En ¢€l, la improvisacion ocupa un papel fundamental, pues en ese momento el musico
de jazz se libera de los parametros musicales a los que estuvo sujeto en otros estilos, para

proyectar su identidad a través del sonido.

Los afios setenta llegan de manera explicita con el tema de interés de esta tesis, la década del
jazz fusidén pone en manifiesto (aunque no por primera vez) la capacidad del género para
prestarse a las hibridaciones artisticas. Con el auge del rock y la pérdida de audiencia del jazz,
el estilo evoluciond hacia las nuevas tendencias musicales. El jazz fusion se alimentd no
solamente del rock, sino también de lo que es la World Music - musica de diversas culturas del
mundo - y tuvo como exponentes a Herbie Hancock, Chick Corea, Wayne Shorter y Miles
Davis (Martinez-Pereda, 2010). Es importante afiadir por cierto, que una de las bandas que mas
resond en este estilo, Weather Report, tuvo en su conformacion a Alex Acufia, percusionista

peruano que ya estaba llevando su formacion musical a la cima de la musica norteamericana.

Como se puede apreciar, el jazz ha sido un elemento importante en la sociedad norteamericana
y ha acompanado su desarrollo en el siglo XX. No cabe duda que este género ha sido
interpretado por diferentes fines sociales: por necesidad de expresion (lamento, gozo); por la
busqueda de la libertad; por reivindicacion cultural (pensemos en el hard bop); por la busqueda
de llevar la expresion propia hacia la modernidad; como medio de catarsis; por necesidad de
ingresos econdmicos; entre muchos otros. Existe un importante elemento identitario en la
performance jazzistica del que no se puede separar el musico que pretende insertarse en el estilo.
Este factor se hace manifiesto - ademds de en otras formas - al momento de la improvisacion.
La improvisacion en el jazz es el momento de honestidad de un musico, en el que se hace visible

su preparacion técnica y teorica, pero también en el que se manifiesta todo el bagaje cultural
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que carga, todas las melodias que ha oido y que resuenan en su mente para configurar un
discurso nuevo. Este importante aspecto - que se analizara en el segundo capitulo - es
determinante en el desarrollo de esta investigacion, pues supone el enlace entre lo que es la

identidad peruana, la identidad a través de la musica y la musica por si misma.

Por otro lado, es de esperarse que la fuerte expansion del modelo capitalista en este siglo - a
través de la cultura norteamericana - también influyera en la expansion del género a través del
mundo. El jazz ha avanzado en paralelo con la modernidad y la globalizacion, y por ello ha sido
parte de la desterritorializacion cultural y las didsporas, fruto de las migraciones y la evolucion
de los medios de comunicacion. Asimismo, como afiade Ruesga, es la propia flexibilidad y
versatilidad que ha tenido el jazz la que le ha permitido ser un género mundializado, “‘una matriz
creativa y un espacio de creacion sonora que ha permitido generar unas musicas que hoy estan

muy alejadas de su punto de origen” (Ruesga, 2010).

Los investigadores sobre el arribo, la expansion y el desarrollo del jazz en América Latina
coinciden en dividir este proceso en tres etapas principales. La primera de ellas corresponde a
la llegada y la imitacion facsimil de los estilos correspondientes a las décadas de 1920 y 1930.
Los formatos de estas agrupaciones corresponden, principalmente, al de las orquestas de baile
y el de los conjuntos medianos que interpretaron al jazz como musica danzable y popular
(Menanteau, 2012). Como se discutird mas adelante, esta etapa si forma parte de la historia del
jazz en el Peru (Lopez, 2013) y fue de particular interés para las clases medias-altas y altas de

la capital, como emblema de la modernidad musical.

La segunda etapa en la que coinciden los historiadores Simén Balliache (del jazz en Venezuela,
1997), Sergio Pujol (del jazz en Argentina, 1992), Alain Derbez (del jazz en México, 2001) y
Alvaro Menanteau (del jazz en Chile, 2006) - invitados del simposio de la IASPM en el 2012 -
ocurre cuando el jazz paso de la época de oro hacia el estilo moderno. La pérdida de seguidores
fruto del cambio de estilo (como se menciono, el desarrollo del estilo lo alejo de las masas) se
vio reflejada en América Latina (Menanteau, 2012). Aunque ambas etapas se caracterizaron
por la imitacioén de los estilos importados de Estados Unidos y respondieron a la mencionada
busqueda de la modernidad partiendo de un modelo extranjero, en esta segunda etapa la escena
del género pas6 a ser exclusiva de quienes lo conocen y comprenden (debido al desarrollo
melddico, armonico y la liberacion de la bateria de la célula ritmica del jazz tradicional),

reduciéndose a presentaciones locales y de pequefio alcance cultural.
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La tercera etapa que menciona el investigador chileno corresponde a aquellos paises que
lograron integrar el lenguaje del jazz con su musica local. Esto es posible - sobre todo- al
combinar el jazz moderno con los ritmos y las melodias latinoamericanas. La “liberacion”
ritmica que ocurre desde el bebop en el jazz, en el que el ritmo queda implicito en las frases de
cada instrumento (ya no se le relega, por ejemplo, a la bateria a tocar un unico patréon para
mantener el pulso) hace asequible la fusion entre la riqueza ritmica latinoamericana y la
extension armoénica y seccion de improvisacion del jazz moderno. Las melodias proceden
usualmente del pais donde se elabora la fusion, pero este caracter no es exclusivo. La mayoria
de los musicos de paises latinoamericanos han logrado la mencionada integracion a nivel local,
entre ellos estan: Chile (diganse los trabajos de Angel Parra); Argentina (Fernando Huergo);

Venezuela (Gonzalo Mic6); Ecuador (Runa Jazz); y muchisimos mas.

En este tercer nivel existen dos casos particulares que es importante mencionar: el de Brasil y
el de Cuba. La llegada temprana del jazz a ambos paises, combinada con los procesos culturales
que atravesaron sus ciudadanos en las décadas de 1940 (incorporacion temprana de musica
latina en la década de 1920 y 1930, y advenimiento del cubop con los inmigrantes cubanos) y
1950 (el bossa nova como renovacion de la musica brasilefia) propiciaron un desarrollo hacia
la fusion que se hizo notar mucho antes que el de sus paises vecinos. El éxito del jazz afrocubano
y de la bossa nova los llevo a ser incluidos dentro del repertorio esencial del jazz en Estados
Unidos, a consolidarse como un género nuevo de musica, y a liberarse de ser solo considerados

como “musica fusion”.

Como se vera en el segundo capitulo, las fusiones consolidadas entre el jazz y los ritmos
latinoamericanos no solo son de relevancia artistica. La musica muchas veces implica la
expresion de una cultura a través del arte, y se plasma en ella la identidad de los colectivos que
la crean. Por ello, existe un carécter identitario en su esencia con la que los compositores de
musica han de negociar para elaborar musica fusion auténtica y original, en la que los elementos
que la componen dialoguen de manera fluida y organica (o, por eleccion del compositor,

discutan).

Es importante definir las bases sobre las que se hablara de la musica fusion, entendiendo al jazz
peruano como un estilo inscrito en esta categoria. Al respecto, Jorge Maduefio Romero, en el
prélogo de la publicacion de Olazo (2003), anade que para que se de la fusion (como
composicion nueva, o como arreglo) deben emplearse simultdneamente los idiomas de dos

géneros musicales. Dicho autor define en un acapite previo que “el idioma” al que se refiere
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esta constituido por los aspectos tipicos con los que se diferencian las expresiones musicales
entre si. Estos son: el compds, el movimiento, el formato (la forma), la melodia, la armonia, los
riffs, la clave, entre otros. Sin embargo, y como reconoce el autor, la presencia simultanea de
ambos géneros en todo momento como condicion para que una obra se defina a si misma como

musica fusion constituye un factor limitante a la creatividad de un compositor o arreglista.

(Qué es lo que pasaria, por ejemplo, si una pieza andina tiene una seccion ejecutada bajo las
caracteristicas de un Huaylas, pero en una segunda seccion se decide afadir una nueva melodia
en swing? (En qué categoria cabria esta pieza compuesta por dos estilos que no estan
simultaneamente representados? Si bien es valioso que Maduefio destaque que puede ser
cualquier elemento del “idioma” de un género el que puede fusionarse (y no solamente el ritmo),
esta definicion deja en “el limbo™ a multiples piezas de fusion peruana que han optado por esta

estrategia.

Otra perspectiva es la que proporcionan Efrain Rozas y Jose Luis Maduefio (en el prologo) en
Fusion: Banda sonora del Peru (2007). Ambos afiaden en el inicio de su discurso que primero
que nada, toda musica en la actualidad ya es fusion. Particularmente, la musica latinoamericana
ha sido influida tanto por culturas locales como externas. Efrain, por ejemplo, menciona que el
valse peruano (género que, como se vera mas adelante, fue emblema de la peruanidad por un
tiempo) debe su existencia a la interaccion de negros, europeos y criollos. En ese sentido, la
musica fusion es definida como aquella en la que esta mezcla se hace explicita por la voluntad
del musico. La negociacion entre idiomas musicales implica también un didlogo entre las
identidades que representan, un lugar de inclusion y exclusion, una conexion entre las
tradiciones y la modernidad, asi como multiples dicotomias que requieren un estudio que

atraviesa las disciplinas de la musica y las ciencias sociales.

Las maneras en las que los pardmetros musicales de cada estilo se integran dentro de la musica
fusion son diversas. Ellas se pueden categorizar en relacion al nivel de amalgamiento (qué tan
unidos se evidencian los pardmetros de cada estilo que constituye la fusion) de cada pieza
musical. Con respecto a estos niveles, se ha redactado muy poco. Quizd la manera mas
sistematizada y democratica para estudiar la definicion de la musica hibrida sea la que propone
Wolfgang Holzinger en su capitulo “Towards a Typology of Hybrid Forms in Popular Music”
dentro del libro Songs of the Minotaur (Steingress, 2003). El profesor critica duramente la
explotacion del término fusion en el contexto musicoldgico profesional, pues este incluye en

una misma categoria a diversas musicas hibridas que se encuentran en diferentes niveles de
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integracion. Quien redacta considera que la palabra no es el conflicto por si misma, sino la falta
del conocimiento de los niveles que Holzinger menciona. Ivan Iglesias (2005) tradujo por

primera vez esta tipologia y presentd las categorias de Holzinger en el siguiente orden:

La “combinacion” es una forma hibrida que revela su estructura, pues podemos determinar el
modo por el que se unieron sus estilos; la “mezcla” se refiere a una musica cuyos elementos
constitutivos no estan claros; la forma cuya estructura hibrida puede entreverse pero no aparece
de forma evidente seria una “coalescencia”; la “unificacion” designa una musica que, siendo
fruto de la hibridacién, ha alcanzado con el tiempo la apariencia de un estilo tnico y “puro”; y
por ultimo, el “surgimiento” de un nuevo estilo deriva del rechazo de la tradicion musical y,
como dice Holzinger, va mas alla del area de la hibridacion (p. 832).

Esta tesis hara uso de la tipologia de Holzinger como herramienta para medir la integracion
presente en las piezas a analizarse pertenecientes al jazz peruano. Es pertinente afirmar que esta
categorizacion no tiene el objetivo de ser peyorativa con aquellas piezas que no lograron los
niveles “mdas integrados” en la fusion. Por el contrario, servird como parte del estudio
paramétrico de las partituras pertenecientes al género y permitird entender y diferenciar las

perspectivas que tienen los compositores y arreglistas sobre el fendmeno en cuestion.

El ultimo elemento que debe ser revisado en esta seccion corresponde al método de analisis
musical, que se aplicara sobre algunas piezas del repertorio de jazz peruano. Con el fin de
estudiar las caracteristicas estilisticas de las piezas se disgregara sus elementos constitutivos, y
se evaluard el estilo de origen al que se aproxima cada uno de estos componentes. Para ello se
usara la herramienta de la transcripciéon musical para la escision de pasajes especificos de las
obras seleccionadas, haciendo énfasis en el estudio de la forma, las melodias, la armonia y el
ritmo. Ademas, para el entendimiento de las estructuras armonicas que son tan importantes en

el jazz, se usaran los conceptos de analisis presentados por Walter Piston en Armonia.
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CAPITULO 1

2.1 La Identidad Nacional v la Musica Peruana

Cuando uno pretende escribir sobre la musica emblematica de un pais espera - con algo de
inocencia - que dicha nacidén contenga un estilo musical que lo represente inequivocamente. El
problema con esta expectativa es el donde ubicar los otros estilos que no han sido incluidos al
realizar esta escision. Y aun asi, habiendo existido casos en los que el propio gobierno oficializéd
un género casi como un simbolo patrio, ello no implica que los paisanos del mismo se sintieran
representados por €l. Inclusive, en ocasiones las comunidades pueden sentir que sus expresiones
culturales han sido segregadas sistematicamente de lo que bien podria ser “nacional” bajo su

propia perspectiva.

Si lo que se pretende en esta investigacion es entender qué es el jazz peruano y como es que se
articula con la identidad nacional, lo primero que se debe tratar de definir es “qué es lo peruano™.
Ciertamente, como se vera en breves, la peruanidad se caracteriza por lo heterogéneo. Y esta
diversidad no solo se limita al aspecto social y cultural, sino que tiene importantisimas
repercusiones en el aspecto politico y econdmico. Basta con leer minimamente las noticias cada
semana para poder visualizar que existe un importante sesgo centralista que tiene impacto en
las poblaciones afuera de la capital. Incluso dentro de la misma capital existe desigualdad que
no esta siendo atendida debidamente. El egoismo y el individualismo forman parte de lo que se
denomina en el argot popular la “criollada” y - se quiera o no - esta se encuentra presente en la

forma de actuar y pensar de muchos peruanos.

Es el deber de todos los estudiantes buscar soluciones a la compleja problematica heredada
partiendo desde cada disciplina particular, jamas desentendiéndonos de ella por considerar que
es un tema muy alejado de nuestro quehacer profesional como artistas. Quien redacta considera
que la musica es un poderoso motor para la conexion y el entendimiento entre personas, y -
como lo demostraré en esta tesis - puede propiciar el sentimiento de pertenencia a una gran

familia, facilitando la empatia y la toma de decisiones pensando en el bien comun.

Como se menciond en el marco tedrico, en la actualidad la busqueda de la identidad nacional
no debe partir desde un esencialismo rigido y comun. El Peru se compone de multiples grupos
con expresiones culturales diferentes. Para sustentar esta afirmacidn, conviene recurrir a la
estadistica de las encuestas nacionales. El Censo Nacional del 2017 incluy6 por primera vez un

item en referencia a la autopercepcion étnica de la poblacion peruana. Lo interesante de esta
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ocurrencia fue que el documento posibilitod la escritura de la respuesta en lugar de disponer
opciones para elegir, lo cual otorg6 libertad al ciudadano de registrar la cultura o grupo con el
que se sintid mas representado. Basta mencionar que la mayoria de la poblacion peruana
consultada (60.2 %) se reconocid a si misma como mestiza para entender lo inviable que es
buscar una identidad homogénea en el pais. Los cinco siguientes grupos, en orden de cantidad,
fueron: quechua (22.3%); blanco (5.9%); afrodescendiente (3,6%); aimara (2,4 %); y nativo de
la amazonia (0,6 %). Si se recuerda que lo mestizo implica la hibridacion de dos razas o etnias,

entonces se podria decir que lo hibrido es lo mas representativo del pais.

Una vez que se ha demostrado que la autopercepcion de la mayoria de la poblacion no esta
atribuida a una cultura “pura” (que en la actualidad no existe), es necesario definir las
implicancias de una identidad heterogénea. Como se menciona en el marco teorico, existen
elementos que los peruanos inevitablemente comparten, como el haber nacido en la misma
nacion o el tener los mismos derechos constitucionales. Sin embargo, la identidad nacional
heterogénea se caracteriza precisamente por aquello que no todos comparten: la diversidad
cultural heredada, asimilada, desarrollada y practicada al haber nacido en el pais. Como
menciona Romero (2008), en el Peru la nocion de identidad nacional es de caracter complejo,
pues ha de reflejar “nuestra diversidad cultural, y no presentarse como una sola propuesta
hegemonica”. Esto supone un reto para todos los peruanos, pues implica que la peruanidad no
se caracteriza por un discurso Unico, sino por la complejidad y la riqueza de los multiples
discursos que habitan dentro de la nacion. Aterrizando en la cultura, esto significa que es un
error tratar de enfrascar nuestra identidad bajo una tinica manifestacion artistica (como por

ejemplo, tratar de forzar que el vals peruano sea el “emblema tinico” de la peruanidad).

En el siglo pasado hubo grandes proyectos que trataron de unificar la peruanidad de manera
hegemonica, con fines nobles, pero finalmente de manera equivocada, pues en ellas se
invisibilizaron las manifestaciones ajenas al discurso. Avila (2003) divide estos movimientos
en dos: los que provenian “desde arriba” y los que provenian “desde abajo”. Los de la primera
categoria ocurren articulados desde el gobierno y las élites a través de los medios de
comunicacion masiva y los aparatos del estado (escuelas y FFAA). En este movimiento se
busco la unificacion de la sociedad en la “castellanizacion forzada”, que consistid en diluir la
diversidad bajo la cultura criolla. Por otro lado, los de la segunda categoria partieron de su
propia cultura rural para reapropiar la peruanidad en el indigenismo, neo-indianismo y
cusquetiismo. En este caso resulto inevitable, como lo menciona Mendoza (2006), retomar la

dicotomia indio/mestizo o indigena/mestizo en relacién a la clasificacion de expresiones
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culturales. Como se observa, ambos proyectos tuvieron conflictos al tratar de unificar la

peruanidad debido a la vasta diversidad cultural que ella alberga.

De manera complementaria, Guillermo Nugent (2012) propone a la “cholificacion” como
postura de identidad heterogénea que concilia a la posicidn criolla y andina bajo una nueva
cultura, que se encarga a la vez de articular las dicotomias que historicamente han determinado
al pais (urbano/rural, tradicional/moderno, local/global). Es este s6lo otro nombre para la misma
idea que propone Romero, en la que se contemplaria una peruanidad que use sus modelos de
tradicion en la modernidad (sin discriminacién entre los mismos), una cultura renovada,

conciliadora y vigente.

La presencia de dicotomias en la historia de la peruanidad también es mencionada por David
Wood (2005), quien narra sobre las manifestaciones culturales peruanas. El investigador afirma
que la complejidad de la cultura del pais no puede ser reducida a una vision bipolar, puesto que
se requiere de una amplia perspectiva para dar cabida a las multiples interacciones e influencias
culturales presentes. Considero que por ello es que fallaron los movimientos que trataron de

unificar la peruanidad en propuestas rigidas.

En consecuencia, si se buscase un discurso unico que una a los peruanos, este deberia
relacionarse principalmente a la diversidad y a la riqueza cultural que comparten. De esta
manera es que el Pert debe reconocerse y ser reconocido: como un pais de abundancia cultural,
una fuente de diversidad de expresiones que conviven sin que una opaque a otra. Esta es la
propuesta contemporanea sobre la identidad nacional que a la vez puede constituir la solucion

a los problemas vividos en el dia a dia.

Como se analiza en el articulo de Francisco Reluz (2012), aquellos peruanos que no se ven
comprometidos con la identidad nacional y sus implicancias (entre ellas, el desarrollo conjunto
y solidario del Pert1) son parte de una mentalidad extendida que no contribuye con el avance
del pais. La primera parte de esta mentalidad estd constituida por aquellos que son indiferentes
ante la problematica nacional. El desinterés por los asuntos publicos, tanto de parte de los
jovenes como de los adultos, propicia la manipulacion de la opinidon publica por ideologias que
no contribuyen al crecimiento del pais y también conlleva a la eleccion de representantes

gubernamentales no capacitados para el desarrollo que se busca.

Por otro lado se encuentran aquellos que no son indiferentes, pero que estan en la politica sin

contribuir desde esta al avance del pais. Esta segunda parte de la “mentalidad extendida” que
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estudia Reluz (2012) se compone de politicos que han llegado al poder con fines personales, y
por aquellos que - conociendo y participando en la politica actual - contribuyen a una vision
negativa de un pais que se contenta con pequefios avances (recordemos el refran popular “roba,
pero hace obras™). Del analisis desde la perspectiva psicologica que realiza el citado autor se
puede deducir que aquellos que se ven realmente comprometidos con el desarrollo del pais y
no son parte de la tan negativa “mentalidad extendida” peruana son aquellos que comparten la

identidad nacional ideal que los une como compatriotas.

En tal sentido es que la presente investigacion se rige bajo el entendimiento de la peruanidad
desde la aceptacion y la promocion de su diversidad a través de expresiones multiples e hibridas;
desde la perseverancia frente a los problemas y el empefio laboral que nos caracteriza; desde el
orgullo por la historia comun y por la superacion de los complejos problemas que atravesoé la
sociedad peruana a través de la unidad; y desde la busqueda de la igualdad en servicios,
derechos y deberes para todos los compatriotas (es decir, desde el interés por el bienestar del

otro peruano).

Partiendo del anterior enunciado queda la interrogante de cémo es que los estilos musicales
locales se ven configurados en esta correspondencia. Dado que la identidad peruana
corresponde a lo heterogéneo e hibrido, se debe entender a todas las expresiones culturales
locales con el mismo grado de representatividad de la peruanidad. Ciertamente este ideal no ha
sido alcanzado alin, pues algunos géneros musicales han sido favorecidos por el estado, asi

como otros han sido ignorados o no han recibido igual promocion.

Empecemos por considerar el alcance y la acogida que han tenido los estilos locales por parte
de la poblacion peruana, como consecuencia de fendmenos sociales y culturales como la
migracion local o la llegada de influencias extranjeras. En enero del 2017, la compafia GfK
realizd una encuesta a nivel nacional en relacion a la musica que prefieren los peruanos. Los
resultados de ella demostraron que la cumbia es el género mas oido a nivel nacional (22%),
seguida por la salsa (18%), el huayno (18%), las baladas (10%) y el rock (6%). Muy
curiosamente el festejo y la saya se encuentran junto al jazz y al blues en la categoria “otros”
con un nivel de consumo inferior al 1%. Las expresiones musicales afroperuanas - cuya
poblacion integra el 3,6% de los peruanos - siendo tan ricas a nivel ritmico (y, como se vera
mas adelante, de mucho interés por los jazzistas peruanos), son de consumo minimo en los

resultados estadisticos.
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La distancia entre las audiencias de los estilos de musica local reafirma que no todos los géneros
tienen el mismo alcance y consumo, pero no por ello los de menor consumo son menos
representativos de lo que podria significar la peruanidad. En ese sentido, el jazz peruano es un
estilo local representativo de la peruanidad y el estudio del impacto del mismo en la
construccion de la identidad es relevante en tanto el potencial que tiene. No se debe sesgar la
perspectiva en base a la errdnea interpretacion de que lo peruano sélo puede ser representado
por lo més consumido, dado que ello implicaria la negacion de una identidad heterogénea y con

ello la invisibilizacion de multiples culturas locales.

2.2 La Identidad Cultural en el Peru

Como lo sefiala Ana Salgado (1999), la identidad nacional se disgrega en los cuatro elementos
que la constituyen: la identidad cultural, étnica, social e historica. Asi pues, la peruanidad estaria
también configurada por la cultura que subsume. En ese sentido, es pertinente definir qué se

entiende por cultura e identidad cultural. Segun la UNESCO (2001) la cultura es:

el conjunto de los rasgos distintivos espirituales y materiales, intelectuales y afectivos que
caracterizan a una sociedad o a un grupo social y que abarca, ademas de las artes y las letras,
los modos de vida, las maneras de vivir juntos, los sistemas de valores, las tradiciones y las
creencias (p.62).

La cultura peruana esta compuesta entonces no solamente por el patrimonio material que posee
(monumentos, lugares, conjuntos, objetos, bienes histdricos y/o artisticos, etc.) sino también
por el patrimonio inmaterial (idioma, tradiciones y expresiones orales, artes escénicas, rituales
y fiestas, conocimientos sobre la naturaleza y el universo, técnicas tradicionales, etc.). Entender
la cultura, apropiarnos de ella y mantenerla viva nos permite sentirnos pertenecientes a un grupo
(recordemos la necesidad humana de socializar) cuya cohesion puede contribuir al desarrollo
del pais. Al sensibilizarse con la realidad de otro peruano, luego de la interaccion con su cultura,
se pueden tomar decisiones pensando en el colectivo y dejando de lado la individualidad que

muchos han llamado “criollada”.

El poder de la cultura viva es el de fomentar la vision de desarrollo del territorio, lo que
necesariamente implica la mejora de las condiciones y la calidad de vida de sus habitantes
(Molano, 2007). Esta postura es complementada por otros intelectuales como Linton (1992),
quien afirma que la cultura comin permite la interaccion mutua y la convivencia de sus

miembros con un minimo de confusion. Asi pues, la cultura no s6lo es importante para el
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desarrollo de un pais, sino necesaria para la convivencia e interaccion de los miembros del

mismo.

Cuando los miembros de una comunidad se identifican con sus expresiones culturales, se
produce una articulacion entre los individuos y la identidad que comparten. La identidad
cultural es el eje que vincula cultura e identidad nacional. Constituye la manera en la que los
miembros que comparten rasgos en una comunidad se reconocen y valoran a si mismos (de
manera enddgena), son definidos por otra cultura (manera exogena), y actuan de acuerdo a las
convenciones del grupo al que pertenecen. Existe un potencial de desarrollo interdisciplinario
y de caracter nacional latente en la identidad cultural, pues ella es - como menciona Salgado
(1999) - una expresion del pasado y del presente, que contiene ademés una proyeccion al futuro.
Asi pues, a través de la identidad cultural es que constantemente se renueva la autopercepcion,
la percepcidn sobre el grupo al que se pertenece, y sobre los que no pertenecen a dicho grupo.
Y también a través de ella es que se construye una imagen con la que se nos reconoce desde

otros colectivos.

La importancia de la cultura en el desarrollo nacional no es ninguna novedad para el pais.
Primero en el Instituto Nacional de Cultura y luego en el Ministerio de Cultura, desde las
ultimas décadas se ha tratado de incentivar la promocion de esta como factor influyente en el
desarrollo nacional. En el 2012 el mencionado Ministerio publico los lineamientos de politica

cultural para el periodo 2013-2016. En €1, se empieza definiendo “cultura” como:

elemento integrador de la sociedad y generador de desarrollo y de cambio, orientado al
fortalecimiento de la democracia con activa participacion de una ciudadania inspirada en
valores fundamentales que conlleven a la convivencia pacifica y a la integracioén nacional (p.5).

Como se observa, no es que falten iniciativas para el desarrollo de las comunidades a través de
politicas culturales. Sin embargo, estos esfuerzos atn no han sido implementados a su totalidad,
y los grupos humanos alejados de la capital siguen siendo desatendidos y/o discriminados. La
evidencia de que todavia no se ha concluido la integracion y revaloracion partiendo de la
multiculturalidad se puede encontrar, por ejemplo, en los estereotipos negativos sobre lo andino
en los programas de entretenimiento y comedia en las cadenas televisivas nacionales; o en los
numerosos paros que se han producido en los ultimos afios, que pudieron haber sido evitados

con didlogo y compromiso entre los ciudadanos y el estado.
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Una vez vinculada la cultura y la identidad nacional a través de la identidad cultural corresponde
analizar en qué situacion se halla la musica popular peruana como patrimonio inmaterial del
pais. Para ello, se debe mencionar primero qué funcién cumple la musica dentro de la sociedad.
Es innegable que la musica ha portado historicamente un caracter social. Desde el uso de la
misma para la educacion del pueblo o la difusion de la religion, esta ha sido inherente al
patrimonio de las comunidades de un territorio. La musica ha sido un medio de expresion del
sentir de las personas en el espacio y tiempo y ha sido determinada por los canones estéticos
referentes a su contexto. Debido a ello, se puede estudiar la musica para entender a un grupo,
sus afecciones, sus reclamos, sus gozos, y todo el trasfondo cultural que puede estar plasmado
en una expresion artistica. Este es el caso, por ejemplo, de los afroamericanos esclavizados en
los Estados Unidos, cuando entonaban los shouters, work songs o hollers a manera de expresion

de su dolor por las precarias condiciones de vida que tenian.

Los componentes estilisticos de la musica muchas veces reflejan el caracter de la comunidad
que la cultiva, y por ello, se puede crear musica para el consumo de la cultura originaria
(consumo endo6geno), o para los grupos ajenos a ella (consumo exdgeno). Esta particularidad
es una de las razones por la cual la musica es un poderoso engranaje para la cohesion social,
pues - cuando se cumple la busqueda de la manifestacion cultural - se imprime en ella un
caracter identitario que puede ser aceptado o rechazado por todos aquellos que tienen contacto
con el hecho artistico. Se trata de una relacion orgéanica en la que la musica puede servir para
asentar nuevos valores canonicos en un grupo humano, y también para que los canones de una
comunidad pueden ser confirmados de manera endogena o exdgena. El “sentido comun” no
viene dado de manera espontanea, sino que se ha configurado a través de las pautas estéticas de
una civilizacion con respecto a la musica. Estas pautas estan en constante evolucion y sujetas
al cambio de la sociedad, tanto en aspectos culturales y religiosos, como en aspectos éticos y

legales (recordemos que en el contexto de la busqueda de la igualdad es que se empodero el

free jazz).

En el siglo XXI, cuando la globalizacion y las fugaces transferencias de informacion se estan
expandiendo (a pesar de la aun predominante brecha digital en nuestro pais), la misica es un
agente permanentemente presente en nuestro dia a dia. Y quiza esto sea un problema. La amplia
oferta y el facil acceso a la musica la pone a disposicion rapida de las audiencias, pero el caracter
de la misma no siempre responde a una expresion cultural trascendental. Esto se ve acrecentado
con la presencia permanente y “desapercibida” de la misma, pues el rol y el potencial de la

musica en el dia a dia no es cuestionado, sino que por el contrario esta se percibe como un
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entretenimiento que acompafia el quehacer diario. Este “goce hedonista” de la musica ha
adormecido la idea de que la misma ha acompafiado a la humanidad en todo momento y
motivado a las personas a generar cambios en la historia. Como un ejemplo aislado se puede
pensar, como lo sugiere Eduardo Torres (2010), en el sentimiento que puede haber evocado
Miguel Grau antes de subir al monitor Huascar por ultima vez, cantando el himno nacional,

iniciando a todo pulmon con el conocido “Somos libres”.

Otro problema que quien redacta considera que ya estd siendo superado gracias a los avances
de la etnomusicologia en el Peru (y antes de ellos, al interés de los investigadores de
humanidades en la musica peruana) es el relacionado a la importancia de la musica popular en
la sociedad. Con el paso de los estudios “folcloristas” sobre la musica a la investigacion
metddica de la etnomusicologia se ha consolidado un campo serio e interdisciplinario en el que
la musica y la cultura estan siendo reconocidas como un agente determinante para entender el
acontecer social y politico en nuestro pais (como se ve en el antes citado documento del
Ministerio de Cultura). En tal sentido, coincido con la postura de Romero (2017), quien afirma
que la musica no es importante s6lo por la emotividad de su contenido y su valor estético, sino
también porque es un hecho social que genera dinamica en las comunidades del pais,
propiciando la cohesion o adherencia grupal, asi como también la desunion o division entre

personas.

Entonces, ¢cudl es la situacion de la musica peruana como patrimonio inmaterial en el pais?
Como peruano, quien suscribe considera que existen dos problemas principales en el
entendimiento de la musica. El primero se debe a que atn hay quienes creen que hay “Musica”
y “musica”, es decir, alin se categorizan las piezas, estilos, composiciones o productos
musicales comparativamente como “esto es mejor” o “esto es peor”. Como lo indica Torres
(2010), esto responde al atraso que tiene la sociedad de vivir en la “Ilustracion Perricholesca”,
en la que se cree que hay musica mejor que otra, o0 musica que no es verdaderamente arte.
Innumerables veces en mi vida he oido (y, debo admitir, también lo he pensado asi en algun
momento) que se menosprecian géneros musicales por su contenido o su “falta de contenido y
complejidad”. Sin embargo, se deberia cuestionar el “por qué” se cree que una pieza orquestal
bien ejecutada en Lima podria ser “superior” a la interpretacion de una chuscada en Ancash, o
de un panalivio en Ica, o de una marinera nortefia en Lambayeque, o del canto de un icaro

shamanico en la selva.
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Quien redacta piensa que la razén de esta erronea clasificacion radica en que muchas veces se
categoriza a la musica con criterios considerados legitimos para elaborar una afirmacion
subjetiva como si fuera objetiva. Por ejemplo, si se analiza la progresion armoénica en un jazz
standard y se aprecia complejidad en ese ambito, y posteriormente se compara dicha
construccion con las progresiones en un reggaeton de moda, uno se ve tentado a decir que una
pieza es “mejor” (en su totalidad) que otra debido a su complejidad armonica. El estudio serio
de una pieza debe darse partiendo del andlisis paramétrico de la musica, priorizando los
elementos técnico-musicales (como el ritmo, la melodia, la armonia y la forma) sobre los
subjetivos. Partiendo de ello se podria afirmar que una pieza contiene mayor desarrollo en algin
elemento, pero esta caracteristica no implica que una composicion sea menos valiosa que otra
0 que - en la exageracion total de la postura - el género de menor complejidad no deba ser
escuchado en lo absoluto. Ademas, la musica como hecho social y cultural, tiene implicancias,
un contexto y un fin para el cual fue creada. Su entendimiento también deberia ser analizado

desde esta perspectiva.

El segundo problema tiene que ver con la valoracion de la musica peruana en general. Las
influencias musicales del extranjero, impulsadas por las industrias discograficas
multinacionales y los planes de marketing, han sido referentes mayoritarios en las generaciones
de los jovenes peruanos de este siglo. Debido a la precaria industria musical con la que se
cuenta, al limitado apoyo de radiodifusion por los nuevos productos artisticos locales (que
solamente repiten los mismos temas de siempre), a la limitada influencia del gobierno en la
difusiéon de nueva musica peruana, a las crisis sociales y politicas recientes que no
contribuyeron al “sentirnos orgullosos” de ser peruanos, a la fuerte influencia extranjera en
todos los medios, y al precario estado de educacion musical y de la musica como carrera
profesional en el pais al inicio del siglo; se ha percibido que la musica peruana no es competitiva
frente a los Aits del extranjero. Si bien en la actualidad esta tendencia estd cambiando con el
aflorar de las nuevas generaciones de compositores e intérpretes jovenes peruanos, es necesario
que desde la educacion se entienda que la musica peruana es igual de valiosa que la que proviene

del extranjero.

Con esto no se quiere decir que se deba entrar en un “nacionalismo musical” que rechace los
productos del extranjero, sino por el contrario, se debe aprender que la cultura peruana es muy
rica y diversa, y que su musica es tan competitiva como producto cultural como cualquier otra.
Bajo esta postura seria necesario ademas promover la identidad heterogénea del pais y con esta

perspectiva impulsar la difusion de la musica en su diversidad como representante de la
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identidad cultural peruana. No es necesario que sea del agrado de todos la totalidad de estilos
de musica locales, pero si es importante reconocerlos y justificar el “por qué” estos gustan o
disgustan, resaltando siempre que en ellos se encuentra esa pluralidad por la que se distingue la

peruanidad.

2.3 Los Géneros Musicales Peruanos v la Identidad Cultural

La identidad cultural peruana se caracteriza por la diversidad de las comunidades que la
constituyen en lugar de sélo estar representada por un discurso unico. Por ello, cada una de las
manifestaciones de las culturas localizadas dentro del territorio nacional representa una parte
de la pluralidad que nos identifica. En ese marco, cada pieza musical de cada cultura peruana
tiene la particularidad de portar una identidad de caracter local y a la vez nacional. Ya que el
jazz peruano se compone en esencia de elementos del jazz moderno y de elementos de algin
estilo local, es importante buscar una forma de categorizar estos estilos locales, partiendo de

los estudios que se han realizado sobre la musica popular en el Peru.

Entre todos los pendientes que tiene la incipiente investigacion musical en el Pera, o la
etnomusicologia, esta la creacion de un “atlas” musical que presente un panorama cultural
contemporaneo de la musica local. La obra mas proxima a esta necesidad es la ya candnica
compilacion editada por el Fondo Editorial Filarmonia La musica en el Peru (1985). En su
segunda edicion (2007) Romero comento que, en lo que respecta al tema de la musica popular,
se habian hecho numerosos aportes individuales, pero ninguno que haya pretendido recapitular
nuevamente la historia de la musica peruana. Frente a ello, Eduardo Torres (2010) present6 una
postura critica, afiadiendo que las tnicas dos publicaciones vigentes respecto a este tema son el

informe de Pinilla (1980) y el mencionado compilado.

Desde esta investigacion, es pertinente anadir que ya se han dado pasos iniciales para la creacion
del necesario “atlas”. Entre ellos se encuentran los numerosos estudios sobre la musica andina,
afroperuana y de la costa publicados por instituciones de investigacion musical y diversas
editoriales, o por universidades como proyectos de grado. Por cierto, muchos de ellos no sélo
se concentran en el recojo de informacion y rescate del patrimonio, sino que ademas abordan
lo extra-musical como es el caso de Sunchu: El huayno en la formacion de la identidad de Félix
Tito Ancalle (1967) (para mas referencias, revisar el capitulo “Hacia una Antropologia de la
Musica” en la obra “Todas las musicas: Diversidad sonora y cultural en el Pert”). También
destaca entre las recientes publicaciones la obra de Manuel Acosta Ojeda Aportes para un mapa

cultural de la musica popular del Peru, quien busca con ella sentar las bases para la creacion
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del renovado mapa cultural de la musica peruana. Quisiera mencionar también, con algo de
tristeza, que pienso que sigue vigente el comentario de Romero en la obra “La musica en el
Pert” que da a entender que para ese momento aun no se habia estudiado lo suficiente la musica
de la amazonia como para formar una descripcion adecuada sobre la misma con el mismo peso

que las de las demads regiones.

Sin embargo, se destaca que, frente a la ausencia de interés o de capacidad logistica de las
instituciones de investigacion y editoriales por la musica amazonica, se estén realizando
publicaciones académicas desde las universidades de la localidad. Una de ellas es la tesis de
licenciatura “Fortalecimiento de la musica y danza amazoénica para el fomento del turismo
cultural en la region Loreto” de Milagros Murrieta, en la que se hace un panorama general de

la musica de la selva peruana.

Como lo menciona Acosta Ojeda (2015), es sumamente complejo realizar un catalogo de la
musica popular del Peru, principalmente debido a la gran variedad cultural que ostenta el pais.
Antes de proponer una division de estilos basada en los antecedentes, es importante rescatar los
comentarios del autor sobre los términos “criollo” y “folklore”, cominmente usados para hablar

sobre ciertos géneros locales.

Quien suscribe considera que no es correcto usar el término de musica criolla para lo que se
refiere a la musica de la costa del Perti, principalmente por dos razones. La primera es por el
doble caracter que tiene impresa dicha palabra. Si bien en el argot popular se entiende que
hablar de la musica criolla es hablar de la musica de nuestro litoral, lo criollo también
corresponde a una postura ética en la sociedad relacionada a la viveza, la inescrupulosidad y el
cinismo (Lopez, 2017). Ademas, recordemos que el término también se encuentra vinculado a
la “castellanizacion forzada” y la dilucion de la diversidad en el criollismo, caracteristicas de la
identidad hegemodnica que se tratd de proponer desde el gobierno en el siglo pasado.
Entendiendo esto, una opcion podria ser que se conozca a la musica de nuestro litoral como
musica de la costa en lugar de criolla, aunque finalmente son etiquetas que estan en el argot

popular y por tanto son dificiles de cambiar rapidamente.

La segunda razén corresponde a la imprecision misma del concepto pues como menciona
Acosta Ojeda (2015), lo criollo significa lo “no autdoctono™, y bajo esa tinica condicion se podria
incluir a muchisima musica ademas de la costefia. Por otro lado, el uso de la palabra folklore o
“folclore” para hablar de todo lo que corresponde a la musica andina también es desatinado,

pues las condiciones para que una obra obtenga tal denominacion también son cumplidas por
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géneros de otras regiones. En este caso, el término “musica andina” es mas usado en relacion
con el término “musica de la costa”, pero siempre es importante hacer la aclaracion en torno al

folklore y 1a musica criolla.

Abordando ya la division que se trabajara, es util resaltar como es que algunos libros han tratado
de catalogar la pluralidad de la musica popular del pais. En el caso de “La musica en el Peru”,
Romero aborda la musica popular desde la division de “musica andina”, donde se concibe tanto
la musica tradicional como la mestiza; la “musica criolla”, en el que se incluye la produccion
musical afroperuana junto al vals, la marinera, y la polca; y “la musica andina en contextos
urbanos”, donde se destaca la musica que surgié de la migracion interna como la cumbia
peruana y la chicha. No se deja de mencionar a la musica de la amazonia peruana, que si bien

no es analizada si es distinguida de la demas.

Por otro lado, en el compilado Historia de la Musica Peruana, en este caso producido por el
diario EI/ Comercio, se realiza una division tripartita de la musica del pais. Al igual que en la
obra de Romero, se incluye tanto a la musica tradicionalmente conocida como criolla (donde
destacan los valses) junto a la musica afroperuana bajo el nombre de la musica costefia. La
segunda categoria se refiere a la musica andina, y se incluye en ella una subdivision de la misma
en los grupos “étnica” (las mas tradicionales), “popular” (las mestizas) y “cosmopolita o
internacional”, como una categoria que incluye a los grupos que “se lanzan al mundo con sus
zamponas, quenas, charangos, guitarras y bombos leguéros” (El Comercio, 2000). La tercera

categoria, que se refiere a la musica selvatica, brilla por su presencia meramente nominal en la

introduccioén del libro, mas no se desarrolla en adelante.

Desde otra perspectiva, en el Informe sobre la Musica en el Peru de Pinilla (1980) se establece
una division similar a la realizada por la editorial del diario £/ Comercio. Antes de proceder al
andlisis de la historia de la musica académica peruana, Pinilla dispone un panorama sobre la
musica de la selva, de la costa y de la sierra. Esta division corresponde Unicamente a la
tradicional separacion de las regiones del Per1 y no asigna ningun valor agregado a los géneros,
sino que unicamente los divide por la region donde han sido concebidos o a la que han sido
mayormente atribuidos. Uno de los afiadidos sumamente interesantes de este informe es la
inclusion de anexos donde se dan referencias de patrones melddicos y ritmicos de la musica

popular estudiada.

Consciente de la tarea que tienen los investigadores de darle a la musica de la selva peruana la

importancia y el peso académico que se merece, se ha decidido no excluir esta categoria del
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somero resumen de la musica peruana que se realizara en esta tesis. A continuacion se procedera
a describir lo que se entendera en esta investigacion como la musica “de la costa”, “de la sierra”
y “de la selva”; mas no se pretende que esto signifique ni siquiera una aproximacion al
panorama que como se ha comprobado, es una enorme tarea pendiente ain. Corresponderia a
otra investigacion realizar a profundidad un analisis paramétrico sobre cada género de nuestra
compleja cultura. Sin embargo, en el segundo capitulo se recogeran algunos elementos
paramétricos de los estilos mencionados en la bibliografia consultada, cuando estos sean

aludidos al realizar el andlisis de las piezas seleccionadas del jazz peruano.

Sobre la musica de nuestro litoral la informacion es abundante. En 1980, Pinilla la describio -
en comparacion con la musica de la sierra y selva- como la més influenciada por las culturas
que llegaron a nuestro pais, particularmente la espafiola y la africana. Como se vera, la mayoria
de los estilos de la musica peruana tienen una influencia extranjera en diferentes grados presente
(casi) siempre. Romero, en el compilado La musica en el Peru (1985) cuenta que el repertorio
tradicionalmente llamado criollo se fue consolidando a fines del siglo XIX, cuando la musica
de influencia foranea fue desarrollando caracteristicas locales y los valses, marineras y polcas
comenzaron a tomar forma en la capital. Los historiadores sobre la musica de la costa peruana
coinciden en proponer a la primera etapa del “vals o valse criollo” bajo el nombre de la “Guardia
Vieja”. La Guardia Vieja se caracteriza por la predominancia del vals en las celebraciones de
los barrios o “jaranas”, y dej6 como legado las grabaciones de la década de 1910 en los sellos
de Columbia y Victor Talking Machine. En ellas se evidencia el amplio repertorio de este estilo
para el momento de su historia. Es muy importante mencionar ademas que, desde esta incipiente
etapa, Rosa Mercedes Ayarza hizo un esfuerzo por rescatar las formas de musica afroperuana
(consideradas como géneros criollos) como el socavon, panalivio, alcatraz, agua e’ nieve,
zamacueca; asi como también las marineras, resbalosas y pregones limefios (Romero en “La

musica en el Pera”, 1985).

Por otro lado, el “periodo critico” corresponde a la segunda etapa de la musica de la costa y esta
marcado por la llegada de géneros musicales foraneos al pais (entre ellos, el jazz) en la década
de 1920. También se ve influenciado por los nuevos formatos de difusion musical que obligaron
a los musicos a moldear el estilo del vals en forma e instrumentacion, frente a las limitaciones
y exigencias de los medios (César Santa Cruz, narrado por Romero, 1985). La etapa critica -
donde destacaron apellidos como Pinglo, Casas y Joya - se caracteriza por la aproximacion de
los compositores hacia el género poético en sus letras y por el alejamiento de las progresiones

armonicas que se estaban volviendo canonicas para el valse mayor o menor (Rohner, 2015). La
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tercera generacion corresponde a la Guardia Nueva, caracterizada por el ensayo de nuevos
estilos, la identificacion de toda la capital con la musica llamada criolla, los cambios en la forma
del valse, y la inclusion del cajon dentro de su instrumentacion (Romero, 1985). Destacan aqui

nombres como Chabuca Granda, Alicia Maguiiia, Augusto Polo Campos, entre otros.

Desde otra perspectiva, la marinera también tiene su historia propia. Con un origen discutido,
Romero (en Fondo Editorial Filarmonia, 2007) afirma que para mediados de siglo XIX esta ya
se habia consolidado como un género popular nacional. Vinculada con otro estilo como “la hija
de la zamacueca” (Acosta Ojeda, 2015), hubo una disputa por su nombre, y fue conocida antes
de marinera como tondero, moza mala, resbalosa, baile de tierra, zajuriana y chilena (Gamarra,
1899). Hoy en dia se reconocen algunas variantes de la marinera (con cambios de forma e
instrumentacion, entre otros elementos) como: marinera limefia, marinera nortefia, marinera

andina, e incluso, marinera amazonica (Acosta Ojeda, 2015).

El tercer elemento de la musica costefia - la polca - es del que menos se ha escrito. Acosta Ojeda
(2015) teoriza que la razon de que haya pasado desapercibida fue porque es posible que haya
llegado en pleno apogeo del waltz vienés. Se cree que es en la segunda mitad del siglo XIX en
la que esta se va “acriollando” y adquiriendo caracteristicas locales. Las hubo de todo tipo, a
pesar que muchas pertenecen al folklore nacional, en tanto los nombres de sus autores han
pasado al olvido. Uno de los mayores exponentes en este estilo fue Pedro Espinel, “El rey de
las polcas”, cuyo publico terminé usando carifiosamente el término “polquitas™ al hablar del

estilo.

Redactar sobre la historia de los estilos de la costa a profundidad corresponde a una
investigacion posterior, pero si considero que es importante asignar un espacio propio a la
musica afroperuana. La musica afroperuana fue concebida dentro del repertorio criollo - y por
tanto como musica de la costa- desde sus inicios. Como lo indica el estudio de Rosa Elena
Vasquez (1982), los negros en el pais siempre se identificaron con la cultura criolla y por tanto,
la distincion entre lo afroperuano y lo criollo no siempre estuvo presente. Como lo menciona
Romero en el compilado La Musica en el Peru (1985), muchos estilos musicales asociados a la
poblacion negra en el Peru desaparecieron de la practica popular entre los fines del siglo XIX
y los inicios del siglo XX. Por ello, las “compaiias de lo afroperuano” han tenido que
reconstruir los géneros de acuerdo a su experiencia y criterio. Inclusive, como lo menciona
Viésquez (1982), el propio festejo podria ser una creacion o adaptacion concebida recién en la

década de 1940.
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La musica afroperuana se caracteriza no solamente por representar una tradicién cultural, sino
también por haber sido sujeto de modernizacién y cambio en el siglo pasado. Esto lo evidencia
Javier F. Leon en Musica Popular y Sociedad en el Peru Contemporaneo (Romero, 2015) al
vincular el desarrollo del festejo con la institucionalizacion y la comercializacion de la cultura
(la “tradicionalizacion” de un género que no termind de desarrollarse canonicamente hasta la
década de 1970), y al del land6 como un simbolo de renovacion cultural y experimentacion. En
tal sentido, las “dos caras de la moneda” - que son la tradicion y la renovacion - fueron
determinantes en la musica afroperuana. Algunos de los estilos que se reconocen como musica
afroperuana son: el panalivio, el son de los diablos, el agua’e nieve, el inga, el atajo de los

negritos, el alcatraz, el lando, el festejo, el amor fino, el zapateo, la zamacueca, entre otros.

Sin embargo- y como evidencia Romero (2017) - la recuperacion y reimaginacion de los
géneros de danza y musica afroperuana no calaron en esta poblacion, pues sélo abordaron
parcialmente la problemética afroperuana. Si bien la musica afroperuana tuvo un impacto
artistico y comercial, las vulnerabilidades en lo politico y social de esta poblacion no fueron
acogidas. Por ello es que no se dio una cohesion que los uniera como cultura en un movimiento,

como si ocurri6 en el caso del indigenismo.

Por su parte, la musica andina también ha sido acogida con interés por los investigadores
musicales. En ella se incluyen todos los tipos de estilos que - sobre todo en la musica andina -
tienen variaciones regionales e incluso locales. Tradicionalmente se afirma que una de sus
caracteristicas es la de ser pentafona en su mayoria, esto a pesar de que ya se ha revelado que
hubieron varias obras que emplearon “desde 3 hasta 6 sonidos, ademds de la escala diatonica
europea” en sus melodias (Romero, en Fondo Editorial Filarmonia, 2007). Otro de los puntos
usualmente debatidos es la relacion entre la musica andina y la musica precolombina o incaica.
Como menciona Romero, muchas veces se ha relacionado a la musica andina actual como una
continuacion o herencia directa de lo que en su tiempo fue la musica de los incas (y quiza por
esa posibilidad es que hubo un interés académico importante en las investigaciones del siglo

XX), cuando en realidad se trata de musica campesina contemporanea.

Si se reflexiona al respecto, en realidad existen dos fuentes limitadas que nos pueden acercar,
con posibilidad de error, hacia la musica incaica: la arqueologia musical y las practicas
musicales de las culturas andinas que no han tenido influencia del mundo occidental. Y aun asi
seria imposible en algin momento reproducir la musica incaica fidedignamente. Esto es asi

porque por un lado, el hecho de saber qué sonidos usaban (en base al estudio de instrumentos e
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iconografias) no asegura que se hayan usado todos ni demuestra los tejidos melodicos o ritmicos
que empleaban, y por el otro, nada asegura que la musica que las mencionadas comunidades

practican se asemeje en su totalidad a la musica incaica en cuestion.

La musica andina se categorizd en el siglo XX usando la dicotomia indigena-mestizo como eje
para su entendimiento. De esta manera es que los investigadores reconocen las categorias de
“musica indigena tradicional” y “musica mestiza popular” para catalogar el inmenso repertorio
de musica andina en base a la influencia de la musica de occidente sobre la misma. La musica
indigena tradicional, segun Romero (en Fondo Editorial Filarmonia, 2007), est4 vinculada a las
comunidades rurales alejadas de los centros urbanos, no concibe dentro de si misma a la
armonia occidental, y tiene un caracter en donde la melodia ocupa un rol central, tanto en las
piezas vocales como en las instrumentales. Es propio de este estilo que los instrumentos
dupliquen las melodias vocales. Adicionalmente, hay cierta preferencia por las notas agudas en
la voz, sobretodo en la musica tradicional o vernacular. Este tipo de musica esta
fundamentalmente vinculada a la vida ritual y laboral del campesino, como lo ejemplifican la

“trilla nocturna” o los “carnavales”.

Por otro lado, la musica tradicional mestiza es aquella que, recogiendo elementos presentes en
la musica indigena tradicional, se renueva en el nuevo contexto sociocultural andino. Romero
(en Fondo Editorial Filarmonia, 2007) explica este proceso al narrar el surgimiento del huayno.
El nuevo contexto citadino al que los campesinos migraron provoco que la Kashwa, uno de los
géneros de mayor difusion, sea reemplazada por el huayno, el cual se podia bailar en pareja (y
no de manera colectiva), en espacios cerrados (y no en plazas enteras), en un solo lugar (y no
en recorridos amplios) y en ambitos urbanos (y no rurales). Ademas, este podria ser celebrado
y aceptado tanto por indigenas como por mestizos (conclusiones de Josafat Roel, citadas por
Romero, 2007). En la actualidad, diversos arreglistas y estudiosos de la musica andina han
acercado lo que se consideraria musica mestiza hacia el entendimiento de la armonia

contemporanea, dandose ejemplos como se vera a continuacion, de jazz andino.

En el 2002 el Centro de Etnomusicologia Andina del Instituto de Riva-Agiiero de la Pontificia
Universidad Catdlica del Pert elaboré un esquema de clasificacion de formas musicales y
géneros andinos. En este se presentan cuatro universos musicales: la musica del ciclo vital,
asociada al harawi; la musica del trabajo, asociada ademas del harawi, al wanka y walina; la
musica de las fiestas, asociada a wifala, carnaval, pukllay y pumpim; y la musica religiosa,

asociada a los villancicos y wataki. Asimismo, se afadieron las formas musicales de contexto
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diverso como la chuscada, la pampena, la chimaycha, la cachua, la huayllacha, el yarawi, la

muliza, el pasacalle y la marinera (Romero, 2002).

Sobre la musica de la selva o la masica amazonica se ha encontrado muy poco. Pienso que
quiza esto se deba a la dificultad o lejania de esta region con respecto a la costa, particularmente
a Lima, siendo que en el Pert la investigacion académica sobre la musica gravita en la capital.
Por otro lado, podria ser también debido a la dificultad de acceso a los pueblos autoctonos de
la selva, o a la falta de interés por invertir en el entendimiento de las manifestaciones culturales
de ellos. También podria ser que debido al centralismo la capacidad logistica de las editoriales
y universidades de la mencionada region no sea la suficiente para que las investigaciones tengan
el mismo alcance que las demas. Cualquiera fuera el caso, es importante resaltar que ellos
pertenecen también a “lo peruano” y por tanto merecen reconocimiento, difusion, inclusion y

representacion a nivel social, politico y cultural.

Una de las fuentes mas completas que se encontrd sobre la musica amazonica es la tesis
Fortalecimiento de la musica y danza amazonica para el fomento del turismo cultural en la
region Loreto de Milagros Murrieta, quien en su obra compila estudios puntuales sobre la
musica y la danza amazdénica. Uno de estos estudios es el de la editorial del “Festival
Internacional de la Cancion de la Amazonia” (1982) o FICA, donde se hace una aproximacion
a lo que seria la musica amazonica. En este se relata que el momento en el que la musica
amazonica tuvo un primer contacto importante con la capital fue a fines del siglo XVIIIL. En ese
momento, y producto de las migraciones en la Selva Alta y las expediciones de los buques luego
del tratado peruano-brasilefo, confluyeron tanto las poblaciones locales como las de la sierra 'y
costa. Asi pues, aun antes del boom del caucho de la selva, algunos estilos como el bombo baile,

el chimaichi o la cajada ya se habian reconocido dentro del folklore peruano (FICA, 1982).

Al igual que en la musica de la costa y la sierra, en la selva también existen estilos vinculados
a la labor diaria de los pobladores. Esto es mencionado por Blas Sierra (1992), quien afirma
que las comunidades poseian un sistema musical de comunicacion encriptado de largo alcance.
El sistema funcionaba a través de la percusion de los tambores manguaré, con patrones ritmicos
o “sefiales” diferentes segun el mensaje que se quisiera comunicar. Por otro lado, la musica y
la danza (fuertemente vinculadas en esta region) también acompafian a los ciclos de vida:

nacimiento, y muerte (Sierra, 1992).

El mestizaje de la musica de la selva no ocurre inicamente entre los estilos autdctonos de la

amazonia y la influencia occidental, sino también entre los géneros de la selva alta (zona que
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colinda con la sierra) y la selva baja. Morey y Sotil (2002) afirman que algunos estilos como el
chimaychi, el citaracuy y la pandilla “descendieron” desde Chachapoyas y Cajamarca hacia la

ribera, donde adquirieron caracteristicas estilisticas de la selva baja

Finalmente, Murrieta (2008) menciona algunos ritmos importantes de la musica amazonica.
Estos son: el chimaychi (arreglo del huayno andino, complemento de la marinera); la tangarana
(sintesis de la cumbia colombiana, samba brasilera y san juanito ecuatoriano); el changanacuy
(parte del carnaval); el citaracuy (danza de imitacién del movimiento de las hormigas); la
pandilla (compuesta por el shamishami, el changanacuy y la tambaria, danza colectiva de
mucha alegria); la danza llana (ritmo pausado bailado frente a imagen de santos); la cajada
(ritmo rapido e intenso, con saltos en la danza); y el tanguifio (de influencia brasilera). También
es importante mencionar los cantos icaros shaménicos amazoénicos, usados en rituales de

sanacion que usualmente son acompanados por sustancias psicotropicas.

Son numerosos los ejemplos musicales de cada region mencionada, y aun asi estos no lo son
todos. La diversidad de las expresiones musicales en el pais hace titdnica la labor de tratar de
catalogarlas a todas, pero como se vio, si ha habido intentos por ello. Cada uno de estos géneros
es valioso para la comunidad que lo cultiva, es una expresion de la vision que tiene cada cultura
sobre el mundo y las formas con las que esta se relaciona dentro de su contexto en el pais. Pero
ademas, la musica es un potente agente que puede configurar la identidad de cada miembro de
las colectividades peruanas. Como se vera a continuacion, la muasica no es un arte que sirve
unicamente como expresion de una serie de ideales interiorizados por el peruano, pues también
tiene el potencial de configurar estos ideales, tanto al momento de su composicion, como al
momento de su interpretacion y audicion. En consecuencia, existen maneras en las que la

musica tiene un impacto potencial en la construccion de la identidad humana.

2.4 El Impacto de la Miusica en la Construccion de la Identidad

Existen algunas publicaciones académicas que se enfocan especificamente en la relacion
musica - identidad peruana que se deben mencionar para establecer un precedente. Una de ellas
es la investigacion de Thomas Turino The Urban-Mestizo Charango Tradition in Southern
Peru: A Statement of Shifting Identity, publicado en Ethnomusicology en el afio 1984. En el
ensayo, Turino demuestra que la musica no es Unicamente un reflejo del contexto social o de
una cultura, sino también una articulacion mediante la cual las bases socioculturales,

econdmicas, politicas e ideologicas de un individuo o grupo se consolidan y reafirman (Turino,
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1984). Esto lo evidencia narrando la paradoja de identidad que atravesaron los intérpretes

mestizos de charango en las ciudades de las provincias del sur peruano.

Los mestizos, hijos de criollos e indigenas, se encuentran entre dos factores sociales que,
ademas de determinarlos como individuos, determinaron el desarrollo y la evolucion de la
interpretacion de la musica andina. El charango, tradicionalmente interpretado en las zonas
rurales de la sierra con el estilo rasgueado, fue apropiado por los mestizos (que tuvieron
contacto con la cultura indigena en su infancia y juventud), quienes desarrollaron un estilo de
interpretacion que aproximaron hacia una forma de ejecucion mas melddica y “sofisticada”
llamada ¢ 'ipi. Esta nueva forma de ejecucion se convirtié en un emblema de la identidad mestiza
de los musicos intérpretes de charango, llevando al instrumento a un “nuevo estatus” que
pudiera competir con la propuesta musical de los criollos. De esta manera, ¢ impulsados por
oposicion a la propuesta hegemoénica de identidad criolla y del movimiento indigenista - que
incentivo el orgullo indigena y campesino como emblema nacional - los intérpretes mestizos
de charango utilizaron al “t’ipi”” como simbolo que fortaleci6 su propio sentimiento de identidad

regional frente a la propuesta criolla.

La paradoja se manifiesta debido a la necesidad de los mestizos de tener que “elevar” el estilo
de interpretacion del instrumento y alejarse de la forma de interpretacion tradicional. Esta
necesidad implica una forma de influencia criolla sobre los mestizos, que los llevo a sentir la
obligacion de desarrollar el estilo para que sea competitivo frente a la propuesta hegemonica.
Asi pues, la manifestacion que evidenciaria el orgullo de la identidad regional con la que los
mestizos se imbuyeron, y que seria el emblema de la propuesta de la peruanidad desde los
Andes, naci6é como respuesta al sentimiento de inferioridad de los mestizos con respecto a los
criollos. En ese sentido, el estilo de interpretacion musical desarrollado estd directamente
relacionado a los dos grupos sociales entre los que se encuentran los mestizos. Asi pues, el t’ipi
es una forma artistica que fue influenciada por factores sociales, econdmicos y culturales, y que

en su practica evidencio y consolidé la paradojica identidad mestiza en el pais.

Otra publicacion relevante es el articulo Singing the war: reconfiguring white upper-class
identity through fusion music in post-war Lima de Fiorella Montero-Diaz, también para
Ethnomusicology. En la publicacion, la autora relata el proceso por el cual algunos limefios de
clase alta reimaginaron su identidad y buscaron integrarse con los migrantes de la sierra luego
de la época del terrorismo. Uno de los factores principales de este proceso fue la musica fusion,

la cual se encargé de transformar los ideales y las sensibilidades de la clase alta hacia la accion
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politica a favor de la empatia por los migrantes internos. De esta manera, la escena de la musica
fusion constituy6 una “fuerza intermedia” que propicid la visibilidad intercultural, la discusion

social, y la negociacion identitaria (Montero-Diaz, 2016).

A través de la observacion y las entrevistas, la autora elabor6 conclusiones respecto al potencial
que tiene la musica sobre la configuracion de la identidad. La guerra interna motivo a algunos
limefos de clase alta a reflexionar sobre su rol antes y durante el conflicto, propiciando un
sentimiento de empatia que los llevo a querer ser parte de una Lima “mas real y diversa”
(Montero-Diaz, 2016). La tnica manera a través de la cual ellos pudieran incluirse es
reconociendo algunos aspectos que componian el estereotipo de la comunidad en la que vivian,
como la apatia social y la arrogancia, y transforméandolos en empatia. La apertura hacia la
audicion de la musica fusion representd un cambio en la vida ordinaria de la sociedad limena
de clase alta que permiti6 que estos reconfiguren su propia identidad, se aproximen al “otro” y
se alejen del rol discriminatorio que se les atribuyd en pos de sentirse incluidos en la “nueva

Lima”.

En Sunchu: El Huayno en la formacion de identidad, Félix Tito Ancalle (1967) analiza el
impacto del uso y la practica del huayno sobre la construccion identitaria de sus participantes.
El autor, a partir de los postulados de Peter Berger y Thomas Luckmann (1979), manifiesta que
la identidad se configura a través de la interaccion entre el individuo y la sociedad, y que una
de estas interacciones ocurre en el aspecto cultural en el que la musica se desenvuelve. En
consecuencia, el autor menciona maneras en las que el huayno guarda relaciéon con la
construccion de identidad. Entre ellas estan: el huayno como indicador y remitente al lugar de
procedencia de los migrantes; la interculturalidad en la practica del huayno; y la ambigiiedad

identitaria en la practica del huayno.

Las celebraciones y costumbres comuneras practicadas por los migrantes de Huaycén son
elementos culturales remanentes de su lugar de origen a pesar de haber migrado. En estos
eventos, comuneros de diferente procedencia interactiian entre si, estableciendo similitudes y
diferencias que los definen, reafirman e integran o separan (Ancalle, 1979). A través del
huayno, los migrantes se hacen identificar por los demas (alteridad) y se vinculan entre sus
pares provenientes de una misma cultura. En ese sentido, y como menciona el autor, la musica
conforma uno de los elementos constituyentes en la identidad de los migrantes, lo que los

diferencia de los otros y los remite al espacio cultural de donde emergieron.
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Por otro lado, el huayno representa para la poblacion estudiada por Ancalle un “lugar comun”
que acompana a los aconteceres sociales. La socializacion entre los paisanos estd cominmente
mediada por la musica en estos eventos, al punto en que su ausencia tiene efecto en las
interacciones sociales entre los pobladores. Por ello, se puede decir que la musica no so6lo actua
de manera activa al remitir a los ciudadanos a la identidad cultural de donde provienen, sino
también de manera pasiva al ser un elemento comun y presente en toda festividad, cuya eventual

ausencia es notoria.

Ademas, no s6lo los elementos puramente musicales en el Huayno remiten a los pobladores a
épocas pasadas y determinantes en su identidad, también lo hace el lenguaje en el que este se
transmite (Ancalle, 1979). El quechua afiade un peso adicional al potencial identitario del estilo
sobre los migrantes con arraigo a sus tierras. En consecuencia, hasta lo extramusical (que
incluso podria ser en la actualidad hasta el formato en el que se reproduce el huayno) tiene un

potencial de reafirmar la identidad del migrante.

Por otra parte, la musica también tiene un papel importante en la interaccion multicultural de
los migrantes de Huaycéan. En las fiestas de la comunidad que Ancalle estudia, conviven tres
tipos de huayno (quechua, tecno y de parrandita) que - a pesar de sus diferencias estilisticas- en
determinados momentos de celebracion se “confunden” entre si y se integran como un todo.
Sin embargo, también existen momentos de tension e intolerancia al estilo ajeno, sobre todo
entre los adultos que se apegan a la tradicion del huayno quechua (Ancalle, 1979). De esta
manera, la musica sirve para trazar o borrar limites entre las comunidades en interaccion
cultural, propiciando la unificacion entre los que tienen gustos comunes (identidad) pero a la

vez procurando respetar las preferencias del otro luego de reconocerse a si mismos (alteridad).

Asimismo, el potencial configurador de identidad de la musica es - en ocasiones- usado como
herramienta con fines religiosos y/o politicos. Como evidencia Ancalle, las melodias y ritmos
del huayno han sido usadas para atraer al pueblo hacia las iglesias (Pastor Roberto Ticse) o
incentivarlos a optar por un candidato politico (Alejandro Toledo). En ese sentido, se usa la
musica que ha calado en la identidad del pueblo como herramienta de movilizacion hacia una
tendencia con fines extra-culturales. Por ello, la musica puede, ademas de tener un impacto en
la identidad, aglutinar y/o movilizar a las masas hacia otras potenciales identidades politicas o
religiosas (como por ejemplo, que a través de la musica un poblador se identifique como
partidario de una opcion politica por sentirse representado por el candidato que difundid su

estilo musical favorito).
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En su articulo Ethnicity, Identity and Music (1997), Martin Stokes demuestra algunas razones
por las cuales la antropologia puede usar a la musica en los estudios de construcciéon social,
categorias identitarias y limites identitarios. En un principio, el autor demuestra que la musica
ha estado intensamente involucrada en la propagacion de clasificaciones dominantes y ha sido
una herramienta de poder usada por los nuevos estados o por el pueblo en resistencia a la
imposicion. Por ello, uno de los impactos que puede tener la musica en la construccion de
identidad radica dentro de las relaciones de poder, tanto desde la imposiciéon y sumision, como
desde la resistencia y cohesion. Esto lo comprueba citando el caso de “Radio Afghanistan”,
estacion radial que difundio la “musica nacional de Afghanistan”. Este medio fue la tinica
herramienta que tuvo el estado moderno (hasta 1929) para proponer (o imponer) una identidad
nacional en un pais compuesto por una mezcla de etnias diferentes y conflictivas. La propuesta
buscaba una cohesion nacional basada en una “cultura oficial” difundida a través de la estacion.
Este proyecto se quiso apoyar en que la musica - al ser una actividad comunal - tiene el potencial
de ser una experiencia afectiva poderosa en la que la identidad social se construye. Stokes,
citando a Foucault, recuerda que el placer (en este caso, la experiencia estética) es determinante
en la experiencia politica y puede ser usado para el control social, o la resistencia a un poder

hegemonico (1997).

Sin ir tan lejos, la cohesion fomentada desde el estado peruano con el proyecto del criollismo,
y desde el pueblo, con el indianismo e indigenismo, fue propiciada por las expresiones
culturales que ostentdé cada movimiento. Asi, vals o huayno, se volvieron emblemas que
recogieron y sintetizaron la perspectiva de las comunidades anexas a cada tendencia. Como ya
se ha demostrado, tratar de imponer una identidad tUnica que sintetice la peruanidad no s6lo es
una tarea cuestionable, sino que también invisibiliza la diversidad que nos caracteriza. Sin
embargo, la musica resultd para ambas posturas una expresion determinante que configurd y
reflejo la vision de cada movimiento respecto a lo que significaba la identidad peruana. Este
potencial de cohesion no se basa unicamente en los pardmetros meramente musicales de cada
estilo, sino también en el formato en el que la musica viaja, la letra que incluyen las canciones,
los lugares vinculados, y las celebraciones o rituales a los que se asocia la musica en cuestion.
En resumen, la musica como fendmeno en todo su espectro tiene el potencial de - a través de la
cohesion tanto afectiva como ideoldgica que propicia - tener un impacto generador de
identidades, alentando que los individuos se anexen o alejen de un grupo especifico (politico,
religioso, social o cultural) segun sus vivencias y la experiencia que hayan tenido al estar en

contacto con este arte.
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La musica nos regresa a los lugares que vinculamos al hecho artistico. No es sorpresivo
remitirse a la sierra al oir un huayno, o a la costa al oir un valse. Como menciona Stokes (1997),
la musica tiene un rol vital al “reubicarnos” en un lugar imaginariamente a través de los
recuerdos y las experiencias vividas, con una facilidad que ninguna otra actividad social puede
igualar. Quien redacta la presente tesis piensa que ni siquiera es necesario haber vivido
fisicamente una experiencia en el lugar o espacio al que nos remite para que la musica nos
vincule al mismo. Por ejemplo, las grabaciones de audio en vivo sobre los carnavales en la
sierra remiten a un ambiente comunal de alegria y celebracidn, y permiten - en algunos casos -
sentirnos parte de la fiesta misma, aun cuando uno se encuentre a cientos de kildmetros del

lugar de ocurrencia y nunca se haya participado fisicamente en ella.

El grado con el uno se pueda sentir vinculado a los espacios a los que remite la musica de
diferentes sitios sera variable segln la experiencia de vida de cada individuo, por lo que una
misma cancion puede ser a la vez muy significativa para una persona como irrelevante para
otra. La musica entonces se perfila como un agente de configuracion y re-configuracion de la
identidad al “desplazarnos” a experiencias vividas o deseadas relacionadas a un espacio
cultural, que puede ser cercano o lejano al propio. Y también puede ser la puerta a cambios en
relacion tanto al sentimiento de pertenencia a un grupo, como de “no-pertenencia” o de alteridad

a otro grupo.

Por otro lado, los espacios mismos también pueden ser afectados a través de la practica musical.
Un ejemplo de ello se manifiesta en el articulo que habla de la clase alta limefia que busco
sentirse incluida en la “nueva Lima”, compuesta en gran parte por migrantes, a través de la
audiencia de musica con la que antes sus miembros no se sentian identificados. Ellos quisieron
cambiar la forma en la que eran percibidos debido a su clase social, y a través de la interaccion
cultural buscaron simpatizar con la poblacion migrante y alejarse del rol discriminatorio al que
eran asociados. Por tanto la musica no solo se presenta como una evidencia que nos remite a un
lugar, sino también como un arte que brinda los medios mediante el cual los diversos espacios

y contextos (lugares) pueden ser cambiados o modificados (Stokes, 1997).

La época de la globalizacion también tiene un impacto en las formas en las que se construyen
las identidades. La disociacion entre lo que es lugar y espacio, a través de la formacion de
diasporas fisicas (migraciones) y digitales (difusion por medios masivos) permite que uno se
“reubique” a si mismo, evocando vivencias, recuerdos y sentimientos a través de las

manifestaciones artisticas. En ese sentido, estando en un lugar lejano, la identidad peruana
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podria ser recordada y configurada a través de la audicion de musica que uno vincule al espacio

territorial en cuestion.

Esto se hace particularmente relevante en los “apuntes de identidad” del libro de Luc Delannoy
(2005), cuando se analiza el impacto del jazz latino en la identidad de los migrantes cubanos y
puertorriquefios en Estados Unidos. A través de la performance, el musico migrante puede
“replegarse sobre si mismo” y cultivar los estilos musicales de su lugar de procedencia para
recordar quién es y de donde viene, todo esto debido a que la migracidon produce una erosion
de la identidad original (Delannoy, 2005). Sin embargo, el sentimiento de pertenencia (de “estar
en casa”) nunca vuelve a ser el mismo. Por ello, a pesar de que se practique la cultura de origen
en sus multiples dimensiones, la migracion de un musico siempre implica la creacion de una
nueva identidad hibrida, donde se encuentran presentes elementos del pais de origen y del de
acogida (incluso, cuando se practica solo la musica de origen, el exponerse a nuevos estilos o

practicas musicales cambia su percepcion sobre la misma).

Asi, el jazz latino sirve como un espacio de didlogo, confrontacion y conciliacion entre las
identidades latentes. El espacio de la improvisacion permite al musico - a través de la
construccion de frases ritmicas y/o melddicas - expresar la “musica de su interior” y confrontar
pasado y presente, cuyo choque permite la creacion de una identidad nueva. Es un “tercer
cuerpo” que puede ser de resistencia (manteniendo melodias de su lugar de origen), de
hibridacion (usando referencias del nuevo y el viejo hogar), o de aceptacion (negando sus
origenes e interpretando al estilo local), pero que se ve indudablemente afectado por la

migracion que vive.

En su articulo Reflection on Music and Identity in Ethnomusicology (2007), Timothy Rice
concluye - basado en la literatura que estudio - que existen cuatro maneras basicas en las que la
musica contribuye en la construccion de identidad. La primera es que la musica le da una forma
simbolica y perceptible a una identidad pre-existente o emergente. Asi, los elementos
intangibles asociados a una identidad se hacen perceptibles a través de la audicion y la cultura
se vuelve un icono de la identidad, lo que permite su difusion, replicacion y consolidacion. Por
dar un ejemplo, esto se hizo manifiesto cuando el free jazz encarnd la busqueda de libertad de
los musicos afroamericanos en el siglo XIX al punto en que la propia musica escap6 de los
patrones ritmicos, melddicos y armodnicos convencionales. Ademds, gracias a esta

particularidad de la musica, es que un estilo puede representar a multiples identidades a la vez,
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generando la interaccion de dos culturas que de otra manera no podrian entrar en contacto, y

“germinando” nuevos géneros de musica que representen la fusion e hibridez.

La segunda via mencionada por el autor, por la cual la musica tiene impacto en la construccion
identitaria, es al facilitar a través de la performance una oportunidad a las comunidades que
comparten una identidad de verse a si mismas en accion e imaginar a otras compartir el mismo
estilo de presentacion (Rice, 2007). De esta manera es que las comunidades que coinciden en
ciertas practicas validan su identidad al ver a otros reproduciendo las tradiciones que comparten.
Esto les da la capacidad de reafirmar su cultura e imaginar a otros grupos compartiéndola,
propiciando asi su difusion. Un gran ejemplo de ello es el huayno peruano, estilo que no soélo
se ha consolidado como bandera de la musica de la sierra, sino que ha sido difundido a nivel

internacional.

La tercera manera en que la musica podria contribuir a la construccion identitaria es al
impregnar una cualidad “afectiva” o sentimental a la identidad en cuestion (Rice, 2007). Esto
implica que los pardmetros estéticos y los valores asociados impriman un caracter sobre la
identidad que representa la musica, finalmente dejando de ser s6lo un espejo y convirtiéndose
en un agente de configuracion. Un ejemplo de ello podria ser el caracter moderno e innovador
que imprimi6 el jazz (y otros elementos) sobre la identidad norteamericana, que muchas
comunidades decidieron importar en busqueda de lo mas innovador y contemporaneo del
momento (siendo la clase alta de la capital del Peru, en la década de 1920, una de ellas).
Finalmente, la cuarta forma en la que la musica tendria impacto en la identidad, segun el autor
citado, es que la musica otorga un “valor positivo” a las identidades, sobre todo a las subalternas
(Rice, 2007). La iconicidad con la que la musica representa caracteristicas en comin de una
cultura, en conjunto con su poder afectivo, propicia que la identidad se consolide debido a que

esta se siente espontanea y natural.
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CAPITULO 11

3.1 Definicion, Desarrollo vy Manifestaciones Contemporaneas del Jazz Peruano

Una vez definidos los conceptos clave entre la musica y la sociologia, es momento de hablar
del jazz peruano. Como sefiala Menanteau (2009), para el afo en que escribid su obra Peru y
Venezuela eran los paises con menos investigaciones académicas sobre el jazz. En si, el autor
encontrd6 que en el Per no existian publicaciones propias sobre la historia del jazz
estadounidense ni latino, y mucho menos estudios interpretativos sobre el fenomeno del jazz en
la escena local. Sin embargo, si destaca la publicacion del libro de Jorge Olazo como evidencia

de material que investiga la historia del jazz local.

Si bien aun hay poca cantidad de publicaciones sobre el jazz peruano, en la redaccion de esta
tesis se encontraron otras fuentes ademas de la de Olazo. Ellas son la de Carlos Olivera sobre
el jazz afroperuano; y la de Jose Ignacio Lopez, sobre los fragmentos de la historia del jazz
peruano (ademds, como cuenta un autor, existe un manuscrito nunca publicado de Gabriel
Benites sobre los primeros afios del jazz en el Peru). Adicionalmente esta el documental de Raul
Renato Romero “Especial del Jazz”, transmitido en el afio 2011, asi como las publicaciones en
internet que narran sobre la escena en cuestion. Con esas fuentes, ain escasas, es que se

procederd a relatar brevemente la historia del género segtn los hallazgos encontrados

La publicacion que mas atras nos lleva en la historia del estilo es la de José Ignacio Lopez 4 mi
si me cumbé: fragmentos de la historia del jazz peruano. Por lo que narra, el Pert de la década
de 1920 tuvo una fuerte influencia norteamericana debido a la politica de Nicolas de Piérola de
apoyar el ingreso de capital y empresas extranjeras. Es en ese contexto en el que llegan a la
capital el foxtrot, el charleston, y el ritmo de la jazz band de 1920 (al que luego se sum¢ el de
la big band de swing). Como explica Lopez, citando a Benites, la escena del género - impulsada
por los jovenes de la clase alta de la capital - radica en dos puntos del litoral: Chorrillos y La
Punta. Ambos nodos competian con el fin de determinar de donde era la mejor escena del jazz,

confrontacidon que se corono con la contienda que se dio en el Rivera Palace Hotel.

En La Punta se formaliz6 el funcionamiento de lo que seria el primer grupo de jazz en el Perti.
Los Rhythm Boys tocaron a nivel amateur desde 1931 hasta 1947(con un aproximamiento
profesional en 1940 al incluir a Ezio Levy). Es importante destacar, como sefiala Lopez, que
bandas como los Rhythm Boys se vieron constantemente informados e influenciados con el

repertorio que traian las fuerzas armadas de Estados Unidos en el contexto de la Segunda Guerra
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Mundial. En este contexto, la escena del jazz en Pert se comienza a consolidar con la actuacion
de la U Stomper Band, los Wildcats, la Orquesta Récord, Swing Makers Band, los Astoria All
Stars (considerado por el Lopez como el mas importante de los afios 50), la Nilber Jazz Latino,
el Almirante Jonas, y con solistas como Jaime Delgado, Enrique Lynch y Willy Marambio.
También destacaron dos clubes de jazz donde comenz6 a desarrollarse la escena: el de La

Herradura en Chorrillos y el Astoria Jazz Club de Miraflores (Lopez, 2013).

Por otro lado, y como se mencion6 previamente, la cultura norteamericana tuvo cierta influencia
sobre la musica criolla que, si bien no fue un factor principal en el desarrollo del jazz peruano,
si influy6 en el desarrollo armonico de la musica de la costa. Esto es confirmado por Romero
en su documental “Especial del Jazz” (2011), quien afirma que “las armonias del jazz se pueden

escuchar en muchos valses de la llamada Guardia Vieja”.

Entre los nombres de musicos criollos abiertos a nuevas sonoridades se encuentra Carlos Hayre,
guitarrista cuyo oido atento impulsé el desarrollo de la musica criolla hacia nuevas tendencias
armonicas. A €l se le atribuyen diversas hazafias, como tocar (en un tiempo donde no era lo
esperado) un land6 en tonalidad mayor, un ritmo afroperuano con una armonia muy alejada de
lo tradicional (“Simbiosis”), y propiciar la interpretacion del festejo con progresiones que se
alejen del tradicional I-IV-V. Carlos Hayre emple6 acordes propios del jazz en numerosos
valses como en “Miraflorina”, usando incluso dominantes alterados y extensiones de novena,

oncena y trecena (Pérez, 2018).

En conjunto Olazo y Lopez también destacan la labor de Félix Casaverde, Lucho Neves y Lucho
Gonzalez como exponentes que acercaron la musica criolla hacia la armonia del jazz moderno.
Sobre Casaverde, Lopez (2013) resalta el trabajo que realizo al aproximar la musica de la costa
con las sonoridades del jazz y la bossa nova. Olazo destaca el tema “Los cuatro tiempos negros
jovenes” como exponente de este acercamiento (2002). El punto en el que ambos autores
coinciden sobre la obra de Neves, es en resaltar los arreglos orquestales de musica peruana que
elaboro empleando elementos del jazz. Ademas, como anade Lopez, Lucho Neves introdujo a
la mismisima Chabuca Granda hacia la busqueda de nuevas sonoridades en la musica criolla,
componiendo para ella temas como “El barco ciego” y “Para cantar”. Con respecto a Gonzalez,
Olazo destaca, entre otros elementos, su manera “a contrarritmo” de acompafiar a Chabuca. El
guitarrista emple6 recursos de su aprendizaje musical en Buenos Aires sobre el vals. Asimismo,
incursiono en la improvisacion (caracteristica pilar del jazz) junto a dos musicos argentinos,

Lito Vitale y Bernardo Baraj, con quienes realizo arreglos de musica que oscilaba entre el
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folklore peruano y el argentino. Ademas, Gonzalez particip6d en grabaciones con Eva Ayllon,
Cecilia Bracamonte y Tania Libertad, en discos donde la armonia de valses tradicionales se ve
adaptada y se incluyen algunos arreglos para vientos y maderas, caracteristica tipica de la

musica swing norteamericana.

Siguiendo con la historia, no se puede pasar por alto la destacada labor de Jaime Delgado
Aparicio en la incipiente escena del jazz peruano. El punto algido de su influencia sobre el
género ocurre durante la década de los sesenta y setenta. Habiendo culminado su formacion
como musico profesional en Berklee College of Music 'y en Westlake College of Modern Music,
decidi6 volver al Pert, fund6 un trio, edit6 tres discos y particip6 en la composicion de la musica
de El embajador y yo (Lopez, 2013). Cuando fue contratado como director musical en Sono
Radio promovié importantes bandas de la escena de jazz y de rock progresivo y psicodélico,
como lo fueron Black Sugar, Bossa 70 y Traffic Sound. Asimismo, es importante destacar que
formo la Orquesta Contemporénea, la cual tuvo mucha actividad en la época de los setenta
(Olazo, 2002). La orquesta contd, en promedio, con alrededor de 40 miembros por cada
presentacion mensual, siendo su presentacion en marzo del afio 1976 la que se recordaria como

una referencia por las siguientes generaciones de musicos de jazz en el pais (Discogs, 2019).

Otra figura importante que particip6 en la escena en esos anos fue Nilo Espinosa. Formado en
el Conservatorio Nacional de Musica, Berklee College of Music y en la Hochschule fiir Musik
Hanns Eisler Berlin; fue un musico de gran trayectoria que ejecutd jazz, bossa nova y jazz rock
en el pais. Su agrupacion Los Hilton’s, que posteriormente se llamé Bossa 70, fue un ensamble
“dedicado al entretenimiento y baile”. (Lopez, 2013). Asimismo, cre6 la Nil’s Jazz Ensemble
en 1975, contando con musicos como Miguel Figueroa, Richie Zellon y los hermanos Stagnaro,
con quienes produjo un disco que combind el latin jazz y el funk, como también el jazz rock 'y
smooth jazz. La tercera banda importante en esta década es la Alexander von Humboldt College
Band del colegio homoénimo, que se dedico a interpretar jazz tradicional. De esta agrupacion,
como comenta Lopez (2013), surge la Rimac Stompers Dixieland Jazz Band, que llegd a contar

con Félix Vilchez como director musical y tuvo importante actividad en la década de 1980.

Otro nombre que no puede pasar desapercibido en la historia del jazz peruano es el de Rafael
“Pocho” Purizaga. Menciona Olazo (2002) que “Pocho” fue baterista en agrupaciones de
renombre en la historia del género, como El Humo, El Ayllu (y luego, de nuevo con Richie
Zellon, en Retrato en blanco y negro), la Orquesta Contemporanea de Delgado Aparicio y Los

Mosqueteros, entre otras. Cuando fue reemplazado en Los Mosqueteros decidi6 fundar su
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propio proyecto, la Lima Big Band, que se cifi6 a la estética norteamericana de los afios treinta.
Este proyecto logro ser escogido para presentarse en el Palacio de Gobierno por la Semana de
la Integracion de la Cultura Latinoamericana en 1986, pero lamentablemente la puesta en escena
fue interrumpida por la organizacidén, pues esta no estuvo de acuerdo con la estética

norteamericana de la banda (Olazo, 2002).

El proyecto Los Hijos del Sol, propuesta de Ricardo Ghibellini, también debe ser mencionado.
Fue conformado por los artistas que Jaime Delgado Aparicio expuso desde Sono Radio, como
Lucho Gonzélez y los hermanos Stagnaro. En la grabacion de su album (1989) participaron
grandes artistas del pais como Alex Acufia, Eva Ayllon, Roxana Valdivieso, y Eduardo Arbe;
asi como artistas extranjeros como Wayne Shorter, Paquito D’Rivera, Ernie Watts, Efrain Toro
y Justo Almario (Olazo, 2002). El proyecto destaco por la interpretacion de composiciones de
Chabuca Granda como “El Surco”, “El barco ciego”, y “Coplas a Fray Martin”, asi como por

el exitoso arreglo de “El tamalito” de Andrés Soto.

Quiza el artista peruano que tuvo mayor €xito en la escena internacional del jazz del siglo XX
haya sido Alex Acufa. El percusionista, que tocaba junto a sus hermanos en el “norte chico” de
Lima, fue descubierto por Ddmaso Pérez Prado y llevado inmediatamente de gira por nueve
meses en Estados Unidos. Luego de una estancia en Puerto Rico - donde estudi6 musica -
consiguio empleo como baterista local en el Hotel Hilton de Las Vegas, lo que le permitio tocar
junto a grandes estrellas como Elvis Presley y Frank Sinatra. Fue entonces que, luego de una
gira con Miles Davis, fue llamado por Joe Zawinul para unirse a Weather Report, la agrupacion
mas aclamada de jazz fusion de la década de 1970 (Olazo, 2002). Habiendo tocado con Wayne
Shorter y Jaco Pastorius en esta agrupacion, el baterista se convirtid en un referente para las
siguientes generaciones de jazzistas peruanos. Si bien no manifesté expresamente que incluia
ritmos peruanos en algunas de sus performances y grabaciones (como marinera en “The
Juggler), la experiencia que vivio significa un hito en la historia de los musicos peruanos de

jazz.

Es en el cambio de década en el que en la escena local se termina de consolidar la vertiente del
jazz peruano estudiada en esta tesis, es decir, un hibrido entre las caracteristicas del jazz y los
ritmos locales. Muy curiosamente, la propuesta nace en buena medida desde la fusion de lo
afroperuano y el interés de sus musicos por el jazz como plataforma arménica e improvisatoria
(esto, sin dejar de reconocer el proyecto El Ayllu de Richie Zellon, que tuvo dentro de su

propuesta la fusion del jazz con ritmos andinos). Como menciona Olazo (2002), luego de la
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visita de Miki Gonzalez, Andrés Soto, Carlos Espinoza y Miguel Miranda a la casa de los
Ballumbrosio (donde se cultivd la musica afroperuana) se funda una de las agrupaciones
pioneras del jazz afroperuano, Los Chonducos. Esta agrupacion seria, en palabras de Gonzalez
(en Olazo, 2002), uno de los primeros acercamientos de los hermanos Stagnaro y otros musicos
a contemplar a la fusion del jazz peruano como una posibilidad estética, a pesar que esto no les

interesod hasta el boom de Los Hijos del Sol, a fines de la década.

Tanto Lopez, como Olazo y Carlos Olivera, coinciden en la importancia del aporte de Richie
Zellon en los inicios del jazz peruano como género. El dlbum Retrato en blanco y negro del
guitarrista, constituye para Olivera (2001) el “hito” que sentd un precedente para los futuros
trabajos de fusion del naciente estilo. Comenta Olazo (2002), que el trabajo de Zellon demuestra
la convergencia de los ritmos nacionales junto a la armonia extendida y la seccion
improvisatoria del jazz. El disco de doce temas reuni6 a grandes exponentes de la escena como
los hermanos Stagnaro, Félix Casaverde, Oscar Nieves, y “Pocho” Purizaga, entre otros. Desde
entonces el guitarrista se ha dedicado a elaborar producciones de jazz afroperuano desde

Estados Unidos, como por ejemplo Café con leche (1994) y The Nazca Lines (1996).

También es importante rescatar el trabajo de Félix Vilchez con Mestizo, su propuesta de fusion
afroperuana. Su primera grabacion en la segunda mitad de la década de 1980 contribuy¢ a la
consolidacion del jazz peruano. Manteniendo las claves de la musica afroperuana, asimilo la
perspectiva del jazz moderno en sus producciones. Por esta agrupacion pasaron figuras de
renombre, algunos vigentes hasta la actualidad, como José Luis Maduefio, Alex Sarrin, Juan
Medrano Cotito, Carlos Espinoza, Alex Acufia e incluso el ya fallecido Carlos Hayre (Olazo,

2002).

Por otro lado, Perujazz - en palabras de Lopez (2013) - se asentd como el grupo més importante
del jazz peruano en la década de 1980, destacando en eventos internacionales como el Montreal
Jazz Festival y el New Music América Festival. El cuarteto original oficial, compuesto por
Manongo Mujica, Enrique Luna, Jean Pierre Magnet y Julio “Chocolate” Algendones,
profundizé en la experimentacion ritmica y la interaccion entre el swing y la clave de la musica
afroperuana en compds compuesto. El grupo realizd una gira por Europa en 1986, un afio
después de su fundacion, visitando Espafa, Francia e Italia, donde ademds grabaron un album
para el mercado europeo (Olazo, 2002). Por el grupo también pasaron David Pinto (con quien
irian al festival en Montreal), Abraham Laboriel, Julio Zavala, César Ballumbrosio y Andrés

Prado. El grupo sigue vigente en la actualidad, y como indica su pégina, a la fecha han tenido
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numerosas presentaciones en giras que incluyen México, Argentina, Estados Unidos, Inglaterra
y Alemania (Perujazz, 2020). A la vez, Manongo Mujica ha realizado importantes
experimentaciones que fusionan las estéticas del jazz, el rock, la musica andina y la afroperuana

en producciones como Paisajes sonoros (1983) y Mundos (1988).

Olazo (2002) menciona también a Jose Luis Madueio, César Peredo y Andrés Prado como
musicos pilares en la escena del jazz peruano. Maduefio ha tenido una exitosa carrera musical
(coronada con la reciente apertura de su escuela de musica) y ha propiciado proyectos de fusion
como El vuelo del condor, Wayruro y Chilcano. Este Gltimo album, grabado en 1997, incluy6
reconocidos musicos de la escena del jazz como John Pattituci y los hermanos Stagnaro, con
quienes se encargd de fusionar los ritmos afroperuanos (junto al vals, el joropo, el baiao, la

bossa nova y el son cubano) y el jazz.

Prado, uno de los musicos que se reconoce como influenciado por Algendones, también tiene
una importante trayectoria ain vigente en el jazz peruano. Estudiante en Argentina y Londres,
lugar donde fue reconocido tres veces por su excelencia en la composicion e interpretacion en
la guitarra, grabo su primer album Suerios festejos en 1999. Desde entonces produjo otros discos
vigentes de musica peruana con influencias del jazz como Chinchano (2006) y Barranquino

(2019). Ademas, en la actualidad es miembro de Perujazz.

Por su parte, Peredo es un prolijo ejecutante de la flauta que ha tocado con exponentes como
Eva Ayllon, Sergio Valdeos, Cecilia Barraza, Gigio Parodi, Hugo Alcazar y Orlando Valle.
Con la agrupacion Los de Adentro participd en producciones que transitan entre el jazz, la
musica cubana, brasilera y afroperuana, grabando los albumes Pensamento (1996),
Despertando (1999) y Cosas de negros (2004). No se puede dejar de mencionar tampoco a la
Gran Banda, fundada por Jean Pierre Magnet en 1997, que si bien empez6 ejecutando arreglos
de swing, incorpord luego ritmos peruanos en sus presentaciones. Se destaca su produccion De/

Peri para el mundo, en el aio 2007.

Una de las iniciativas mas importantes que se encarg6 de difundir la ensefanza y difusion del
jazz peruano es la Asociacion Internacional Jazz Perti (AIJP) de Gabriel Alegria, fundada en
1999 (Olivera, 2011). Con ella, y desde su posicion como docente en la New York University,
el trompetista logré insertar al Perti en la conversacion académica del jazz (Lopez, 2013). A su
vez, fundo6 el Festival Internacional Jazz Pert, que para el afio 2010 contaba ya con artistas de
gran nivel como Maria Schneider y Badal Roy. También propicio la creacion de la Orquesta

Juvenil de Musica Nueva, grupo con integrantes jovenes de hasta 22 afios que realiz6 en el 2001
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una gira por Estados Unidos y se presentd en la Conferencia Anual de la Asociacion
Internacional de Educadores de Jazz en Nueva York (Olazo, 2002). La labor de Alegria se
consolida también con la fundaciéon en Estados Unidos del Gabriel Alegria Afro-Peruvian
Sextet, en el 2005. Esta agrupacion tuvo numerosas presentaciones en el Tutuma Social Club,
local del que Alegria fue director artistico. Ademas ha realizado giras con “mas de 400 shows

presentados” (Olivera, 2011) y cuenta en la actualidad con albumes exponentes del jazz peruano

como Pucusana (2010) y Ciudad de los Reyes (2013).

En materia de cantidad, la produccion de jazz fusionado con la musica de la costa tiene muchos
mas exponentes que lo que corresponde al acercamiento entre el jazz y la musica andina o la de
la selva. Sin embargo, eso no quiere decir que no hubo grupos que desde lo local se aventuraron
en las nuevas sonoridades, la improvisacion o el empleo de instrumentos tradicionalmente
vistos como ajenos a los géneros locales. Un ejemplo de ello fue El Polen, agrupacién de rock
fusion que incluyd elementos de la musica andina en su fusion. Olazo (2002) describe su
segundo long play Fuera de la ciudad (1973) como psicodelia andina. La agrupacion emplea
algunos acordes de jazz en sus temas, y en algunos pasajes, elementos de improvisacion
instrumental. Por otro lado se encuentra El Ayllu, proyecto que - en palabras de Zellon -
proponia la fusiéon de musica andina y criolla con el jazz y la musica de camara (Zellon en
Olazo, 2002). En esta misma década, se suman también los proyectos Ave Acustica y La

Orquesta Integral del Sol como propuestas de fusion andina.

Ya en la década de 1990 surge Wayruro como iniciativa de Jean Pierre Magnet bajo el
espectaculo que denomind Peru Wayl’jazz, una puesta en escena que pretendia integrar las
sonoridades de las filas de saxofones tipicas de la sierra central con la estética del jazz moderno.
Con musicos como Jose Luis Maduefio y Alex Sarrin, la agrupacion realizé producciones de
fusion entre la musica andina, el funk y el new age que los llevaron a giras por el mundo (Olazo,

2002).

Con mayor proximidad al jazz se encuentra el proyecto de Manuel Miranda que combina ritmos
y melodias andinas con la estética y sonoridad del jazz de la década de 1980 (Olazo, 2002). En
sus composiciones se pueden oir melodias transcritas de eventos como el de la fiesta de La
Virgen de la Candelaria. Su primer disco Asociacion Libre demuestra sus intenciones de
integrar el lenguaje de los estilos locales y la musica extranjera, sonido que logra madurar en

su segunda produccion de nombre Tinku.
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Quiza uno de los proyectos mas logrados de fusion entre el jazz y la musica andina sea el de
Fredy Guzman en su album Waijazz (2015). En ¢l Guzman logra integrar de manera organica
los elementos melodicos y ritmicos de la musica local junto a la rearmonizacion y los momentos
de improvisacion propios del jazz moderno. Cuenta con la participacion de musicos conocidos
en la escena, como la de Oscar Stagnaro y George Garzone en el tema “Valicha”, que por si

fuera poco, ademads esta cantado en el idioma quechua.

Lamentablemente la bibliografia disponible sobre las aproximaciones entre el jazz y la musica
de la selva es inexistente. Sin embargo, si existen proyectos (algunos analizados més adelante)
que se han dedicado a ello. Ejemplo de estos son Bombo Jazz, Oriente Trio, y algunas
producciones de Los Hijos del Sol y Perujazz. Considero que una de las razones por las que el
jazz de la selva aun no se establece con mayor fuerza es debido al poco interés de los medios

de comunicacion hacia la musica de esta region y al centralismo atn latente en el pais.

Desde el nuevo siglo las producciones de jazz peruano han aumentado y en la actualidad son
cuantiosas las agrupaciones y numerosos los solistas que se han dedicado - o dedican - al estilo
desde sus multiples aristas. Entre ellos estan: trio Manante, Yuri Judrez, Laura Andrea Leguia,
los hermanos Marambio, Pilar de la Hoz, Manuel Miranda, Ania Paz, Chinchano, Rafael “Fusa”
Miranda, Ken Ychikawa, Francisco Haya, Hugo Alcazar, Wayruro, Kenyara, y Omar Rojas;
ademas de la nueva camada de artistas que dia a dia consolidan la escena local. Ademas, las
universidades, academias y escuelas superiores de musica han adoptado al jazz como
plataforma para la ensenanza de la armonia funcional sin dejar de cultivar la musica local, lo
que tarde o temprano termina en la mezcla de ambos estilos (por ejemplo, en mi caso he
realizado ya dos arreglos para big band de temas con ritmos y melodias locales). Evidentemente
en la actualidad ya esta establecida una escena del jazz peruano, pero los limites que determinan

que una produccion pertenezca o no a este estilo son atn difusos.

Los géneros musicales son categorias nominales que buscan ordenar las piezas sonoras por
caracteristicas en comun. En ocasiones, estas esferas aglutinadoras de musica tienden a limitar
estrictamente lo que puede incluirse dentro de ellas y lo que no. Un ejemplo de ello ocurre
dentro de la historia del jazz, cuando los fanaticos del estilo norteamericano de las primeras
décadas del siglo XX se rehusaron a aceptar las nuevas manifestaciones como el swing o el
bebop como estilos de oficiales de jazz. Por otro lado, los géneros también pueden “abrir sus
puertas” hacia nuevas tendencias, expandir sus limites de manera que se incluyan dentro de si

a nuevas propuestas musicales. Por ejemplo, podemos pensar en lo que representd la
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experimentacion de Chabuca Granda o Félix Casaverde dentro de la musica de la costa. Y es
que el vals de la Guardia Vieja no contemplaba las innovaciones de estos musicos dentro de su
estética; sin embargo su propuesta calo en la audiencia, y al dia de hoy seria impensable afirmar

que lo que ellos tocaron no fueron ritmos peruanos.

Bajo esa perspectiva es que se deben dibujar cuidadosamente las puertas que permiten que una
pieza sea o no sea parte del jazz peruano. En su formacioén académica, quien redacta escuché
mas de una vez el argumento que sostiene que una pieza no deberia ser considerada como parte
de un género hibrido (es decir, de fusion de dos elementos 0 mas) porque sus partes no estaban
integradas del todo. Ademads, también se ha contemplado que muchisima musica peruana,
sobretodo costefia, emplea armonias del jazz sin que sus autores consideren que por ello estén
realizando jazz peruano (nuevamente, entendido desde la musica hibrida). Entonces, conviene

preguntarnos: ;cuales son los elementos esenciales del jazz peruano?

Al respecto, Richie Zellon revel6 para la revista Caretas que este se trataria de la incorporacion
de los ritmos peruanos (en su caso, afroperuanos) sobre una base armodnica caracteristica del
jazz y con la presencia de secciones de improvisacion (Zellon, 2006). Esta posicion se
complementa con la informacion encontrada en la autobiografia de Perujazz. En ella, explican
que la musica que ellos tocan integra en conjunto las bases ritmicas afro-peruanas, las lineas
melodicas “abiertas a la improvisacion”, y la instrumentacion local y extranjera (cajon con bajo
y bateria), lo que los provee con un sonido moderno y ancestral a la vez (Perujazz, 2020). Por
su parte, Lopez (2013), afirma que el jazz peruano es una via por la cual “el musico y la
audiencia con intenciones cultas de la capital” encuentran la representatividad de nuestros

elementos culturales en el mercado global.

La fuente que con mayor precision define al jazz peruano es la del prologo de Jorge Maduefio
Romero en el libro de Olazo (2002). En ¢l, el compositor indica que el jazz peruano caeria
dentro de lo que considera musica fusion. Para él, la fusion es la musica que emplea
simultdneamente (en cada compas) los lenguajes de dos géneros distintos. Por tanto, una obra
de “jazz con identidad nacional” implica una fusion entre el idioma del jazz y el idioma de

alglin estilo propio del pais que organicamente concurren a través de la pieza.

Sin embargo, no coincido con algunos puntos en esta definicion. En primer lugar, si nos asimos
estrictamente a la definicion de Maduefio, entonces toda la musica peruana es fusion, dado que
deriva de las culturas que convivieron e interactuaron en nuestra historia. No habria un limite

entre lo homogéneo y lo hibrido, por lo que el término en si careceria de objeto. Este impase es
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abordado por Efrain Rozas (2007), quien afirma que la musica fusion es aquella que pone su
enfoque en la mezcla, en que el musico por voluntad propia declare y proponga de manera
explicita la interaccion de dos géneros. De esa manera es que se comprende que, por ejemplo,
algunos valses o piezas del repertorio afroperuano que usan acordes de mas de tres sonidos no
se declaren a si mismos como jazz, sino Unicamente como musica local abierta a nuevas

sonoridades(recordemos el caso de Félix Casaverde o Carlos Hayre).

Por otro lado, quien suscribe rechaza la postura que afirma que para que una fusiéon como el
jazz peruano exista los géneros implicados deben estar presentes simultaneamente en cada
compas. El jazz peruano se debe analizar bajo los términos de musica hibrida (de interaccion
entre dos expresiones culturales), pues con esa base se podra incluir dentro del mismo tanto a
las combinaciones, como a las mezclas, coalescencias, unificaciones y surgimientos
(recordemos las categorias de Holzinger). Por estos motivos, se llega a la conclusion de que
una pieza que no evidencia ambos lenguajes “en cada compds”, pero que si propone
expresamente una interaccion musical (un didlogo que no necesariamente ha de unificarse en
un mensaje unico) entre la musica peruana y el jazz, si constituye parte del repertorio de jazz

peruano que estudia esta tesis.

Por todo lo anterior, se propone la siguiente definicion para tratar al estilo en cuestion. El jazz
peruano es un género musical de naturaleza hibrida en el que interactiian, de manera expresa,
la musica peruana tradicional y los elementos propios del jazz estadounidense. Esta interaccion
tiene que evidenciar dentro de la pieza la presencia de los dos lenguajes musicales en cuestion,
pero no necesariamente al mismo tiempo o “en sintonia”. Se entiende por lenguaje musical a
los patrones ritmicos, melodicos, armonicos y de formato con los que usualmente un estilo

musical se distingue del otro.

Edgardo Benedetti, trompetista peruano y estudiante de maestria en jazz performance en

University of North Texas, comenta al respecto:

A nivel de arreglos - revisar el texto de Paris Rutherford, Jazz Arranging - tenemos en claro
que el hecho de mezclar elementos de distinta indole como, por ejemplo, tener el ride en swing
feel junto al cajon marcando un patron peruano de cuatro, es de por si fusion. Considero que la
caracteristica basica de estas fusiones es coger un elemento oriundo de la region o el estilo a
resaltar (Cajon para Peru, Berimbau para Brasil, Timbales y congas para Cuba y Puerto Rico)
y afnadir uno foraneo. Por un lado, el aspecto ritmico usualmente se mantiene estable en lo
tradicional con algun elemento novedoso, y por el otro, en la armonia usualmente se encuentra
el elemento "jazzistico" (comunicacién personal, 29 de febrero de 2020).
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En la entrevista, Edgardo coincide con la postura de quien redacta, de que lo mas comun, en lo
que respecta al jazz fusionado con musica de América Latina, es mantener los patrones ritmicos
del estilo local, y afiadir el elemento armoénico del jazz como plataforma. El patréon de
combinacion en el jazz peruano suele ser la adhesion de la armonia y la seccion de
improvisacion del jazz estadounidense del periodo moderno sobre las melodias y los patrones
ritmicos basados en los estilos locales. Pero también se contempla la posibilidad de otras
combinaciones. Algunos ejemplos de ello podrian darse con la interpretacion de melodias del
repertorio norteamericano sobre ritmos peruanos, o con la inclusion de estéticas o formatos
previos al periodo del jazz moderno sobre ritmos y/o melodias locales (como podria ser una
pieza peruana orquestada para big band con inclusion de secciones interpretadas en el estilo
swing de la década de 1930). Sin embargo, no es suficiente requisito para que una pieza sea
considerada jazz peruano: el solo cambio de instrumentacion; el solo uso armonia extendida; o
anadir Gnicamente secciones de improvisacion a una pieza. Nuevamente, la interaccion entre
ambos estilos debe ser expresa por la voluntad del musico a través de la inclusion convincente

de los elementos de cada género.

También es importante mencionar que el jazz peruano tiene esa denominacion (es decir, “jazz
peruano”) como etiqueta que podria variar en el tiempo. Al respecto, Yuri Juarez - guitarrista
que incursiona en lo que en esta investigacion se denomina jazz peruano - hace algunas

precisiones:

Se le llama jazz afroperuano, jazz peruano. (...) Pero tal vez a la luz de la realidad, no diria que
es exactamente jazz en un estricto censo, sino tocar con forma de jazz. Esto lo coment6 el
maestro Lucho Neves, un maisico muy importante. El hacia la diferencia claramente entre tocar
jazz y tocar con forma de jazz. Mi concepto acerca del jazz cambid cuando me vine a vivir a
Nueva York y pude ver como es el jazz y escuchar como realmente sonaba. (...) Si es jazz latino,
jazz peruano, si es jazz sudamericano, siempre hay que buscar una etiqueta para algo. Pero si
es algo que es 50 y 50, tendriamos que ser justos y decir: no se trata de jazz, se trata de otra
musica, otra estética, otras sensibilidades. (...) Pero creo que si hay alguna nueva musica sera
alguna nueva musica peruana tal vez moderna o postmoderna, pero atn le falta un nombre. Tal
vez jazz no sea el término que mas quede, tal vez sea el término con el que mas se pueda vender,
pero no s¢ qué nombre se le puede poner, hay que trabajar en eso. También hay que ver cuantos
musicos estamos involucrados en esto hoy en dia como para decir que se trata de un movimiento
importante o trascendente (comunicacion personal, 2 de marzo de 2020).

Con respecto a la cita que hace a Lucho Neves, se entiende que “tocar con forma de jazz” no es
estrictamente lo mismo que tocar jazz estadounidense. Por el contrario, consiste en usar algunos
elementos del género para fusionarlo con elementos de otro estilo. Asimismo, Yuri contempla

a lo que seria un “surgimiento” en la categorizacion de Holzinger como un estilo que podria
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tener un nuevo nombre al estar los elementos muy bien integrados. Esto hace recordar a lo que
ocurrié en Brasil con la bossa nova, género que adquiri6é personalidad propia y se volvié un
estilo local, a pesar de que en su creacion fueron usados los elementos del jazz (o, como diria
Yuri y Lucho Neves, se haya tocado con forma de jazz). Finalmente, y en base a lo previo, se
cuestiona si es que la nueva musica podria considerarse inicamente musica peruana moderna,

postmoderna, o jazz peruano. Con respecto a esta reflexion, el guitarrista afiadio:

Creo que es una discusion que va a tener para rato, algunos consideran que lo que se hace ahora
no se puede llamar jazz, otros que si. Entonces yo a mi musica la defino - de manera personal,
que podria sonar hasta atrevida - como musica peruana del siglo XXI, opinion que también he
visto en otros musicos que estdn en esa busqueda con las sensibilidades que los caracteriza
(comunicacion personal, 2 de marzo de 2020).

Se aprecia pues, en primer lugar, un reconocimiento del artista (que, bajo la definicién que se
ha redactado previamente, para esta investigacion seria jazz peruano) de que la musica que hace
es peruana. Es una postura interesante y muy proxima a lo que se coment6 del jazz en Cuba o
Brasil. Quizas lo que busquen Yuri y los otros musicos que menciona es lograr el mencionado
“surgimiento”, a través del desarrollo de la tradicion. Esta postura la vuelve a citar més adelante

en la entrevista:

(...) también me siento muy parte de la musica criolla, de la tradicion, pero si con mucha
necesidad y sed de hacer nuevas cosas. Y las nuevas cosas no seran con renovar un cancionero,
sino agregar cosas. Tampoco pretendo distorsionar la tradicién o acabarla, sino cultivarla y
mantenerla, pero abrir el espectro con nuevas estéticas nuevas formas de sentir y hacer
(comunicacién personal, 2 de marzo de 2020).

Asi pues, se contempla que existe la posibilidad de un jazz peruano que escape de esta etiqueta.
Esto se daria en base al desarrollo de los elementos tradicionales con la inclusion de lo foraneo
para “modernizar” estos estilos, sin que por ello los géneros pasen a ser parte del repertorio
jazzistico, sino una vertiente mas de la musica peruana (proceso que seria similar al de la bossa
nova). Esta nueva denominacién atn es incierta, por lo que por fines practicos se considera ain

conveniente usar el término jazz peruano que se emplea en esta tesis.

Como acapite, es importante mencionar que el jazz interpretado en el pais, de manera
tradicional y sin elementos locales, también es jazz peruano. Sin embargo, en este caso lo
“peruano” es asignado por su lugar de procedencia y no los elementos presentes en la musica.
Por tanto, existe un jazz peruano en relacion a su origen, y un jazz peruano en relacion a la

musica hibrida. Esta dualidad existe no solo aqui, sino en todos los otros paises que no han
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logrado que la fusion entre el jazz y los ritmos locales produzca lo que Holzinger denomina

“surgimiento”, como si ocurrid con el cubop o la bossa nova.

3.2 Analisis Paramétrico del Jazz Peruano

A continuacion se muestran transcripciones propias y partituras obtenidas de los autores de los
temas citados, en las que se demostraran algunas de las variantes del jazz peruano. Como se
dijo previamente, el criterio para la seleccion de las mismas responde a la busqueda de la
diversidad y a la facilidad de acceso a los documentos de la musica en cuestion, en tanto algunas

ya contaban con partituras oficiales escritas por sus compositores y otras no.

Comenzando por la costa, la musica afroperuana y su presencia en el jazz peruano no pasa
desapercibida. La popular cancion Toro Mata proviene de su danza homoénima que hace
referencia a la tauromaquia en la época colonial, y ha sido versionada multiples veces por
artistas y conjuntos de musica afroperuana, entre las que se incluye a la misma Susana Baca en
Espiritu Vivo (2009). La version que se estudiara en esta ocasion es la interpretada por el Gabriel

Alegria Sexteto de Jazz Afroperuano en el disco Pucusana (2010).

En primer lugar, tanto en la pieza tradicionalmente interpretada, como en el arreglo de jazz
peruano, la musica inicia con un llamado de guitarra que oscila entre el primer grado en
tonalidad menor y su dominante y el de un cajon apoyando con la base tipica del land6 (Romero

y Elias, 2014):

Figura I. Transcripcion del llamado de guitarra de la version de Eva Ayllon de “Toro Mata” en su disco “25 Afios,
25 éxitos” (Discos Independientes SA, 1995) transportada a la tonalidad de La Menor. El patrén de cajon es
recogido de la investigacion “Analisis de Toro Mata - Hermanos Santa Cruz” (UPC, 2014) de la autoria de Limailla

Romero y Martin Sebastian Elias.

En el caso de la version del sexteto se afiade en la instrumentacion de esta frase al contrabajo,
mientras que la guitarra bordonea sobre la linea melodica. Se trata de una introduccidon mas
apegada a la manera tradicional de ejecutar el toro mata que al jazz. Sin embargo, ya en la
seccion del verso se incorporan los vientos en la linea melodica principal, dispuestos por

octavas, terceras y sextas, una técnica muy usada para la orquestacion en arreglos para big band.
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Adicionalmente, el bajo y la guitarra dibujan una armonia ya alejada del tradicional I-V7 en

tonalidad menor de la danza afroperuana.

Ademas, la percusion - dirigida por el cajon y la bateria - se mantiene apegada al patron de
lando, pero afiade sonoridades comunes en el jazz moderno, como platillos resonando y
repiques, que dialogan con la melodia principal en su desarrollo. Como se ve, el verso cuenta
con la melodia principal y el ritmo propio del estilo peruano, mientras que del jazz se ha anadido
la armonia extendida (en este caso, el guitarrista empleando acordes disminuidos en triadas
abiertas que luego resuelve con acordes suspendidos), la orquestacion de la melodia entre la
seccion de vientos, y - posteriormente - una seccién de improvisacion sobre la guia armoénica
que el sexteto arreglo para el tema. También cuenta luego con una seccidon en compas de 6/8
que ya no evidencia las ritmicas afroperuanas, pero si un contrapunto entre la melodia principal
del toro mata y la improvisacion de la trompeta, con un contrabajo mas apegado al jazz moderno

(usando por momentos la técnica del walking bass) a partir del minuto 3’ 10”.

Figura II. Melodia principal del verso de “Toro Mata”, recogida de la investigacion Andlisis de Toro Mata -

Hermanos Santa Cruz (UPC, 2014) de la autoria de Limailla Romero y Martin Sebastian Elias.

Figura III. Transcripcion del fragmento (1’ 15°) de “Toro Mata” - Gabriel Alegria Afroperuvian Jazz Sextet en el

disco Pucusana (2010), en la seccion del verso antes de la parte de improvisacion.
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En este caso, en un inicio se podria pensar que la cancion corresponderia a una coalescencia,
pues - al oir los compases transcritos - su estructura hibrida puede entreverse, mas no aparece
de forma inmediata o evidente. Sin embargo, la introduccion tradicional de Toro Mata
precedente a los compases mostrados, asi como la afiadidura del jazz en 6/8 a partir del minuto
3’ 107, evidencian que todo el arreglo se trata de una combinacion, categoria de Holzinger que
implica que el arreglo permite al que oye poder discernir entre los elementos que constituyen

la pieza y el modo en el que ocurrid la combinacion.

Desde el valse criollo se puede estudiar un arreglo que si podria catalogarse como coalescencia.
Este es el caso del arreglo de Juan Daniel Pastor “Chinchano” sobre el tema de Felipe Pinglo
Alva “El Plebeyo” (2016). Como se aprecia al realizar una primera escucha, el motivo tipico
de la melodia que pasa a modo mayor se mantiene, asi como la ritmica sesquidltera propia del
vals después de la Guardia Vieja. Sin embargo, esta melodia es rearmonizada en la version de

Pastor, sin que se pierda la estética del valse.

Figura I'V. Transcripcion del fragmento de “El Plebeyo”, analizado por Chalena Vasquez, publicado por la autora

en redes sociales el ano 2013.

Figura V. Fragmento de la partitura del arreglo de “El Plebeyo” en el disco Un Cambio (2016), prestado por Juan

Daniel Pastor para los fines de esta investigacion.

Este es uno de los casos en el que el arreglo estd compuesto de una manera organica, pues
ambos idiomas - el del jazz y el del vals peruano - no se interrumpen, sino por el contrario, se
unifican y complementan. La melodia tradicional se ha mantenido intacta, asi como el

acompanamiento ritmico propio del valse de esta época, mas si se ha afiadido una
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rearmonizacion con acordes de séptima - cambiando la relacion de tension y reposo entre las
notas de la melodia y los acordes - asi como contrapuntos entre el saxo y la trompeta a lo largo
del desarrollo del tema. Ademds se encuentra la seccion de improvisacion, en la que los
vientistas usan un lenguaje muy propio del jazz moderno sobre la rearmonizacion
(aproximaciones cromaticas, un flujo constante de notas y un concepto lineal para abordar la
armonia), retornando a la melodia principal del valse al final de la seccion para concluir la
pieza. La delicadeza con la que se han escogido los elementos de cada género, asi como la
forma prolija en la que se dispusieron sin saturar o sin que el arreglo suene “forzado”, evidencia
una forma de musica hibrida més unificada, en la que los elementos constitutivos son

distinguibles, mas no inmediatamente, por lo que se trataria de una coalescencia.

En el caso de la sierra serd sujeto de estudio el baile del carnaval, basandonos en el arreglo de
la seleccion de carnavales de Huamanga realizado por Javier Molina (2015), y contrastando
con la pieza “Carnaval” de Fredy Guzman en el album Waijazz (2015). En primer lugar, ambas
piezas se encuentran en el mismo compas de 3/8, y en ellos la musica se siente “a pulso”. Esto
quiere decir que todos los tiempos se perciben como tiempo fuerte en lugar de que haya una

secuencia de golpe fuerte, débil, semi-fuerte y débil, como si ocurre en un compas de 4/4.

Figura VI. Fragmento de la pieza “Carnaval Huamanguino”, escrita por Javier Molina en su obra Guitarra

Peruana: seis cuerdas por los caminos del Peru, volumen I1I (2005).

Figura VII. Fragmento de la pieza Carnaval, escrita por Fredy Guzman en Waijazz (2013). Partitura cedida por el

autor para los fines académicos de esta investigacion.

Ademas, en ambos casos el pulso es mantenido por las guitarras, que durante la melodia
principal siempre se quedan con golpes “a tierra” (sobre el pulso). Asimismo, se aprecia que en

ambas piezas el acompafiamiento armonico de la guitarra se refuerza ritmicamente a través de
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un ostinato en corcheas sobre la armonia del tema. En el caso de “Carnaval Huamanguino”,
este patron se encuentra sobretodo sobre el acorde de tonica en segunda inversion (Bb/F), y en

el caso de “Carnaval”, sobre el acorde de G en posicion fundamental.

Figura VIII. Fragmento de la pieza “Carnaval Huamanguino”, escrita por Javier Molina en su obra Guitarra

Peruana: seis cuerdas por los caminos del Peru, volumen III (2005).

Figura IX. Pedal armoénico realizado por la guitarra acustica en “Carnaval” (2015) de Fredy Guzman. Este patron

es encontrado en varias partes de la produccion, como por ejemplo en el minuto 0°10”. Transcripcion propia.

Con respecto al desarrollo armonico, el arreglo de Guzméan afiade intercambios modales
(blllmaj7, como el Bbmaj7 en la figura X) y dominantes secundarios con sustituto tritonal
(subV7/bVIMaj7, como en el caso del E7 que se aproxima a Ebmaj7), acordes que son usados
en el jazz moderno. Por otro lado, el “Carnaval Huamanguino” de Molina oscila mayormente

entre la tonica de la tonalidad mayor (Bb) y su relativa menor (Gm).

Figura X. Progresion armoénica de la segunda seccion en “Carnaval” (Guzman, 2015), donde se evidencian

intercambios modales y sustitutos tritonales con referencia a la tonalidad con la que empezo6 la pieza.
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Figura XI. Progresiéon arménica de compases 85-90 en “Carnaval Huamanguino”, escrita por Javier Molina en su
obra Guitarra Peruana: seis cuerdas por los caminos del Perii, volumen III (2005). Como se observa, la armonia

oscila entre G5 y Bb/F, sexto grado y primer grado, respectivamente.

Con referencia a la melodia, el caso del arreglo del jazz peruano emplea la pentafonia en ella.
Ademas, se usa el idioma quechua como elemento extra-musical presente en la obra (en la letra
y en “guapeos”), reforzando asi la referencia de la identidad andina. A nivel armonico y de
forma (al haberse afiadido una seccidn para la improvisacion), el arreglo tiene las caracteristicas
del jazz moderno. En cambio, a nivel ritmico y melddico se han conservado en gran parte del
arreglo los elementos de la musica andina, con excepcion de la seccion de improvisacion, donde
estos son menos evidentes. En este caso, se podria afirmar que se trata de una mezcla, pues los
elementos constitutivos no s6lo aparecen de manera evidente, sino que se revelan a través de la
forma del arreglo, sobretodo en la seccion improvisacion, momento en el que los elementos del

jazz aparecen casi aislados de los elementos de la musica andina.

Finalmente, el caso de la pandilla de la selva manifestada en el jazz peruano es particular. Como
se evidencia en la grabacion “Mix pandilla” (2009) del Grupo Explosion de Iquitos, el estilo
calza con la informacion encontrada en la tesis de Milagros Murrieta (2008). En esa
investigacion se afirma que la pandilla es un baile alegre y de tempo usualmente rapido con
caracter festivo y colectivo. En adicion, la armonia presente en las piezas presentes en el “mix”
estudiado siempre oscila entre los grados: I - IV - V, con apariciones esporadicas del grado VI
y Il a lo largo del tema. De similar construccion armonica resulta el tema principal de “Pandilla

a2

para Pia”, presente en el album debut de Oriente Trio (2020). En €l se evidencia una melodia
construida sobre los grados I, IV y V en la tonalidad de Mi Mayor (0’ 06”) que alterna con un
puente (0’ 36”). Este puente tiende més a la misica norteamericana en comparacion a la seccion

previa, pero cita al tema principal de la obra, acercando de manera organica ambas estéticas.

En lo ritmico, la pandilla estudiada se caracteriza por un fempo rapido, con un bombo marcando
la figura de negra con puntillo - corchea. En el caso del arreglo, este patron se encuentra
presente en la tarola pero ha pasado por una reduccion ritmica. Asi, el motivo se encuentra en
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a2

la figura corchea con puntillo - semicorchea y, dado que el tempo de “Pandilla para Pia” es

mucho menor al de Mix Pandilla, la sensacion ritmica es muy similar.

Figura XII. Fragmento del ostinato ritmico realizado por el bombo en “Mix Pandilla” (2009).

Figura XIII. Fragmento del ostinato ritmico realizado por la tarola en “Pandilla para Pia” (2020).

El momento en el que se contempla el punto 4lgido en la mezcla entre la estética de la musica
de la selva y el jazz es en el de la improvisacion de la guitarra. Como se dijo previamente, la
improvisacion es un momento de libertad y de verdad para el musico, un instante en el que la
voluntad de un individuo resuena y se vuelve el elemento principal en una pieza. En esta
produccion se evidencia que el musico no solamente ha sido instruido en el lenguaje del jazz,
sino también en el de la musica de la selva. Esto se evidencia a través del uso de la
reverberacion, las frases con espacios, y las citas a melodias tipicas de la musica de la selva (2’
03”) alternadas con aproximaciones cromaticas propias del jazz moderno que se integran de

una manera distinguible pero orgéanica.

Figura XIV. Fragmento de la improvisacion de guitarra en “Pandilla para Pia” de Oriente Trio (2020), presente en

el minuto 2’ 03”, donde se cita una melodia tradicional.

Consideraria que en este caso esta pieza se trata de una combinacion, debido a que sus
elementos constitutivos son reconocibles, aun cuando estan presentes de manera ligera y se

encuentran alineados dentro de la estética alegre del género.

Como se observa en los casos estudiados, el jazz peruano oscila entre lo que seria dentro de la
categorizacion de Holzinger una mezcla, combinacion y - en algunos casos coalescencia. El
patron combinatorio usual es el de proponer la ritmica y la melodia de un estilo tradicional
peruano, y combinarlo con las técnicas de rearmonizacion y de improvisacion del jazz moderno.

Dado que, bajo nuestra definicion, no es necesaria una presencia permanente de una hibridacion
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musical orgédnica, como sugiere el término fusion que mencion6 Maduefio (Olazo, 2002), se
puede incluir bajo la etiqueta de jazz peruano a aquellas piezas donde la integracion no esté
presente en cada compas de la obra. Algunos casos similares son el arreglo de “Toro Mata” de
Gabriel Alegria y la pandilla de Oriente trio, producciones en las que la seccion de
improvisacion se aleja de las ritmicas peruanas para acercarse mas al jazz, y en las que la

seccion de melodia se aproxima mucho mas a los mencionados ritmos.

Asimismo, quien redacta quisiera afiadir que también existe la posibilidad de mantener las
melodias extranjeras y “peruanizarlas” dentro del género. Un caso como este es el del tema
“Blackbird”, original de The Beatles, pero arreglado por Richie Zellon (2012) hacia el jazz
afroperuano, incluyendo en ¢l la ritmica del festejo. En este caso particular, la formula de
combinacion solamente incluiria el patrén ritmico mencionado como elemento local, que se
afiadiria sobre la rearmonizacion de Zellon, la popular melodia de “Blackbird” y la seccion de
improvisacion. En resumen, el jazz peruano constituye una plataforma abierta a la exploracion,
en la que los elementos combinatorios (algiin género peruano y el jazz) no siempre siguen la
misma férmula, pero en la que estos siempre se manifiestan de manera evidente a nivel

armonico, melddico, ritmico o de formato.

3.3 Jazz Peruano: Hibridacion e Identidad

La escena del jazz peruano propicia la interaccion de las manifestaciones locales y las foraneas.
La busqueda explicita de esta interaccion por parte de los musicos - puesta en manifiesto en el
escenario o en las grabaciones de un album - corresponde a una forma de construir identidad,

de friccionar las culturas y de posicionarse en el mundo globalizado.

Es interesante preguntarnos a quiénes atafie esta exploracion. Como evidencia la encuestadora
Gtk (2017), el consumo de jazz en el pais es minimo, por lo que esta escena a nivel nacional no
es impulsada por grandes grupos - como en su momento si lo fue la de la musica criolla o la
andina - sino mas bien, se construye y asienta en una tribu urbana mayormente capitalina. Son
los musicos de esta tribu los que ponen en debate la tradicion y la modernidad, lo nacional y lo
extranjero, y lo propio y lo ajeno, dicotomias intensamente ligadas a la historia de la peruanidad,
de las que ya se ha hablado en el primer capitulo. Es una forma de proyectar los elementos
culturales del pais en una plataforma con alcance global que puede tener multiples fines: la
exploracion meramente musical, la validacion de las manifestaciones artisticas locales a nivel
internacional, el fomento del interés por la musica tradicional nacional, la demostracion de que

la musica peruana se encuentra vigente (similar al caso del charango mestizo) en el mundo
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contemporaneo, la validacion del potencial artistico de cada cultura en el pais como competitivo
a nivel global, la negociacion entre las identidades presentes en el caso de los musicos
migrantes, el recuerdo del espacio cultural de donde el artista proviene, la exposicion de la
diversidad artistica con la que gozamos los peruanos, entre otros posibles escenarios. Es por
ello que este género musical es valioso y podria ser promovido y difundido tanto como otros

estilos.

Como nos recuerda Rozas (2007) el buen gusto, criterio con el que los estilos se validan al ser
aceptados y consumidos, implica el peligro de “la exclusién de musicas por no estar en sintonia
con los canones hegemodnicos”. En tal sentido, muchas manifestaciones culturales pueden pasar
desapercibidas y - peor aun - quedar invalidadas al no ser de “buen gusto”. Ya que el consumo
de cultura brinda validez a los grupos sociales, la musica entra en un terreno politico en el que
aparecen dialogos de poder entre la sociedad. Y quizés es en este terreno donde se encuentre el
mayor potencial del jazz peruano, exponiendo las manifestaciones culturales excluidas (y aqui
los medios masivos también tienen un rol) por el “buen gusto” de la sociedad, permitiendo que
se globalicen, se conviertan en un referente de la identidad y propicien el regreso a estas raices
“con mas respeto y admiracion para poder crear nueva musica, ain mas rica y original” (Rozas,

2007).

Adicionalmente, al igual que la totalidad de los estilos de musica peruanos que han pasado por
un proceso de mezcla entre culturas para poder tener las caracteristicas musicales con las que
cuentan actualmente, el jazz peruano no es una mera imitacion de un modelo extranjero
(Ruesga, 2010). Es la apropiacion del jazz como plataforma para buscar nuevas maneras en las
que se pueda expresar la musica peruana, asi como una via en la que esta se mantiene vigente
en la estética contempordnea de hacer musica, sin perder su lazo con el territorio de donde

proviene.

En un mundo donde la migracién y la globalizacion han separado el espacio cultural de un
territorio estatico, el jazz peruano es también una manera de lidiar con la pluralidad de
identidades que nos componen. Al ejecutar una pieza de jazz fusion, el misico migrante estara
lidiando con el espacio cultural del que proviene y al que ha llegado. En su manera de tocar, en
sus propuestas, y sobre todo, en su improvisacion, el artista negocia las influencias musicales
que refieren a las culturas de las que es parte. Esta negociacion puede verse influenciada por
las condiciones sociales, politicas o econdmicas en la realidad del musico. Por ejemplo, un

musico afin a los estilos del litoral peruano, que por necesidad econdmica requiere
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desenvolverse en una escena musical diferente como la del jazz moderno de la década de 1940
(bebop), debera nutrirse del vocabulario de este estilo, y si asi se lo solicitan, dejar de lado las
melodias peruanas que vengan a su mente al momento de improvisar. Como se menciond
previamente, a través del género se evidencia la globalizacion cultural. Este tipo de jazz fusion
es una respuesta a la relacion entre la musica tradicional y las nuevas estéticas contemporaneas:

un cruce de culturas que cifie una nueva identidad, hibrida, dictil y multicultural.

Existe un antecedente importante de como una identidad nacional se ha proyectado y
beneficiado a través del jazz fusion y ha permitido la apertura de los simbolos culturales de un
pais al mundo. Este es el caso del espanol Pedro Iturralde, quien en un intento de propiciar el
consumo del jazz al interior de su pais, mezclo al flamenco con el jazz en sus albumes con el
titulo Jazz Flamenco (1967 y 1968). Sin embargo, como lo demuestra Iglesias (2005), en esta
propuesta no solo se revivié el proceso de hibridacion entre el jazz y la musica espafiola, sino
que también se propicio la apertura internacional del flamenco y con ello la proyeccion de los
elementos de identidad espafiola al mundo. En un periodo politico complicado, en el que la
cultura flamenca significaba la busqueda rebelde del reordenamiento del sistema politico
democratico del pais, Iturralde logro un éxito comercial que contribuy6 a la consolidacion de
la cultura espafiola como exponente de la musica a nivel internacional. Este éxito seria luego
seguido por Paco de Lucia, importantisimo personaje en la historia del flamenco y su
aproximacion al jazz fusion, figura emblema de la musica espafiola, quien ademas de todo eso,

fue miembro del ensamble de Iturralde en ambos albumes (Iglesias, 2005).

Considerando la heterogénea identidad peruana, caracterizada por la multiculturalidad, la
musica fusion contemporanea peruana - como menciona Dodge (2008) - conlleva la creacion
de nuevos estilos que reconozcan la diversidad de las tradiciones peruanas y a la vez generen
cohesion y simbolos de identidad. Asi pues, la autora argumenta que al poner a los estilos
peruanos en un mismo nivel e integrarlos con otros, los musicos y productores contribuyen a la
consolidacion de una identidad nacional que refleja las multiples raices en la contemporaneidad.
Se revela aqui uno de los impactos que puede tener el jazz peruano sobre la construccion de la
identidad: la consolidacion de una peruanidad heterogénea representada por la riqueza

multicultural manifestada en la escena del jazz peruano.

3.4 La construccion del sentido de pertenencia en la practica del estilo

Todo lo redactado hasta el momento se quedaria en el plano teodrico si es que no se buscase

evidenciar que este estilo de musica hibrida tiene alcances certeros en la identidad de las
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personas involucradas en la escena del jazz peruano. Por ello, como se especifico en la
metodologia, se realizaron entrevistas a personajes vinculados a la misma. Esto se hizo con el
fin de demostrar la relacion entre el género y la identidad, y determinar el impacto del estilo en
la construccion de un sentido de pertenencia al pais. Las entrevistas sustentaran el vinculo

transversal entre los conceptos de “jazz peruano”, “impacto de la musica en la identidad” y “la

identidad nacional”, para cumplir con el objeto de esta investigacion.

Una de las preguntas planteadas relevantes a la relacion jazz peruano-identidad fue:
“;Consideras que parte de lo que nos hace peruanos esté presente en €l (jazz peruano)? ;Como
crees que la peruanidad, o el sentimiento de pertenencia al pais, se hace presente en esta musica
hibrida?” La respuesta de Laura Andrea Leguia, exitosa saxofonista de jazz peruano que radica

en Estados Unidos, es reveladora. Ella comenta:

Conozco estadounidenses nacidos aqui, que te dicen sin pensarlo dos veces: "soy peruano”,
"soy ecuatoriano”, "soy colombiano", sin jamas haber ido al pais que consideran su patria. Se
consideran peruanos porque crecieron escuchando musica peruana, comiendo comida peruana,
leyendo noticias de politica peruana. Si los referentes culturales compartidos son lo que nos
hacen peruanos, y estos se encuentran en el jazz peruano, entonces de todas maneras lo que nos
hace peruanos se encuentra en el jazz peruano (comunicacion personal, 22 de enero de 2020).

Leguia coincide con Ancalle y Stokes, en tanto hace evidente la relacion de la identidad, la
musica y el espacio cultural. El sentimiento de pertenecer al pais, por parte de los
estadounidenses que se identifican como peruanos, confirma que la musica tiene el potencial
de “reubicarlos” en un lugar fisicamente lejano, pero con el que se sienten afin. Aun cuando
ellos nunca hayan ido al mismo, se sienten parte de la cultura peruana y se interesan no
solamente en su arte, sino también en su acontecer politico. La identidad cultural que comparten
los hace sentirse parte del pais, pues esta es un agente que ha sido determinante en su identidad
al punto en el que se reconocen pertenecientes al territorio. Asimismo cuando se hizo la
pregunta “; Te sientes afin a los elementos peruanos presentes en el mismo?” a la saxofonista,
ella respondid: “Me siento afin al vals lando, claro. Lo siento como un recordatorio de la
continuidad de la vida”. Leguia confirma que el jazz peruano también contiene los referentes
culturales (en este caso, el vals lando) que pueden generar vinculos identitarios. En este sentido,
el jazz peruano constituye un agente mediante el cual la peruanidad se puede consolidar, al
remitir a la identidad cultural asociada a través de los elementos locales que han sido

fusionados.

Por otro lado, Fredy Guzman, en relacion a la misma pregunta anade que:
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(...) el idioma es uno de los elementos principales para hacer fusion. La voz es el instrumento
mas bello y directo del alma y qué mejor cuando uno canta en el idioma nativo. Mientras mayor
(cantidad de) los elementos auténticos en la musica y mayor el contraste, mas rica sera la fusion
(comunicacion personal, 21 de febrero de 2020).

El idioma quechua se encuentra presente en su produccion Waijazz y es uno de los elementos
centrales en su propuesta de jazz peruano. Como se explico, los elementos extramusicales -
entendidos como elementos cuyo andlisis sobrepasa al analisis musical, entre ellos la letra de
una pieza - tienen también el potencial de generar cohesion. Esto se vincula al analisis de
Ancalle sobre el valor del idioma quechua en la poblacién de Huaycan, asi como a la deduccion
realizada sobre el potencial de cohesion de la musica presente hasta en elementos
extramusicales. El lenguaje es un elemento cultural presente en la musica, y junto a ella,
también tiene el potencial de propiciar el sentido de pertenencia a un espacio. Por ello, el jazz
peruano de Guzman, provisto de elementos lingiiisticos genuinamente locales, tiene el potencial

de remitir a la peruanidad y generar cohesion en torno a ella.

También resulta relevante la respuesta de Carolina Araoz, que es una importante cantante,
saxofonista y compositora peruana con ¢xito desde la interpretacion del jazz. Ademas, se
encuentra realizando musica que fusiona a los ritmos peruanos con otras expresiones artisticas

como el sampling de beats. Ella, con relacion a la pregunta, revela que:

Si, pero también creo que Lala es peruana, y tiene algunos landds, pero considero que su musica
es peruana, considero la musica de Lorena Blume peruana, mi musica es peruana. Yo por
ejemplo siento al Pert absolutamente en mi musica. Bueno, ahora estoy utilizando elementos
del folklore del Perti. Y ahora con todo lo que estoy haciendo se me viene influencia del Perd,
pero también tengo influencias del jazz. Y ademas, creo que también cuando sales, te enamoras
mas del Pert. Y yo, todo lo escucho en festejo, o en landd, o en panalivio. O cuando escucho
cosas mas straight escucho santiagos de los saxofones del Valle del Mantaro. Soy peruana, y
felizmente en los Ultimos afios de mi vida me di cuenta de que el jazz es una herramienta, pero
a la vez (me interesa) la identidad, quiero conocer mas a mi pais. Yo me siento peruana a donde
voy. Y cuando metes elementos del Peru estds siendo peruana. No necesariamente tienen que
ser elementos del folklore para que sea musica peruana (comunicacion personal, 23 de febrero
de 2020).

Carolina cree tajantemente que existen componentes peruanos presentes en su musica, pero
también en la de todos los peruanos. Piensa que no es necesario que se encuentren los elementos
culturales tradicionalmente vinculados a la peruanidad para que el arte peruano lo sea asi.
Entonces se estd hablando de la diversidad de expresiones, se habla de una peruanidad

contemporanea que no se vincula estrictamente a los ritmos tradicionales, sino por el contrario,
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se liga a la diversidad, inclusive en aquellos artistas que no usan estos ritmos en su arte. Esto se
alinea con la propuesta de una identidad nacional comprendida desde su diversidad, una
diversidad inclusiva en la que las nuevas expresiones - que no necesariamente han estado

histéricamente construidas en el pais - tienen validez dentro de la peruanidad.

Los elementos culturales peruanos que logr6 asimilar en su crecimiento como artista se hacen
presentes continuamente, y por ello reconoce y vincula las distintas métricas de compases a
estilos locales con los que ella se siente afin, como el panalivio o los santiagos. Desde su arte y
su investigacion sobre los estilos locales es que se percibe y confirma a si misma peruana. En
ese sentido se evidencia un sentimiento de pertenencia a un pais desde lo diverso que se pone
en manifiesto en la creacion de musica hibrida como icono perceptible de esta identidad. Ello
se vincula a una de las tesis de Rice, seglin la cual la musica puede contribuir a la construccion

del sentido de pertenencia al hacer “tangible” esta identidad a través de la iconicidad.

En la misma linea se encuentra la opiniéon de Pepe Céspedes, remarcable pianista, educador,

productor y compositor peruano. En su entrevista, ¢l declaro lo siguiente:

Si, cualquier elemento de nuestra cultura es parte de “ser” peruano. Pero no alcanza s6lo con
ser peruano, hay que saber transmitirlo a través de la mtsica. Muchos musicos peruanos con
sentido de pertenencia no tocan necesariamente musica peruana, no les gusta, parece
contradictorio, pero en mi opinion el que no te guste la musica peruana no te hace menos
peruano (comunicacion personal, 4 de marzo de 2020).

Dado que cualquier elemento de nuestra cultura es parte de nuestro ‘“ser peruanos”, los
elementos tangibles o perceptibles también lo son, y por ello, forman una representatividad de
esta identidad, una iconicidad. Es muy rescatable lo que afiade el pianista con respecto a que
uno no tiene que sentirse identificado con estos iconos de la identidad para pertenecer o sentirse
participe de la misma. Hay que recordar que las expresiones culturales de nuestro pais son
diversas y es poco probable que todas ellas sean de nuestro total agrado. Sin embargo, existen
iconos ajenos a la musica peruana que también brindan este sentido de pertenencia, y que
ameritan un estudio posterior. Algunos de ellos podrian ser: la gastronomia, el arte visual, la

forma de hablar, la historia comun, entre otros.

Por su parte, Kike Purizaga, exitoso pianista y arreglista peruano, con una vasta experiencia

tocando musica peruana y extranjera, comenta:

Si te refieres porcentualmente, depende del artista. Por ejemplo en Perujazz quizés el porcentaje
de jazz sea un 25%. En Zav esta la improvisacion y muchos elementos, pero el nivel de sonido
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de peruanidad que le da esa caracteristica es muy alto. Entonces yo asumo que para ¢l seria un
20% (de jazz). En trabajos como el de Juan Daniel Pastor el porcentaje es mucho mas alto, creo
llegaria a ser un 60% 40%, siendo el 40% a la porcion del sonido de jazz. O incluso hay temas
en los que esta muy equilibrado. Es el artista quien en su propuesta, y no deliberadamente, le
da ese equilibrio porcentual a su trabajo con respecto al equilibrio entre qué es extranjero y qué
es el aporte peruano. Pero no se hace una consciencia de ir delimitando, sino que es la musica
que va hablando por si sola. (...) El sentido de pertenencia mas bien nace por la apropiacion y
el arrojo emocional que puede haber en ella. Recordemos que la musica, ademas de ser un arte,
es un acto muy intelectual. Entonces bajo este parametro es dificil determinarlo tan duramente.
Uno no realiza musica peruana para demostrar un amor a un pais o manifestar o materializar el
apropio. Este nace desde distintas aristas, como la vida diaria (comunicacion personal, 23 de
febrero de 2020).

En un principio, Kike al ya hablar de porcentajes confirma la presencia de elementos locales
presentes en este jazz peruano (al que €l llama primero musica peruana contemporanea, y luego
jazz peruano). Pero cuenta también de como este sentido de pertenencia nace espontaneamente
del musico que ha crecido con los referentes culturales peruanos. Se trata de una identidad que
aflora “naturalmente” en el actuar del musico, y no de una intencidon voluntaria de demostrar
un amor al pais o materializar el apropiamiento de estos elementos. En consecuencia, para Kike
los elementos culturales peruanos se hacen presentes de manera no voluntaria desde el actuar

espontaneo del artista.
Yuri Juarez también da una importante opinién con respecto a la misma pregunta:

Bueno, en funcion de lo que tenemos hoy por hoy, de lo que se puede hacer en esta musica
contemporanea, que es basicamente de caracter instrumental ademads, creo que bastante
(proviene) del elemento peruano. Tal vez sea el ingrediente principal donde la materia prima
son nuestros ritmos y la parte de los aderezos (como para ir en términos de comida) son los
(elementos) foraneos. Pienso que hay bastante, que esta musica que se hace ahora tiene una
estética que viene de las formas de hacer jazz, pero en esencia - que basicamente la esencia de
la musica es hablar del ritmo y su division - la parte ritmica es bastante clara, estd mas cerca en
este caso de lo peruano, si considero que es una musica bastante peruana. Siempre toco de una
manera peruana en lo que hago, porque no sé hacer mas, no me sale otra cosa. Yo soy peruano,
afrodescendiente, limefio que toda su vida ha tocado esa musica. Lo que me sale de los dedos
estd conectado con eso. (...)La columna vertebral para lo que hago es lo afroperuano, y creo que
ademas se nota. Tt le preguntas a un jazzista y las opiniones que he recibido es que “eso no es
jazz” pero también van al otro extremo y le muestras a un tradicionalista que toca musica
folklorica y te dice “eso no es peruano”. Considero que mientras haya elementos que
pertenezcan a una de las culturas, yo considero honestamente mi musica muy peruana, a pesar
de lo distinto que pueda sonar al folklore, a pesar de que puede tener elementos que no pertenece
a lo tradicional, pero si siento que la musica que yo hago es basicamente peruana (comunicacion
personal, 2 de marzo de 2020).
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El artista revela algo que hasta el momento no se habia mencionado, y es que gran cantidad del
repertorio del jazz peruano se compone fundamentalmente por musica de caracter instrumental.
Judrez ademas resalta el importante valor que tiene el ritmo como pardmetro de la musica, al
punto en que lo considera su esencia misma. Y es justamente este peso, en su mayoria, el que
usualmente viene de los estilos peruanos. El considera, al igual que quien redacta, que mientras
haya elementos peruanos en la produccion, por mas que estos no conformen la totalidad de
parametros, la musica se puede considerar de origen local. Sin embargo, es preciso afiadir que
estos elementos han de ser suficientemente evidentes a nivel técnico para que esto ocurra (asi
pues, tocar un jazz al estilo de Nueva Orleans, reemplazando la bateria por el cajon, sin cambiar

los patrones ritmicos, en mi opinion, no constituird parte de la musica hibrida en cuestion).

Otra de las preguntas vinculadas a la relacion que estudia esta tesis fue “;Consideras que los
elementos locales presentes en el jazz peruano te remiten a algin lugar? ;En qué piensas o a
donde te lleva oir o ejecutar este tipo de musica? ;Te trae algin recuerdo o memoria?” Al

respecto, Araoz afiade:

A cada musica le corresponde su lugar, a cada olor, sus momentos. Pero la comida, el sabor, la
musica, mas aun. (El jazz peruano) Me remite a la costa peruana, a Cafiete. Imagino el atajo de
negritos. Hoy justo tuve que grabar unos saxofones, y me pidieron que sea del estilo andino.
Estoy enamorada del saxofon del Valle del Mantaro. Y yo igual lo toco y he aprendido varias
cosas, pero no naci ahi y mi forma de tocarlo nunca sera igual. Pero he estudiado sus
articulaciones, y he vivido su cultura, comido su comida, me he metido a ver como piensan, mi
tesis fue sobre eso. Y hoy en esa grabacion tenia un solo y me pregunté ;Esto es jazz o no es
jazz? Hoy al grabar estaba pensando en el Valle del Mantaro, no paraba de pensar en los
paisajes, orquestas y bailes. Pienso un monton en los bailes a la hora de interpretar musica
peruana, pero definitivamente todos pensamos diferente. Yo cuando toco los ritmos
afroperuanos, o cualquier cosa en afroperuano, siento que vuelo. De hecho tuve la suerte de
tener a Susana como mentora (comunicacion personal, 23 de febrero de 2020).

Se evidencia un jazz peruano con la capacidad de “reubicar” a sus miembros en otro contexto.
En el caso de Carolina, a ella le remite a Cafiete (recordemos que ella ha tenido una influencia
de Susana Baca). Pero también, en la creacion de musica con referentes andinos, se siente
remitida al Valle del Mantaro. Entonces, en linea con la propuesta de Delannoy, el jazz peruano
- como cualquier otra expresion musical local y cualquier estilo que mezcle algun elemento
peruano con otro elemento extranjero - tiene el potencial de permitir al musico migrante
“replegarse sobre si mismo” y regresar a los momentos preciados que vivid. En este acto, el
musico puede recordar su procedencia y modificar su sentimiento de pertenencia al pais

(sobretodo, estando lejos del mismo).
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Con respecto a la misma pregunta, César Peredo - flautista y compositor peruano que ha

cultivado géneros como el jazz y la musica clasica - anade:

El que la musica pueda tener la caracteristica de hacerte recordar o evocar algun lugar puede
darse al saber de qué parte del pais es determinado género, o en otros casos puede hacerte
recordar alguna experiencia especial vivida en determinada zona, la cual pueda relacionarse con
determinado género musical. Personalmente cultivo varios géneros musicales como la musica
clasica, la cual al tocarla me lleva a mi nifiez o a recordar la escuela donde estudié en Alemania,
la cual estaba ubicada en un palacio barroco. Si toco musica afroperuana, esta me haré tal vez
recordar mis experiencias con musicos como Pepe Vasquez, Eva Ayllon, Cecilia Barraza, el
conjunto Pert Negro, las noches musicales que pase en la pefia don Porfirio, las veces que he
visitado el Carmen en Chincha para compartir momentos musicales. Al tocar latin jazz me
transporto a Nueva York, donde he estado muchas veces tocando con grandes amigos como
Dave Valentin, Nestor Torres, ademas de mi experiencia como timbalero, instrumento que toco
desde la edad de 10 afos y ha contribuido mucho a mi desarrollo ritmico al improvisar
(comunicacion personal, 3 de marzo de 2020).

Al igual que Laura Andrea Leguia, Peredo hace referencia a la relacion entre la musica, el
espacio cultural y la identidad. A través de la performance, el flautista “regresa” a los espacios
donde cultivo los géneros que interpreta, recuerda de donde viene y por donde pasd, asi como
los momentos que lo configuraron como intérprete musical. En el caso de Peredo, al tener varias
influencias estilisticas, cada estilo especifico lo lleva a diferentes lugares. Cuando la musica lo
hace volver a su lugar de procedencia, en palabras de Ancalle, existe la posibilidad de reforzar
y consolidar su identidad, pues se vincula a los grupos en los que se siente participe. A la vez,
se evidencia una multiculturalidad en el colectivo de estilos que ha interpretado. Quizés sea la
friccion entre la influencia de la musica afroperuana, en conjunto con su influencia como
jazzista, la que lo llevo a realizar producciones de jazz peruano como las de Cesar Peredo y
Los de Adentro. Por ello - y en linea con la propuesta de Delannoy sobre la musica e identidad
- el jazz peruano también podria resultar para Peredo un espacio de didlogo, confrontacion y

conciliacion entre las identidades latentes que lo componen.

La reminiscencia al espacio cultural referida por Ancalle y Stokes también se hace presente en

la respuesta de Pepe Céspedes, quien afirmo:

Si, cuando se trata de referencias de la musica criolla o afroperuana me remiten a la musica
tradicional, la que escuché desde nifio. En el caso de las referencias de la musica andina o
selvatica, de los viajes que he hecho dentro del Pert (comunicacion personal, 4 de marzo de
2020).
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Entonces parece que el jazz peruano, empapado por las influencias culturales procedentes del
pais, tiene el potencial de retornar a los musicos de su escena a espacios 0 momentos vividos

segun el estilo local con el que se haya trabajado.

Desde el extranjero, Laura Andrea Leguia comenta sobre la “reubicacion” que experimenta al
interpretar jazz peruano: “El jazz peruano me suele remitir a la costa. (...) Estos espacios
prolongados me hacen pensar en el horizonte, tal vez en grandes bandadas de péjaros.” Esto
coincide nuevamente con el potencial de la musica de remitir a las personas a espacios o
momentos vividos, haciéndoles recordar su lugar de procedencia y con ello reforzando (o
cuestionando) la identidad asociada a ese espacio. Asimismo, existe una iconicidad positiva
asociada al jazz peruano, la vision de las “grandes bandadas de péajaros”, y la costa que Laura
Andrea recuerda. En la linea con el postulado de Rice, la carga afectiva que supone la
experiencia sensorial del jazz peruano asi como la vision de la costa y los pajaros permiten que
la peruanidad se consolide, pues - como menciona Rice - esta identidad se percibe espontanea

y natural a través de estos iconos.
Sobre la misma pregunta, Purizaga afiade:

Ese es el poder de la musica, el poder del arte. No necesariamente tiene que ser la evidencia de
la existencia de un ritmo. Por ejemplo en mi version del jazz de “x” o “y” obra toco musica
andina o una saya, y no necesariamente tengo que pensar en Huancayo. Entonces, ;(De qué
depende? De la interpretacion, de la buena ejecucion, de la buena constitucion o estructura de
la obra, y la infraestructura de esta misma tiene que llevarte. Porque efectivamente la musica es
una nave que te ayuda a viajar a través de las distintas sensaciones que vas experimentando.
Pero depende mucho de los intérpretes, de que la musica esté en un buen nivel de composicion
para que esto suceda. En mi caso, siempre hay una vision de todas las probabilidades que tiene
esta musica. (...) En mi caso, yo he compuesto valses, festejos, lando, que estan en ese entorno
(del jazz peruano), y me ha resultado esquivo poder hacer algo con un tondero, que es la musica
de mi tierra (comunicacion personal, 23 de febrero de 2020).

Kike confirma también la capacidad de la musica de remitir a las personas a otros lugares. Pero
afnade que esta capacidad no se limita inicamente a los lugares de origen asociados al estilo que
se fusiona del jazz peruano, sino que podria ser a cualquier otro lugar que el musico o quien
escucha asocia. Asimismo, al igual que Stokes (1997), el arreglista resalta la importancia de la
buena creacion y performance de la obra en cuestion para que este potencial se manifieste. Ello
revela que no toda musica puede tener esta capacidad de reubicacion, sino que esta posibilidad

depende de que la musica misma se encuentre a un cierto nivel de performance.
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En el caso de la pregunta “Al momento de oir, ejecutar, o improvisar sobre este estilo, ;Te
sientes afin a los elementos peruanos presentes en el mismo? ;Consideras que las culturas de
donde provienen estos elementos estan presentes en el mismo?” Pepe Céspedes confirma,
coincidiendo con Purizaga al respecto, que la presencia expresa de ambos elementos estilisticos
depende en gran medida de la buena ejecucion del musico: “Me siento identificado. Las culturas
estan presentes en la medida que tu ejecucion las respalde. No siempre se da (comunicacion

personal, 4 de marzo de 2020).”
Desde su perspectiva, Yuri Jurez afiade:

Totalmente, no habria de lo que uno toca, (con lo que) uno no esté interesado o conectado. A
mi me gusta que la guitarra suene un poco a Hendrix y que los teclados suenen a piano eléctrico
a lo Chick Corea. Las baterias, me gustan los platillos, y el cajon muy presente. Esas cosas son
las que me identifican mucho. Me siento muy comodo tocando ritmos, tengo la guitarra, tengo
el cajon, y tengo el lenguaje afroperuano que me acompana todo el tiempo. Y hay otros
elementos que también me gustan y me siento muy cémodo con ese tipo de sonoridades.
Entonces més que buscar en los sonidos jazzisticos o sofisticados, me sirve mucho mas el rock
como expresion, la guitarra un poco mas ronca, rustica, o del mismo sonido del blues, rajado.
Porque también es una cosa que encuentro mucho mas afin, en el sentido cuando lo comparo
con la guitarra criolla. Esta guitarra de bordones, repiques, staccato, muy ritmica; con el rock
empato ciertas sonoridades armdénicamente un poco mas sofisticadas, el ataque va bien si es un
festejo; si es un landd, de repente otros colores. Depende cuando se combinan las sonoridades,
los instrumentos son medios para algo, la finalidad siempre es la musica, el instrumento es lo
que va a comunicar. Si, me siento bastante comodo porque en lo personal siempre estoy
llevando conmigo los sonidos de Lima, de la costa (comunicacion personal, 2 de marzo de
2020).

En este caso, Yuri no s6lo hace referencia a los elementos peruanos presentes en su musica,
sino también a las sonoridades foraneas que emplea en su performance y que son parte de su
lenguaje musical. Al ser un musico migrante, que desde siempre se ha visto influenciado por
estilos de todo el mundo, las identidades culturales - manifiestas a través de los lenguajes
estilisticos que maneja - confluyen y le permiten tener versatilidad para buscar un sonido
propio. Sin embargo, siempre estd con la mente en los estilos de la costa peruana, y usa los
sonidos del rock a servicio de este fin. En el caso de Yuri - y en concordancia a la propuesta de
Delannoy con la que Ardoz también coincide - desde la hibridez musical y la friccion de
culturas, siente un retorno a Lima y a la costa. En este caso, el jazz peruano le permite
“replegarse sobre si mismo” y regresar a momentos y lugares que son importantes para ¢l que
configuran su identidad. Es desde ese lugar en el que parte su propuesta musical, usando los

elementos foraneos a favor de una musica que €l considera muy peruana.
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Con referencia a la pregunta “Finalmente, ;Te sientes relacionado de alguna manera hacia el

género en cuestion? Si la respuesta es si, ;De qué manera?”, César Peredo responde:

Creo que todos o la mayoria de peruanos somos un crisol de razas. En mi caso, mi abuelo de
parte materna era ayacuchano, mi abuela era una morena de Lima, por parte de mi padre abuelos
chiclayanos. Entonces, por ejemplo, al tocar musica afroperuana me siento identificado por
todas mis vivencias con amigos y parientes morenos, por parte de mi abuelo la musica de la
sierra también la siento profundamente y ni que se diga de la musica nortefia y también la
limefia. Esto lo siento como un privilegio con el que muchos peruanos contamos, es algo similar
a lo que sucede con nuestra comida. Como mencione en el parrafo anterior, mi relacion con la
musica afroperuana es directa por herencia de una de mis abuelas. Esto entre otras cosas me
llevd a producir el primer disco de jazz totalmente dedicado a la fusion con la musica
afroperuana titulado "Cosas de negros", luego hice una continuacion de este proyecto
produciendo otro disco, el cual se titula "Zamacueca del mar", los cuales me han permitido
poder relacionarme de una manera mas cercana a las comunidades afroperuanas existentes en
nuestro pais (comunicacion personal, 3 de marzo de 2020).

A través del jazz peruano, César se siente vinculado a las comunidades afroperuanas. Esta
influencia desciende directamente por su abuela materna y es una de las razones por las cuales
emprendi6 su proyecto musical. En su musica, es posible que el artista recuerde sus raices
familiares, reforzando su sentido de pertenencia a lo afroperuano a través del arte. Asimismo,
se hace latente nuevamente que la musica proporciona iconicidad a una identidad. En el
ejercicio del jazz afroperuano, César hace perceptible a la cultura afroperuana y - en linea con
la propuesta de Rice - permite su difusion, replicacion y consolidacion desde la hibridacion

musical.
Finalmente, Carolina Araoz anade:

(...) nunca tocar¢ lo afroperuano como una afroperuana, y nunca tocaré la musica andina y los
saxos del Valle del Mantaro como ellos, nunca, porque no soy ellos, y eso estd bien. Igual soy
peruana, me encantaria dictar talleres. De hecho de alguna manera lo hago siempre con la gente
que no conoce los ritmos afroperuanos y lo llegan a sentir, pero para que los toquen les ensefio
un montoén de videos, escuchan un montdn de la musica, les ensefio los paisajes, los bailes, para
ver de donde vienen. Igual ellos no lo van a tocar como yo, pero yo no lo voy a tocar como un
Ballumbrosio y yo tampoco voy a tocar como Abiud Mucha (es un maestro del Valle del
Mantaro). Pero si Chris Potter trata de tocar la Jija, probablemente yo la toque mejor que é€l,
porque he estado en el Valle del Mantaro y he comido su comida y he visto el baile. Entonces
yo creo que depende de cudnto de inmersion hay del musico en comprender de donde viene
eso. (...) Al final es identidad, nosotros nunca vamos a tocar un straight ahead - asi sea nuestra
composicion - mejor que uno de New Orleans, nunca. Pero si vamos a tocar mejor el festejo
que cualquiera de fuera. Porque es identidad, creo que es importante en general con la musica,
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que tenga de ti. jPero “si de ti” es lo que tengas en la cabeza, eso estd bien también!
(comunicacién personal, 23 de febrero de 2020).

Carolina revela en esta respuesta la responsabilidad que tienen los musicos de vincularse a la
cultura que envuelve los estilos que interpretan. Esto es asi porque los géneros musicales son
manifestaciones culturales efectuadas en un contexto determinado, y entender ese contexto
puede ayudar a comprender el mensaje detras de cada obra. Este entendimiento contribuye al
caracter que puede imprimir el musico en su actuar y con ello se propicia un impacto positivo
en la calidad de la musica. Es desde el particular actuar de la artista - desde su manera propia
de hacer musica — en el que ella cultiva con afecto los elementos peruanos y se siente peruana
al componer o interpretar. A la vez, ella reconoce que los elementos que componen su identidad
son diferentes a los de otros musicos y no inicamente de origen local. En el crisol de identidades
de Araoz, en su complejidad y diversidad, la peruanidad se cultiva a partir de los elementos que
ella asocia a la misma, y en esa manera genuina de hacer musica - asi como en su labor de
compartir y ensefar los ritmos afroperuanos a sus colegas - es que se construye también a si

misma como artista peruana.
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CONCLUSIONES

Con respecto al sentido de pertenencia al pais o peruanidad, se concluyd que esta identidad
basada en el concepto de nacion, se caracteriza principalmente por la multiculturalidad. En esa
complejidad, la identidad nacional heterogénea tiene como implicancias: la aceptacion y la
promocion de su diversidad a través de expresiones multiples e hibridas; la perseverancia frente
a los problemas y el empefio laboral que nos caracteriza; el orgullo por la historia comun y por
la superacion de los complejos problemas que atravesd la sociedad peruana a través de la
unidad; y la busqueda de la igualdad en servicios, derechos y deberes para todos los
compatriotas. A través de estos medios, el Perti debe reconocerse y ser reconocido como un
pais de riqueza cultural y una fuente de diversas expresiones que conviven sin que una opaque

a otra.

Como lo menciona Salgado (1999), la identidad cultural es un elemento que constituye a la
identidad nacional. En ese sentido, la peruanidad se encuentra configurada por la cultura que
subsume. Existe un potencial de desarrollo interdisciplinario y de caracter nacional latente en
la identidad cultural, pues ella es una expresion de nuestro pasado, presente y futuro. La musica,
al formar parte de la cultura, es por tanto un agente determinante en la identidad cultural - y por
ende - en la identidad nacional. Esto se demostrd al comprobar en el primer capitulo que
efectivamente la musica si tiene impacto en la construccion de identidad nacional de sus
habitantes. Como lo afirma Romero (2017), la musica no es importante unicamente por la
emotividad de su contenido y su valor estético, sino también por ser un hecho social que genera
dindmica en las comunidades del pais. Consecuentemente, la musica propicia la cohesion o

adherencia grupal, asi como también la desunion o division entre personas.

En lo que respecta al panorama de la musica en el pais, aun es necesario profundizar muchisimo
mas para poder pretender escribir un documento de tal magnitud. Si bien se logrd ordenar la
gran cantidad de estilos musicales en el pais bajo las categorias nominales de “musica de la
costa”, “musica de la sierra”, y “musica de la selva”, la cantidad de expresiones musicales
diversas sobrepasaron el objetivo secundario de esta tesis. Sin embargo, la categorizacion
realizada sirvio para demostrar que el jazz peruano si contempla en su escena a la musica de
todas las regiones del pais, permitiendo una exposicion que podria favorecer la difusion de las
manifestaciones culturales originales. Este es el caso de Yuri Judrez, quien promociona su
proyecto bajo la etiqueta de musica peruana aun cuando usa elementos del jazz en su propuesta

hibrida. A través de la plataforma del jazz fusion todas las manifestaciones culturales se pueden
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globalizar y convertir en un referente de identidad. También es posible que el interés por este
repertorio propicie la busqueda de la musica tradicional en la que se baso, finalmente siendo

una herramienta para la difusion de la multiculturalidad peruana.

Con relacion al objetivo de poder explorar y distinguir cudl es el posible impacto que la musica
puede tener sobre la construccion de la identidad, finalizando el primer capitulo se encontrd
una importante cantidad de “formas” o vias en las que la musica tiene un impacto efectivo en
la construccion del sentido de pertenencia. Turino argument6é que en la escena musical se
negocia y consolida la identidad colectiva y la valoracion de una clase social sobre si misma.
Montero-Diaz afirm6 que en la busqueda de pertenencia a una sociedad, manifestada en la
apertura hacia nuevos estilos musicales, se puede propiciar la re-configuracion de la identidad
de toda una clase social y llevarla a la movilizacion a través de la empatia. Ancalle argumento,
en primer lugar, sobre como la musica puede remitir a los migrantes a su lugar de procedencia,
y con ello consolidar o reforzar su identidad (asi como diferenciarse de los demas). Luego
explico sobre la profundidad con la que la musica cala en el pueblo migrante - al punto en que
su ausencia tiene impacto en los encuentros sociales - y como esta permite trazar o borrar limites
entre comunidades en interaccion cultural (resultando en cohesion o disgregacion). Por ultimo,
demostrd como es que la musica puede ser usada como herramienta para la movilizaciéon con
fines politicos o religiosos, dado que ciertos estilos tienen profundo arraigo en la identidad de

las comunidades y se puede aprovechar de los mismos con fines extra-musicales.

Stokes explicé como es que la musica puede tener un impacto determinante en la experiencia
politica y puede ser usada en las relaciones de poder dentro de un pais. Ademas, se pudo deducir
que el potencial de cohesion de la misica no se encuentra inicamente en el hecho musical por
si mismo, sino también en lo extra-musical como la letra, los formatos de reproduccion, el
idioma, las celebraciones y los lugares vinculados al mismo. A partir de esos elementos en
comun, las personas se identifican y agrupan o trazan limites y se distancian. Al igual que
Ancalle, Stokes hace hincapié en la relacion espacio cultural-musica y la posibilidad que esta
ofrece de “reubicar” a su audiencia en lugares o experiencias vividas en el pasado que calaron
en ellos y que pueden configurar su identidad. Sobre los espacios, Stokes afiadi6 que la musica
no es unicamente un reflejo de los mismos, sino que esta ofrece los medios por los cuales los
ellos pueden transformarse. La relacion entre la musica, la identidad y los espacios culturales
es abordada también por Delannoy, quién afirma que el jazz latino es un espacio de interaccion
entre las identidades de un musico migrante. Para el autor, este género propicia la creacion de

una identidad hibrida, determinada por el cambio que supone la migracion. Finalmente, Rice
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enlistd cuatro maneras en las que la musica tiene un impacto en la construccion de la identidad:
al darle una forma simbdlica a una identidad preexistente, al posibilitar la catarsis y replicacion
de una préctica cultural, al impregnar una cualidad afectiva a la identidad, y finalmente al sumar

un “valor positivo” a las identidades subalternas.

Por otro lado, se cumplio con el objetivo de llegar a una definicion clara de lo que es el jazz
peruano. En base a su historia, asi como en base a las investigaciones sobre el estilo y sobre la
musica fusion, se esbozd el concepto con el que se trabajoé a lo largo de la tesis. Se llegd a la
conclusion de que el jazz peruano - visto desde la perspectiva de la fusion musical, y no con
referencia al jazz tradicional practicado en el pais - es un género musical de naturaleza hibrida
en el que interactian, de manera expresa, la muasica peruana tradicional y los elementos propios
del jazz estadounidense. La blisqueda explicita de esta interaccion por parte de los musicos -
puesta en manifiesto en el escenario o en las grabaciones de un album - responde a una forma
de construir identidad, de friccionar las culturas y de posicionarse en el mundo globalizado. En
esta interaccion es necesario que se evidencie dentro de la pieza la presencia de los dos

lenguajes musicales en cuestion, pero no necesariamente al mismo tiempo o “en sintonia”.

A través del andlisis, se reveld que los patrones en los que se combinan sus elementos
constituyentes pueden variar. Sin embargo, no es suficiente requisito para que una pieza sea
considerada jazz peruano: el solo cambio de instrumentacion; el solo uso armonia extendida; o
la sola anadidura secciones de improvisacion a una composiciéon o arreglo. Ademads, se
determind que el jazz peruano oscila entre lo que seria - dentro de la categorizacion de
Holzinger - una mezcla, combinacion y en algunos casos coalescencia. Quien redacta considera
que es cuestion de tiempo para que el jazz peruano se consolide en las siguientes categorias de
“unificacion” y “surgimiento”. Para llegar a ello se requiere, ademas de una escena consolidada,
de la difusion, el consumo y la promocion de este estilo por todos los medios posibles, a nivel
nacional e internacional. Esto no solo serd beneficioso para la escena en cuestion, sino para toda

la diversidad de musica peruana presente en el género.

Finalmente, se encontraron ciertas maneras en las cuales la escena del jazz peruano puede tener
alcances sobre la nocion de la identidad nacional de sus miembros. En primer lugar, en la linea
de Ancalle y Stokes, el género tiene la capacidad de vincular a los oyentes y ejecutantes con el
espacio de donde provienen los elementos locales. A través de la cultura peruana presente en
¢l, los oyentes pueden sentirse miembros de la identidad en cuestion, incluso cuando no han

nacido en el Pera. Los elementos peruanos en el estilo no necesariamente han de ser parametros
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musicales, como armonia y ritmo, sino - como comenta Guzman - pueden ser también
lingiiisticos, al ser el idioma una parte de la cultura. Por ello, el jazz peruano constituye un
agente mediante el cual la peruanidad se puede consolidar, al remitir a la identidad cultural

asociada a través de los elementos locales musicales o extramusicales que han sido fusionados.

Ademas, en la linea con el postulado de Rice y en base a la entrevista de Araoz, el jazz peruano
puede brindar iconicidad al sentimiento de pertenencia al pais. Esta peruanidad a la que se
asocia es de caracter contemporaneo, y se vincula sobre todo con la diversidad y heterogeneidad
de la que se hablo en el primer capitulo. En ese sentido, a través de la musica hibrida con
elementos peruanos (en la que se encuentra el jazz peruano) se evidencia un sentimiento de
pertenencia a un pais multicultural. Esta identidad se pone en manifiesto en la creacion de la
musica como icono perceptible de la peruanidad. Dicha iconicidad también se reflejo en las
declaraciones de Laura Andrea Leguia, de donde se rescat6 que la carga afectiva que supone la
experiencia sensorial del jazz peruano, asi como las imagenes a las que remite permiten que la
peruanidad se consolide, pues - como menciona Rice - esta identidad se percibe espontdnea y

natural.

Finalmente, en concordancia con los argumentos de Delannoy, el jazz peruano, como cualquier
otro género hibrido con elementos locales, tiene el potencial de permitir al musico de
“replegarse sobre si mismo” y negociar su sentido de pertenencia entre las dos culturas
presentes en el estilo. Al recordar su procedencia, el artista puede sentirse identificado con la
cultura de origen y confirmar su sentido de pertenencia a la misma, o por el contrario, inclinarse

mas hacia el estilo extranjero y alejarse de los elementos originales peruanos que se fusionaron.
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