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RESUMEN

La relevancia de Eduardo Marquez Talledo, compositor del Callao nacido en 1902, es
central para comprender el desarrollo y consolidacion de la musica criolla peruana del s. XX.
De ello da fe la permanencia de su obra en la memoria popular y los multiples
reconocimientos a su legado musical, entre los que destaca de manera especial la declaratoria
de su obra como Patrimonio Cultural de la Nacion en el ano 2017. No obstante, las
aproximaciones actuales al estudio de su obra tienen dos falencias principales: primero, ser
poco profundas u ofrecer datos diversos que no concilian entre si; y segundo, no dan cuenta
de qué es lo que —en términos musicales— distingue a este compositor. La presente
investigacion busca llenar estos puntos ciegos en la comprension del legado de Marquez
Talledo, brindando datos fidedignos que concilien la informacion actualmente dispersa, a la
par que identificar cudles son las caracteristicas sonoras que conforman su estilo musical.
Partiendo del principio que Eduardo Mérquez Talledo cuenta con un vocabulario distinguible
de recursos estilisticos que —desde el plano de lo meldédico— conjuga para brindar identidad a
su obra, la presente investigacion recoge la postura de Phillip Tagg y Enrique Camara de
Landa para el estudio de la musica popular, e identifica ocho musemas (en este caso,
figuraciones ritmico-melddicas) que conforman el nicleo de la identidad del sonido
“Marquez Talledo”. De esta manera, los resultados de esta investigacion permiten saber qué
es lo que hace que Eduardo Marquez Talledo tenga un sonido distintivo frente a sus
contemporaneos y —partiendo de ahi— volver la mirada hacia una propuesta que tome a su
desarrollo musical como criterio central para establecer periodos en su obra. Es momento,

pues, de acercarnos a entender la musica desde ella misma.

PALABRAS CLAVE: Eduardo Marquez Talledo, musica criolla peruana, musemas,

estilemas, valses criollos, compositor peruano, analisis musical.



SUMMARY

The relevance of Eduardo Marquez Talledo, peruvian composer born in Callao at
1902, is central to understanding the development and consolidation of Peruvian Creole
music of the s. XX. This is evidenced not only by the permanence of his music in popular
memory, but also by the multiple recognitions of his musical legacy, among which the
declaration of his work as Cultural Heritage of the Nation, in 2017, stands out in a special
way. However, the current approaches to the study of his work have two main flaws: first,
they are shallow or offer diverse data that do not reconcile with each other; and second, they
do not realize what it is that - in musical terms - distinguishes this composer. This research
seeks to fill these blind spots in the understanding of Méarquez Talledo's legacy, providing
reliable data that reconciles the currently dispersed information, as well as identifying the
sound characteristics that make part of his musical style. Starting from the principle that
Eduardo Marquez Talledo has a distinguishable vocabulary of stylistic resources that —from
the melodic level- combines to provide identity to his work, this research adopts the position
of Phillip Tagg and Enrique Camara de Landa for the study of popular music, and identifies
eight musemas (in this case, rhythmic-melodic figurations) that make up the core of the
identity of the “Marquez Talledo” sound. In this way, the results of this research allow us to
know what it is that makes Eduardo Marquez Talledo have a distinctive sound compared to
his contemporaries and - starting from there - turn our gaze towards a proposal that takes his
musical development as the central criterion for establishing periods in his work. It is time,

then, to get closer to understanding music from itself.

KEY WORDS: Eduardo Marquez Talledo, Peruvian Creole music, musemas, stylemas,

Creole waltzes, Peruvian composer, musical analysis.
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INTRODUCCION

En la actualidad, la musica criolla peruana —en tanto manifestacion artistico musical—
sigue presente en el imaginario cultural cotidiano y en el marco de diferentes festividades
nacionales, ya sea a través de una relacion tangencial “que aparece mas como un simbolo
identitario” (Lloréns & Chocano, 2009, p. 240) o por intermedio del consumo deliberado que
algunos grupos sociales hacen de ella. De manera independiente de las condiciones de su

«

consumo, pareciera existir un consenso general en el que se cree que la musica criolla “es”
un conjunto de canciones ejecutadas o compuestas por personajes especificos que se han
erigido, con el paso de los afios y por diversas razones, como referentes centrales de lo
criollo. En buena cuenta, y parafraseando el discurso que sustenta esta percepcion, ;quién se
atreveria a decir que Chabuca Granda no es parte de la musica criolla? ;Qué Felipe Pinglo no
es criollo, sino criollazo? ;Qué La Flor de la Canela no es pieza fundamental en el valse
peruano?

De manera independiente de los grandes aportes de estas figuras importantes de la
cancion popular, esta mirada extendida evidencia una perspectiva reduccionista —modelada
desde distintos frentes y cimentada a través de los medios de comunicacion— que ve a la
musica criolla como un conjunto estatico y especifico de piezas musicales, compositores e
intérpretes que aparenta estar plenamente representado en el repertorio que se escucha
cotidianamente, de 12 m. a 2 pm, en algunas radioemisoras nacionales, bajo el rotulo de
musica del recuerdo. Sin embargo, jes realmente este conjunto todo (o casi todo) el acervo
musical criollo peruano? ;Qué otras figuras importantes contribuyeron a dar forma y definir

el género de lo que hoy entendemos como musica criolla? Y mas importante atin ;qué se sabe

de ellas y cudnto conocemos acerca de su obra musical al dia de hoy?



Una aproximacion rigurosa y metddica al estudio y experimentacion de la musica
criolla peruana permite constatar rapidamente que existen otros intérpretes, repertorio,
compositoras y compositores que no necesariamente estan en el star system’ de la radio y
television actual, asi como tampoco se encuentran en el discurso oficial sobre lo que es la
musica criolla, sino que el conocimiento sobre estas otras musicas y otros compositores o
compositoras discurre al interior de centros musicales, pefias, cofradias amicales y espacios
familiares® con una l6gica muy distinta a la de los medios masivos de comunicacion.

Uno de esos personajes es Eduardo Marquez Talledo, compositor chalaco tenido en
muy alta estima por los publicos, intérpretes, compositores, compositoras y cantantes que
actualmente concurren a dichos espacios. Su reputacion como figura importante en la musica
criolla es de tal envergadura que trasciende estos ambitos, principalmente a causa del
profundo éxito comercial que tuvo su valse Nube gris— estrenado en Radio Grellaud
(posteriormente 1llamada Radio Lima) en el afio 1940— tanto en territorio peruano como en el
extranjero, llegando a ser grabado en diferentes idiomas y estilos por artistas internacionales
como Pedro Infante, Olimpo Cardenas, Paul Mauriat, Los Panchos, entre otros (Archivo
Familiar "Eduardo Marquez Talledo", 2020). El triunfo rotundo de dicha composicion tuvo
como consecuencia que Eduardo Marquez Talledo fuera el primer compositor peruano que
recibiera regalias por sus composiciones, dada su afiliacion como socio al SADAIC —
Sociedad Argentina de Autores y compositores de Musica en el afio 1950 (DPCI - Ministerio

de Cultura del Pera, 2017, p. 4).

! Lloréns y Chocano denominan como tal a un grupo de cantantes, intérpretes y compositores que se ha visto
favorecido —por distintos motivos— por una larga y conocida trayectoria en espacios mediaticos y de comunicacion
radial (Lloréns & Chocano, 2009, p. 49) dentro de los cuales estan personalidades reconocidas por un amplio
publico, tales como Chabuca Granda, Felipe Pinglo, Eva Ayllon, Oscar Avilés, El Zambo Cavero, Lucia de la
Cruz, entre otros. La predominancia de dichas figuras en el discurso oficial mediatico en torno a la musica criolla
es tal que termina por invisibilizar a los actores contemporaneos a dichas figuras y a aquellos incluso anteriores.
2 Al conjunto de estos espacios se denominard en adelante, a efectos de la presente investigacion, espacios criollos
autogestionados, definiéndolos como todo espacio colectivo — de caracter institucional o no — donde en la
actualidad se ejerce la practica musical del género criollo fuera del circuito mediatico y comercial.



Son muchos los calificativos que en la memoria popular se refieren al autor, siendo el
mas extendido el considerarlo como el compositor emblematico del Callao. Al respecto, el
reconocido compositor Manuel Acosta Ojeda indica que la importancia de Eduardo Marquez
Talledo es tal que, asi como Felipe Pinglo Alva simboliz6 un primer momento de reaccion e
innovacion de la cancion costena ante la entrada de ritmos foraneos y nuevos medios de
reproduccion musical masivos, Méarquez Talledo fue un segundo paso fundamental en la
innovacion de la cancion criolla que se origina desde el Callao hacia la década de 1930 con
valses como Rosas de mi jardin, Rosal marchito, Ventanita, entre otros (Acosta Ojeda,
Batallas de la cancion costefia - Primeros triunfos, s/f).

Esta verdad compartida al interior de los circulos criollos ha aunado esfuerzos por
otorgar estatus y reconocimiento publico a la obra del compositor, lo que culminé en la
declaracion de su obra musical como Patrimonio Cultural de la Nacion el 23 de octubre del
afio 2017 mediante Resolucién Viceministerial N°202-2017-VMPCIC-MC.? No obstante, los
avances resefiados y las diversas vias de aproximacion realizadas a la obra de Eduardo
Marquez Talledo, llama la atencion la ausencia de una mirada académica que —desde la
musicologia— permita describir y catalogar la obra de este compositor. En otras palabras, se
sabe que fue un compositor de gran importancia, pero no qué constituye el niicleo vital de la
identidad de su obra musical; se desconoce, pues, qué es lo que hace que —en términos
musicales— Eduardo Marquez Talledo sea él y se distinga de otros compositores como Felipe
Pinglo, Pablo Casas, Manuel Acosta Ojeda, Mario Cavagnaro, entre otros. Esta es la tarea
pendiente de esta y muchas investigaciones en Peru.

En dicha linea, el objetivo general de esta investigacion es profundizar en el

conocimiento en torno a la obra de Eduardo Marquez Talledo, partiendo desde una mirada

* La mencionada declaracion se da luego de un proceso iniciado en el afio 2016 por la Direccion Desconcentrada
de Cultural del Callao y que cont6 con el apoyo de la familia del compositor, el Gobierno Regional del Callao,
Municipalidades distritales de la provincia constitucional y otros actores publicos y sociales.



amplia que realice un balance sobre aquellos aspectos ya abordados en la obra del
compositor, identificando los puntos ciegos en ella y buscar responderlos.

Los objetivos especificos propuestos son, en primer lugar, revalorar el legado
composicional de Eduardo Marquez Talledo desde una perspectiva que permita comprender
aquellos aspectos que —siendo de caracter biografico y contextual- son transversales a su
obra, dando forma al desarrollo artistico y la produccion musical del compositor. En
especifico, se busca brindar un primer panorama de los condicionamientos —musicales y extra
musicales— a través de los cuales Eduardo Marquez Talledo forjé su musicalidad e identidad
como compositor.

El segundo objetivo especifico es brindar informacion fidedigna respecto a las
caracteristicas del corpus composicional de Eduardo Marquez Talledo —en términos de
tamano, periodos, caracteristicas y tematicas— a través del analisis cruzado y consensuado
entre las diversas fuentes que brindan luces sobre su obra y que a la fecha se encuentran
dispersas. Como tercer y ultimo objetivo especifico, la presente investigacion busca
aproximar la identidad estilistica del compositor tomando como punto de entrada uno de los
componentes musicales centrales en toda composicion: la melodia.* En ese sentido, el
presente trabajo busca realizar un analisis sistematico y comparativo de piezas
representativas® del corpus compositivo de Eduardo Marquez Talledo, con el propdsito de

arribar a la delimitacion de los musemas® melddicos que forman parte del vocabulario

4 La melodia constituye un aspecto central en toda obra musical, no solo porque de ella se desprende una serie de
implicaciones musicales —como la conformacién de sus posibles progresiones armonicas, su relacion con el texto
u otras— sino especialmente porque esta es el primer elemento con el que los oyentes interactuan en el proceso
de apreciacion y familiarizacion con la obra musical. Sobre la importancia de la melodia para la comprension de
la identidad de un hecho sonoro, se profundizara en el tercer capitulo de la presente investigacion.

5 El detalle respecto a los criterios de seleccion de las piezas que integran el universo analizado en esta
investigacion se aborda en el tercer capitulo.

® La presente investigacion toma el concepto de musema desde la perspectiva de Philip Tagg y en estrecha relacion
con la nocion de estilema propuesta por Enrique Camara de Landa. Este punto serd desarrollado con mayor
amplitud en el tercer capitulo de la investigacion.



distinguible de recursos conjugables por el compositor, constituyendo asi el nliicleo de
identidad melddica de su obra.

La presente investigacion es relevante para la comunidad académica y musical
peruana en tres sentidos. En primer lugar, pone en evidencia la existencia de un acervo
cultural invisibilizado por la l6gica del mercado musical, la radiodifusion y el discurso oficial
imperante en torno a la cancion criolla. De esta manera, se muestra la heterogeneidad
musical, estilistica y tematica de la cancion criolla a lo largo de la historia.

En segundo lugar, resalta la importancia de conocer el repertorio de los compositores
de musica popular peruana —y sus contenidos— desde una perspectiva propiamente musical,
profundizando en comprender el lenguaje, recursos y estilos de composicion que forman
parte del Patrimonio Cultural Inmaterial Peruano. De esta manera, apunta a la necesidad de
incorporar nuevos criterios en la implementacion de estrategias de salvaguarda, los que deben
responder a sus caracteristicas intrinsecas, sus formas actuales de reproduccion y
socializacion, y llamando la atencidon sobre la necesidad de disefiar alianzas que —aunando
esfuerzos desde el Estado Peruano, la academia y la sociedad civil— procuren la salvaguarda
de los repositorios materiales’ y fonograficos incorporando, a su vez, las voces y deseos de
sus propios actores. En tercer y Gltimo lugar, esta investigacion es relevante porque permite
aproximarse a los aspectos propiamente musicales de la obra de Eduardo Marquez Talledo,
contribuyendo a que ella pueda ser comprendida y apreciada por nuevas generaciones de

musicos profesionales, aficionados y publico en general.

7 Entendiendo por ello a los cancioneros, compendios de manuscritos, partituras, compendios de revistas,
colecciones particulares, entre otros.



CAPITULO I: MIRANDO EL HORIZONTE

1.1. Balance preliminar: Avances desde la academia para el estudio y comprension

de la musica criolla peruana en la actualidad

El punto de partida de la presente investigacion busca realizar un balance en torno al
estado del conocimiento respecto a las caracteristicas propiamente musicales de la musica
criolla peruana y —dentro de ella— la especificidad de la obra de Eduardo Marquez Talledo.

Sobre la musica criolla existe un extenso nimero de publicaciones de tipo muy
variado, que van desde el relato personal y la cronica periodistica hasta la perspectiva
académica. Uno de los textos de mas larga data y que inicia la incorporacion de la musica
popular en el campo de los estudios académicos es el de Renato Romero (1985), en el que
propone una perspectiva general para la musica criolla peruana que abarca de fines del siglo
XIX hasta finales de la década de 1950. En ella, y desde la denominacion de “musica criolla
popular’®, resefia su origen, etapas y compositores sefialando la existencia de al menos tres
etapas en el desarrollo de la musica criolla en Lima: a) la Guardia Vieja, b) la etapa critica,
citando a Basadre (1968), y ¢) una tercera etapa sin nombre propio que, segun indica, surge
en la década del °50.°

De manera independiente de dicho avance, es preciso mencionar que el texto carece

de una perspectiva que se aproxime a la musica criolla desde lo propiamente musical. En

8 Aunque el autor no es explicito en su definicion, del texto se deduce que habla sobre los géneros musicales
aceptados y desarrollados “por las clases bajas y de menos recursos desde finales del siglo XIX” (Romero, 1985,
p- 257), a saber: el vals, la polka, la marinera y las formas musicales afroperuanas sin especificar mas.

° Si bien el texto constituye una primera aproximacion valiosa, es importante anotar que, aunque reclama para si
hablar de “la musica criolla popular” desde una perspectiva amplia, en la practica gira especifica y extensamente
en torno al vals criollo, dejando en estado de subordinacion a otros géneros asociados a su entender a los que trata
de manera muy superficial. Ello genera que su propuesta de clasificacion temporal sobre la musica criolla — la que
se propone con caracter englobante — en la practica responda tinicamente a las que corresponden al desarrollo del
vals.



otras palabras, si bien aporta sefialando un corpus de repertorio'® y compositores asociados a
determinadas etapas,'' fuera de la mencién a “nuevas tendencias y estilos musicales”
(Romero, 1985, p. 260) no aborda de manera especifica las caracteristicas de dicha musica, lo
que impide conocer aspectos musicales y el desarrollo de estos repertorios a lo largo del
tiempo.

Un segundo texto es De la guardia vieja a la generacion de Pinglo.: musica criolla y
cambio social en Lima 1900-1940 de Lloréns (1986). En este libro el autor muestra algunas
coincidencias con Romero, especificamente para la delimitacion de etapas de desarrollo de la
musica criolla.!? Sin embargo, la diferencia sustancial entre ambas posturas es que Lloréns
busca brindar una aproximacion al entendimiento de la musica criolla a través de “criterios
mas sistematicos” (1986) los que, para €l, se encuentran en la comprension del contexto
historico y social en el que se desarrolld la produccion musical criolla.'* Desde su postura,
para comprender el desarrollo de las distintas etapas de la musica criolla y, a su vez, al
contenido musical en si, es preciso mirar no necesariamente a la musica, sino hacia los
cambios urbanos y tecnologicos que experimenta la poblacion popular limefia, producto de la
modernizacion.

Tanto la obra de Romero como la de Lloréns, si bien sittian a los productos musicales
en un determinado contexto, como una via para mejorar la comprension de estos, se alejan

del estudio del producto musical en si. Ambas obras inician una tendencia que busca

19 Como el de las grabaciones de los discos de Montes y Manrique en 1911 como “una evidente sefial de que, a
principios de siglo, ya se habia constituido un repertorio criollo de considerable volumen y aceptacion popular”
(Romero, 1985, p. 258)

' Como Felipe Pinglo Alva, Laureano Martinez Smart, Pablo Casas, Pedro Espinel, Samuel Joya y Carlos Saco
como compositores asociados al “periodo critico”, y por otro lado Chabuca Granda, Luis Abelardo Nuiiez,
Lorenzo Humberto Sotomayor, Manuel Acosta Ojeda, Polo Campos y Alicia Maguifia como compositores de la
década del 50 y posteriores.

12 Pensadas para el periodo 1900 — 1940, que son a su entender: a) La Guardia Vieja (fines del s. XIX a 1920), b)
El periodo critico (1920 a 1925), y ¢) La Generacion de Pinglo (1925 en adelante).

13 El autor establece una distincion clara entre “musica popular costefia” y “musica criolla”, siendo esta “la musica
producida y consumida por las clases populares de la ciudad de Lima, constituida basicamente por dos géneros:
el vals y la polca” (Lloréns, 1986). No obstante, el texto no es explicito en mencionar bajo qué criterios se sostiene
dicha distincion y asignacion de géneros musicales como propias de la “musica criolla”.



comprender a los fendmenos musicales desde factores alrededor de la musica y no a través de
la misica misma, lo que deja un vacio en la reflexion académica posterior en torno al
conocimiento técnico del repertorio criollo y sus procesos de formacion.'*

La perspectiva desarrollada por Lloréns se actualiza y consolida hacia el afio 2009
(Lloréns & Chocano, 2009), cuando realiza una aproximacion sistematica al analisis del valse
popular limefio. En dicha publicacion se sintetizan y recogen varias de las ideas previamente
desarrolladas por Lloréns con relacion al valse y los procesos sociales que dan cauce a su
desarrollo. Tiene como aporte principal realizar el primer intento de ordenamiento y
comprension de la situacion del valse criollo posterior a 1960, que es donde los estudios
previos detienen su teorizacion.'®

Segtn los mencionados autores, de 1960 en adelante se produce la declinacion del
valse criollo en tanto proponen que no s6lo existe un descenso considerable en la “difusion
por los medios masivos asi como en la cantidad de obras creadas y en las ocasiones publicas
para presenciar esta actividad” (Lloréns & Chocano, 2009, p. 189) sino también un cambio en
los patrones de consumo de la musica criolla, la que deja de ser consumida a nivel masivo y
se recluye en lo que los autores denominan “practicas aisladas entre si”.

Lo anteriormente mencionado pone en evidencia el escaso interés de los autores para
comprender las practicas grupales especificas que se tejen alrededor de la musica criolla a

inicios del S. XXI. En otras palabras, los autores minimizan las practicas musicales de

14 Es importante destacar que Lloréns Amico si llega a realizar una aproximacion a lo que é1 denomina “el aspecto
especificamente musical de la produccion criolla” (1986) pero entiende por ello unicamente un andlisis de los
textos o analisis literario sobre la lirica popular y no diserta sobre los sonidos y sus relaciones.

5 En ese sentido, los autores reformulan la delimitacién de etapas: a) Guardia Vieja (1895 - 1925), b)
Modernizacién y Epoca de Oro (1925 - 1965) y c) Declinacién (1965 - 2009). Es importante anotar que esta
categorizacion pone en evidencia una inclinacion de los autores para entender el desarrollo de una practica musical
no desde la musica en si y su devenir, sino en relacion con los factores externos que circundan a dicha préactica.
Esto, en buena cuenta, visibiliza que los autores entienden a la miisica como una suerte de producto subordinado
que depende de los condicionamientos sociales, economicos y técnicos de la época.



inicios del s. XXI que se dan por vias no masivas'® y omiten la evidencia empirica
(disponible cuando el libro fue publicado y consolidada en la actualidad) que apunta hacia
una organizacion sistematica de la practica musical criolla en un conjunto de actividades
musicales interrelacionadas de caracter constante que —aunque no visibles a nivel masivo— se
ejecutan por canales alternos.

En el estado actual del conocimiento académico en torno a los compositores de
musica criolla y sus repertorios, el panorama indica un avance general que busca comprender
dichos fendmenos desde una perspectiva que asume la existencia de grandes grupos de
compositores que son homologables entre si. Ello va en detrimento de una posicion
académica que privilegie la investigacion especifica sobre las caracteristicas musicologicas
de la obra de los diferentes compositores criollos. En ese sentido, los estudios en la actualidad
suelen centrar su atencion en dos grandes hornadas de compositores que van desde finales del

s. XIX a mediados del s. XX: a) la Guardia Vieja,'” y b) la generacion de Pinglo."'

1.2. Aproximandose a la obra de Eduardo Marquez Talledo: Qué y cuanto se sabe de
ella al dia de hoy.
En lo que respecta al estado del conocimiento actual de las investigaciones realizadas
por la academia en torno a la obra de Eduardo Marquez Talledo, prima una aproximacion

biografica como la realizada por Manuel Zanutelli. Dicho autor realiza una resefia en la que

16 En ese sentido, la constatacion de que la musica criolla no se reproduce de manera masiva por los canales
oficiales de radiodifusion y television implica necesariamente, a juicio de los autores, que la musica criolla esta
decayendo

17 Al respecto, Lloréns define a la Guardia Vieja como musicos y compositores de extraccion popular —artesanos
y obreros— con escasos conocimientos formales o técnicos sobre la composicion, siendo esta una actividad que no
les reportaba beneficios economicos por su labor artistica y con escaso interés por registrar oficialmente sus obras,
en los que el aprendizaje de las nuevas piezas musicales se daba directamente del compositor al intérprete en el
espacio de la jarana (1983, p. 32).

13 En ese sentido, es tarea pendiente el realizar una aproximacion a los compositores de la ultima mitad del s. XX
e inicios del s. XIX.



se incluyen datos anecdoéticos de la vida del compositor y se le ubica como parte de una
generacion de compositores que denomina “Letristas del 900 (Zanutelli, 1999, p. 30).

La informacion disponible en la actualidad permite afirmar que Marquez Talledo nace
el 25 de febrero de 1902 en la Provincia Constitucional del Callao, en el seno de una familia
obrera con limitados recursos econdmicos. El compositor no pudo culminar sus estudios
secundarios (DPCI - Ministerio de Cultura del Per, 2017, p. 2)!° por tener que colaborar con
la economia familiar a través de diversos oficios tales como mecanico, ebanista, ayudante de
calderero, entre otros (Zanutelli, 1999, p. 38).

Un aspecto poco explorado en las investigaciones realizadas a la fecha es el
conocimiento de como se consolido la formacion musical del compositor. Si bien Gérard
Borras (2012) realiza una mencion directa a Eduardo Marquez Talledo como integrante de un
grupo de musicos profesionales que trabajaron en orquestas o para la radio, no especifica si
con el término musico profesional (2012, p. 53) se refiere a misicos con conocimientos
formales, a personas con destreza y oficio en la musica o a artistas que cobraban por sus
actividades. Al hablar de la formacion musical del compositor se suele indicar como referente
temprano a su propia familia y, posteriormente, su labor como luthier de guitarras (DPCI -
Ministerio de Cultura del Pert, 2017, p. 2), lo que permite inferir cierto conocimiento
especializado en torno a la musica, aun cuando no es posible saber el tipo o grado del mismo.

De esta manera, las investigaciones en torno a Marquez Talledo no dan mayores luces
sobre el grado o tipo de instruccidon musical que tuvo, no siendo posible afirmar si el
compositor adquirié conocimientos musicales por via académica o vias alternativas.

Partiendo de su condicion de persona perteneciente al estrato popular, no es posible afirmar a

1% El informe realizado por la Direccion de Patrimonio Cultural Inmaterial para la declaratoria de la obra de
Eduardo Marquez Talledo como Patrimonio Cultural de la Nacion es un avance importante en el conocimiento
especifico sobre el compositor. Dicho informe —si bien no constituye un trabajo académico— es una de las
recopilaciones de hechos y datos verificados mas importantes realizados a la fecha, permitiendo asi contextualizar
el aspecto historico de la obra de Eduardo Marquez Talledo.
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priori que el compositor en mencidon haya contado con una preparacion musical amplia, lo
que es sefialado por Rohner como lo que se asume la situacion general de los compositores
populares a inicios del s. XX (1900-1930) (2018, p. 251), que son precisamente las décadas
en las que Eduardo Marquez Talledo nace e incursiona en la composicion. No obstante, si
existen indicios de que el compositor poseia conocimientos musicales al menos incipientes,
ya que en su cuaderno personal de composiciones es posible encontrar, ademas de las letras,
pequefios pentagramas que constituyen —como denomina el autor— una escritura rudimentaria
para algunos pasajes de sus piezas musicales (p. 252).

Fuera de los datos de caracter biografico hallados, se constata que Eduardo Mérquez
Talledo no es un compositor que fuera especialmente beneficiado con la atencion de los
investigadores que, desde mediados de 1950 en adelante, se encuentran abocados al estudio
del mundo musical criollo. En ese sentido, obras candnicas como el estudio de Renato
Romero (1985) y el libro El Waltz y el vals criollo de César Santa Cruz Gamarra (1977), si
bien aportan a la comprension de la situacion general de la época en la que se desenvuelve el
compositor, no realizan mencion alguna al mismo.

Ante la ausencia de estudios académicos que busquen comprender la especificidad de
la obra de Eduardo Mérquez Talledo,? es necesario acercarse a ella desde una mirada amplia
que situa a este compositor como parte de un movimiento y época. De tal manera, el punto de

partida implica asumir que las caracteristicas musicales de la obra de Eduardo Marquez

20 Lo que —entre otras razones— puede deberse a la predominancia de la figura de Felipe Pinglo y del mito creado
en torno suyo, el que termina por invisibilizar a los compositores contemporaneos al punto en el que se asienta la
idea de un colectivo homogéneo entre si en el que las particularidades musicales, apreciaciones estéticas y
preferencias literarias se tornan invisibles. La figura de Felipe Pinglo Alva ha cobrado, a lo largo de los afios, tal
fuerza gravitatoria que buena parte de la produccion académica de finales del s. XX y en estos aflos del s. XXI le
ha otorgado un lugar privilegiado, llegando incluso al punto de existir una suerte de “mito Felipe Pinglo”, el que
actiia en desmedro de otros compositores contemporaneos (Santa Cruz Gamarra, 1977, pp. 176-177). En ese
sentido, es tarea urgente para el musico e investigador de nuestros dias no s6lo romper el mito en torno a las
actuales figuras que predominan en el discurso sobre la cancion criolla, sino el volver la mirada hacia la generacion
de compositores de inicios a mediados del s. XX que no se circunscriben en la denominada Guardia Vieja,
aproximandose a los objetos sonoros de dicha época, para ver qué es lo que ellos pueden decirnos sobre la
formacion y desarrollo del estilo y lenguaje musical propio de las poblaciones limefias de 1920 a 1950.
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Talledo — en el estado actual del desarrollo de la investigacion académica — pueden ser
similares a aquellas que tipifican a la denominada “Generacioén de Pinglo”.?/

Un aspecto resaltante en este grupo de compositores es la facilidad con la que adaptan
sus propias creaciones a los estilos foraneos predominantes, consolidando asi una practica
indistinta y flexible entre musica local y ritmos extranjeros, proceso mediante el cual —tal
como indica Lloréns— van incorporando algunas de las caracteristicas de los lenguajes
musicales?? de los géneros de moda a su propia produccion (1983, p. 47). Producto de dicha
practica flexible es que se insertan innovaciones dentro de la musica criolla, como la
ampliacion y diversificacion del universo arménico y cambios en la estructura formal de las
piezas (Lloréns & Chocano, 2009, p. 133).%

La primera mencion explicita que se registra hacia la obra de Eduardo Marquez
Talledo es realizada por Lloréns donde lo nombra como parte de una generacion de
compositores que realizan innovaciones melodicas nunca antes vistas en la composicion de
valses de la época, destacando explicitamente las piezas Ventanita y Desconsuelo (1983, pp.
49-50). Esta referencia al componente melodico es retomada por Lloréns y Chocano en el
marco de la descripcion de las caracteristicas de las piezas musicales de la denominada

“nueva hornada de compositores”, donde se menciona directamente a Eduardo Marquez

Talledo (2009, p. 137).

21 Sin embargo, es importante anotar que la mayoria de las afirmaciones de Lloréns presentes en estas obras —de
los afios 2009 y 1983 respectivamente— son hechas especialmente en torno a la obra de Pinglo, la que se pre-asume
como la mas representativa. En ese sentido, esta corriente “pinglista” tiende a homogeneizar, equiparar y tratar de
integrar a todos los compositores contemporaneos bajo las mismas caracteristicas. No obstante, no es posible
afirmar categoéricamente que todas estas caracteristicas estén presentes en la obra de Eduardo Marquez Talledo,
sino solo asumirlo de manera preliminar por proximidad generacional y de referentes contextuales comunes.

22 Al respecto, €l autor ofrece suficiente evidencia de que compositores como Felipe Pinglo, Pedro Espinel, Samuel
Joya, Victor Correa, Maximo Bravo y otros ejecutaban y componian con solvencia géneros como el tango, el one-
step y el paso doble (Lloréns, 1983, p.46).

23 Al respecto Carlos Ayala, citado por Lloréns, realiza una aproximacion a las caracteristicas musicales de las
mencionadas innovaciones que dicha corriente supone, centrando su atencion en los aspectos formales
(establecimiento de la forma binaria AB, alejandose del modelo del vals vienés de estructuras mas extendidas) y
de armonia (cambios tonales dentro de la misma tonalidad, bajo la influencia del tango argentino) (Lloréns &
Chocano, 2009, p. 133), mas no realiza menciones explicitas a cambios en el perfil melddico.
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Por lo demas, existen escasas referencias que permitan conocer las caracteristicas
tematicas y literarias de la obra del mencionado compositor. Una de las pocas es la realizada
por Lloréns y Chocano, quienes se aproximan a la obra de Marquez Talledo —asumiendo
similitudes con la produccion de sus contemporaneos— indicando que es un repertorio de
caricter intimista e introspectivo.?* En la misma linea, los autores aluden a la polka Doiia
Mariquita como un ejemplo literario de la conciencia que —desde su perspectiva— tenian los
compositores sobre la transformacion de las ciudades por la influencia de la modernidad, a
través de la creacion de referentes o personajes para afiorar el pasado (2009, p. 137).

Para Rohner, Eduardo Marquez Talledo es un compositor intersticial®® entre la
Guardia Vieja y la Generacion de Pinglo (2018, p. 252), ya que inicia su actividad
compositiva bajo la influencia del estilo de la generacion anterior, pero que prontamente se
alinea a las innovaciones y modo de producir de la generacion posterior.?® La problemética de
donde ubicar a este compositor se recrudece al evidenciar que, si bien su labor compositiva se
vislumbra y empieza a ser reconocida durante la Generacion de Pinglo, el grueso de su
produccion se da en una época posterior, durante lo que Lloréns y Chocano denominan “la
Epoca de Oro” (2009, p. 140). Dicha situacion lleva a la conclusion de que el gran problema
de donde situar a este compositor no podra ser subsanado hasta no arribar a una comprension
profunda de la ruta interna que su obra atraveso, y que se expresa en el estudio de sus

caracteristicas musicales y desarrollo en el tiempo.

24 No obstante, no es posible afirmar de manera categérica si ello es realmente el caracter lirico predominante en
su obra musical o si es solo relativo a una etapa de esta.

25 Si bien lo menciona, el autor no brinda mayores datos - en términos estrictamente musicales como ritmo,
armonia y melodia - que brinden asidero a dicha afirmacion y comprueben la condicién de “compositor
intersticial” que otorga a Eduardo Marquez Talledo.

26 Al respecto Rohner y Llorens & Chocano coinciden en afirmar que, si bien se ha hecho comtin hablar de la
Guardia Vieja y de la Generacion de Pinglo como dos etapas separadas donde una reemplaza a la otra, en la
practica esto no ha sucedido asi (Rohner, 2018, p. 425). Ambas co-existen durante mucho tiempo y la adscripcion
de un compositor a una u otra vertiente es mas de caracter estilistico — musical que temporal (Lloréns & Chocano,
2009, p. 135). Sin embargo, es importante resaltar que, si bien ambos autores hablan de “caracteristicas musicales”
a modo general, no llegan a aterrizar a aspectos puntuales sobre las mismas. En ese sentido, el conocimiento sobre
este aspecto es deuda pendiente aun y tarea para los nuevos investigadores.
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Las investigaciones actuales sobre la musica popular en Lima permiten inferir que la
obra de Eduardo Marquez Talledo fue plausible de ser registrada o transcrita a notacion
musical a través de los cancioneros criollos de la época o las casas de venta de partituras que
empezaron a consolidarse desde finales del s. XIX?” (Rohner, 2018, p. 233). No obstante,
persiste la gran interrogante de si ello sucedié de manera generalizada, al igual de que si era
Marquez Talledo quien escribia en notacion sus piezas musicales, fuera de la denominada
“escritura rudimentaria” encontradas en el cancionero personal que se encuentra en posesion
de su familia.

En ese contexto, surge la pregunta de como es que la obra de Eduardo Marquez
Talledo sobrevive y es socializada a las siguientes generaciones y al publico. Las evidencias
apuntan a tres vias, las que se documentan como usuales y comunes para el acervo musical de
entonces: a) los cancioneros donde se conserva la memoria historica en torno a sus letras
(Rohner, 2018, p. 46), b) las grabaciones discograficas, para los temas de mayor arraigo
popular y difusién (Lloréns & Chocano, 2009, p. 146), y ¢) la jarana como espacio de
interaccion y socializacion para obras no insertas en la difusion mediatica (Rohner, 2018, p.
60).

Existen posiciones divergentes respecto al tamano de la obra de Eduardo Mérquez
Talledo, ya que diversas fuentes —orales o escritas— refieren cantidades que oscilan entre 300
y 500 piezas musicales. No obstante, la sistematizacion realizada por la Direccidon General de
Patrimonio Cultural para los fines de la declaratoria aproxima una cifra de de 312
composiciones atribuibles al compositor. Dentro de ellas, el género musical predominante —

sin especificar cudnto— es el valse, pero coexisten también en su obra otros géneros como

27 A veces estos cancioneros no incluian necesariamente la notacion musical de las piezas que resefiaban, pero si
las letras y fechas de composicion, por lo que constituyen fuente fidedigna que permitirdn conocer la obra de
Eduardo Marquez Talledo. Por otra parte, existian en ese entonces adaptaciones a piano de piezas populares,
especialmente las impresas y distribuidas por “Editorial La Rosa Hermanos”
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marineras, tonderos, festejos, polkas y ritmos internacionales como boleros, baladas, fox-trot,
marchas y pasodobles?® (DPCI - Ministerio de Cultura del Perti, 2017, p. 3).

Un aporte del informe realizado por la DPCI/MC es la delimitacion de una primera
aproximacion al desarrollo de la obra de Eduardo Marquez Talledo, sefialando lapsos de afios
especialmente fecundos para su produccion, a saber: a) afios 1938 a 1940, b) afio 1960, y ¢)
afios 1969 a 1971 (DPCI - Ministerio de Cultura del Peru, 2017, p. 3). Esta aproximacion, si
bien permite tener una idea de coémo se distribuyen los picos compositivos del autor a lo largo
de su etapa de actividad, poco nos indica acerca de las caracteristicas musicales de su legado
y, especialmente, si es que las piezas compuestas durante dichos picos de productividad
guardan relaciones de estilo o lenguaje musical similares entre si. De manera adicional, no es
posible —por el momento— saber como fue variando el propio estilo del compositor a lo largo
del tiempo y, en base a ello, tratar de hacer una periodizacion mas fina.

En otro apartado, el estado actual de las investigaciones académicas permite tener
indicios razonables para afirmar que Eduardo Marquez Talledo era un compositor cercano al
circulo mediatico y las nuevas tecnologias de radiodifusion imperantes en su época. En este
sentido, en su libro La Radio en el Peru, Emilio Bustamante (2012) realiza diferentes
menciones al compositor.

La primera de ellas es en torno a los afios 1937-1939, de la que se puede deducir que
—para dicha época— Eduardo Mérquez Talledo era una personalidad que iba ganando
reconocimiento como intérprete y compositor en el medio local. Destaca a su vez su insercion
en el nuevo espacio mediatico que supone la radiodifusion limefia, junto con otros

compositores como Filomeno Ormetio, Meliton Carrasco, Nicolds Wetzell, Laureano

28 La predominancia del vals dentro de la obra de Eduardo Marquez Talledo no es una caracteristica ajena a la
produccion musical limefia de inicios del s. XX. En ese sentido, los hallazgos del informe de declaratoria guardan
relacion con las afirmaciones de Rohner, quien indica que - hacia 1930 - el vals se consolida como el género de
preferencia tanto de consumo como de composicién en el sistema de produccion criolla de dicha época (2018, p.
55). En ese sentido, esta caracteristica comprobada permite puntualizar el objetivo de la investigacion unicamente
hacia los valses de Eduardo Marquez Talledo.
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Martinez Smart, Félix Loyola y Pedro Espinel. Su presencia en la radiodifusion se mantiene
en los afios posteriores, en los cuales continua vigente con intervenciones junto a su trio
instrumental de guitarras denominado Marquez-Garcia-Barraza (Bustamante, 2012, p. 211).

Indicios de otras fuentes permiten afirmar que 1939 fue un afo decisivo para la
consolidacion de su reputacion como compositor. Rohner indica que El Cancionero de Lima
N°1253 realiz6 una extensa resefia sobre €l (2018, p. 47). Su fama crecera hacia los afios
1940 y 1942, en los cuales se produce la grabacion de sus obras musicales por parte de
intérpretes extranjeros quienes llevaran al disco valses como Rosas de mi jardin, Ventanita,
Mi primera elegia —realizado en conjunto con Serafina Quinteras como autora de la letra®—y
la polka Doria Mariquita (DPCI - Ministerio de Cultura del Pera, 2017, p. 3). La presencia y
alcance internacional de su obra se consolida hacia el afio 1949 con la publicacion de su tema
mas emblematico, Nube gris, por la Editorial Lagos de Argentina (DPCI - Ministerio de
Cultura del Peru, 2017, p. 4).

La presencia de Eduardo Marquez Talledo en los medios radiales contintia y se
cimienta durante el periodo 1945-1949, época en la que un grupo importante de misicos y
cantantes criollos viajaron al exterior a trabajar y/o realizar grabaciones (Bustamante, 2012,
p. 281). Para ese entonces, Eduardo Marquez Talledo era acompanante de la cantante Eloisa
Angulo. Posteriormente, hacia 1950 y 1956, si bien Bustamante no resefia la presencia del
compositor de manera personal, si es posible inferir su vigencia en el ambito de la
composicion debido a la participacion estelar de Los Embajadores Criollos en los diversos
segmentos radiales, trio musical muy afamado de la época, que interpretaban temas de su
cancionero, como, por ejemplo, el valse Alma de mi alma (Zanutelli, 1999, p. 39). Esta seria

la ultima alusién a Marquez Talledo realizada por Bustamante.

2 La colaboracion establecida por Eduardo Méarquez Talledo y Esmeralda Gonzales Castro, mas conocida como
Serafina Quinteras, consta de un trabajo conjunto en el que el compositor musicalizaba las letras de la poeta.
Inicialmente los estudios previos a esta investigacion reportaban una cifra inexacta de composiciones conjuntas.
Este aspecto, y otros relacionados a esta colaboracion conjunta, seran abordados en acapites posteriores.
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Finalmente, las investigaciones realizadas a la fecha permiten delinear algunas
actividades paralelas a la composicion musical ejecutadas por Eduardo Marquez Talledo y
que contextualizan su obra y aporte a la musica peruana. La primera de ellas es la creacion de
la Academia Nacional de Musica Popular —institucion creada en el afio 1938 junto con el
pianista Filomeno Ormefio— con el objetivo de preparar tanto a cantantes como a misicos
para el ambito teatral y radial (DPCI - Ministerio de Cultura del Pert, 2017, p. 3). En este
sentido, es posible afirmar que Eduardo Mérquez Talledo contribuy6 activamente a la
preparacion musical practica de nuevos intérpretes y la consecuente difusion de piezas del
repertorio musical popular de dicha época. De manera similar, y motivado por la necesidad
de contar con una entidad a nivel local que pudiera regular aspectos relacionados a derechos
de autor y cobro de regalias, en 1952 Eduardo Mérquez Talledo lidera la creacion de
APDAYC — Asociacion Peruana de Autores y Compositores, de la que se erige como su
primer presidente (APDAYC, 2019).

A modo de conclusion, a pesar de los importantes avances realizados desde la
investigacion académica para contextualizar el desarrollo general de la musica criolla peruana
—y la obra de Eduardo Mérquez Talledo dentro de ella— sorprende aun que el conocimiento
especifico en torno a las caracteristicas musicales que delimitan el estilo compositivo del

mismo continie como un aspecto no abordado.
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CAPITULO II: EL LEGADO MUSICAL DE MARQUEZ TALLEDO

2.1.  Apuntes contextuales para la comprension del desarrollo artistico y la
produccion musical de Eduardo Marquez Talledo

Comprender la obra de un compositor exige, muchas veces, aproximarse también a
conocer su contexto ¢ historia de vida en tanto ellas permean —y en algunos casos moldean—
la ruta creativa del compositor y el desarrollo de su obra. Con dicho fin, el presente acépite
consolida la informacion biografica y contextual validada mediante el andlisis cruzado de
distintas fuentes y testimonios de los descendientes del compositor.

Eduardo Marquez Talledo nace en el puerto del Callao el 25 de febrero del afio 1902,
hijo de Tomas Marquez Cherrepano y Ubaldina Talledo Lozano, naturales de Piura y Huacho
respectivamente. Crecido en el seno de una familia obrera, inicia estudios primarios en la
Escuela 12 del Callao en el afio 1909. Respecto a sus padres, trasciende que Ubaldina Talledo
fue una influencia importante en el desarrollo de la musicalidad del entonces nifio Eduardo
Marquez Talledo. Siendo su madre una actriz y cantora a quien se le atribuye una tesitura
vocal de soprano, inicia a su hijo en la vida musical de manera practica incorporando su
participacion bajo la forma de duos musicales en las ocasionales presentaciones que tenia en
teatros y circos de la capital (Callao.org, 2020). De esta manera, se confirma que el primer
acercamiento de Eduardo Marquez Talledo hacia la musica fue a través de sus padres quienes
—sin ser musicos profesionales o contar con formacion académica relacionada— eran asiduos
consumidores de las musicas populares de su tiempo. Al respecto la familia menciona lo
siguiente:

Por lo que sabemos, sus padres —especialmente su maméa— no fueron musicos
profesionales ni tuvieran algin tipo de estudio sobre musica. En su madre era

nacido, asi nacid, natural, lo que le nacia del alma. Eso si, en la casa
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consumian mucha musica, a todo momento (Marquez Astudillo & Marquez
Astudillo, 2019).

Es sabido que, debido a la situacion econémica familiar, Eduardo Marquez Talledo
inici6 su vida laboral de manera muy temprana. Es asi que, en el afio 1913 —a la edad de 11
afios— ya trabajaba como obrero o en distintos oficios.>’ Hacia el afio 1914, inicia estudios
secundarios en el colegio de Artesanos del Callao, institucion formativa ocupacional en la
que llevo los modulos de ebanisteria y donde se presume aprendid los principios con los que
—posteriormente— se desempeiid como luthier de guitarras (Marquez Astudillo & Marquez
Astudillo, 2019).

Conforme los testimonios familiares afirman, en retrospectiva, el afo 1917 fue
importante para Eduardo Mérquez Talledo pues conoci6 a Ricardo Temoche, quien no s6lo
fue su amigo y persona de confianza mas cercana, sino que dicha amistad tuvo una gran
influencia en el desarrollo de la musicalidad del joven compositor. Temoche, guitarrista y
cantante, fue el primer compafiero musical de Marquez Talledo, con quien intercambid
conocimientos, informacion e intereses musicales. Ello los llevd a consolidar un dio musical
que se sostuvo en el tiempo durante quince afios consecutivos y con el cual el joven Eduardo
llevé a cabo su primera presentacion en escenarios (Archivo Familiar "Eduardo Marquez
Talledo", 2020).

Mi padre nos hablaba mucho de Ricardo Temoche. El era mayor que mi papa,
era alguien que tocaba y cantaba, y fue su gran amigo. El hizo con mi padre un

Do [musical] y tocaron durante quince (15) afios consecutivos. Constituyd

30 Segun la informacion brindada por el sitio web Callao.org, Eduardo Marquez Talledo habria trabajado como
arrimador de ladrillos en la “Hacienda Mélaga” en el afio 1913 (Callao.org, 2020). Sin embargo, esta informacion
no es verificable en tanto dicha hacienda no esté registrada dentro de las haciendas de Lima y Callao para dicha
época, destacando tinicamente que en el caso del Callao existieron las Haciendas San Agustin, Oquendo, Santa
Rosa, Marquez, La Taboada y Bocanegra (Gamarra Galindo, 2012).
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uno de los mejores conjuntos de su época (Marquez Astudillo & Mérquez
Astudillo, 2019).

Es en el marco de esta etapa inicial de experimentacion musical que Eduardo Marquez
Talledo comienza su vida compositiva en el afio 1919, creando el valse Vivir sin ser amado®
en conjunto con José Castro quien es el autor de la letra (Coleccion Eduardo Marquez
Talledo, 2020). Esta fecha marca un hito importante en el desarrollo musical del compositor
ya que —si bien no es posible determinar con exactitud la via o vias a través de las cuales
adquiere y consolida su pericia musical— si se puede afirmar que a la edad de 17 afios tenia
los suficientes conocimientos para iniciar la exploracion de como expresarse musicalmente
en sus propios términos.>>

Es en el afio 1922, conforme el testimonio de la familia, que Eduardo Marquez
Talledo comienza su labor como profesor particular de guitarra. Es esta labor (y no el cobro
de regalias u obras por encargo) la que —en el tiempo— se convierte en su principal actividad
economica y sustento, la cual desarrolla hasta su fallecimiento. Al respecto, la familia declara
lo siguiente:

Fue profesor de los hijos del sefior Ricardo Bentin, que era duefio de la
cerveceria Pilsen Callao. También [ensenaba] a los sobrinos de Prado; a los
Miré Quesada, que eran duefios de El Comercio; a Ana Maria Alvarez
Calderon, que fue reina de América en ese tiempo; ha sido profesor de Gladys
Zender, que fue Miss Universo. Y asi continuamente, de eso vivia (Marquez

Astudillo & Marquez Astudillo, 2019).

3! La presente informacion —validada con los descendientes directos y a través del cruce con diferentes fuentes-
es de suma importancia para rectificar un dato inexacto previo, segun el cual Vivir sin ser amado se consideraba
un valse compuesto en el afio 1927 (Zanutelli, 1999, p. 38).

32 La aproximacion en torno a como se desarrolla y consolida la formacion musical del compositor sera retomada
en acapites posteriores.
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Conforme la informacion analizada revela, el afio 1923 es de suma importancia para
comprender el desarrollo artistico del compositor, ya que corresponde al afio de creacion de
El anillo de hierro, primer valse cuya letra y musica corresponde integramente a Marquez
Talledo (Coleccion Eduardo Marquez Talledo, 2020).

Esta primera etapa compositiva es aquella sobre la cual se tiene menor conocimiento
en la actualidad, al igual que registros materiales que puedan dar luces sobre como se
desarroll6.*® No obstante, es posible afirmar que esta estuvo marcada por la exploracion, lo
que se denota en el caricter introspectivo y social en la tematica de estas obras tempranas.
Ello no solamente evidencia la sensibilidad del compositor hacia las condiciones de su
tiempo, sino especialmente en qué medida dichas circunstancias particulares influian y
permeaban su obra.

En particular, un proceso historico que impacta la obra temprana del compositor, son
los movimientos obreros en Lima de 1910 a 1930. Sobre ellos, es factible concluir que —por
su propia identificacion a través de su condicion popular, de obrero y posteriormente
ebanista—, sintidé una cercana simpatia ya sea para la vertiente anarcosindicalista o social
libertaria. Producto de ello, es que surgen los valses Pobre Obrero (1930) y Sabado dia del
pueblo (1926), pieza que en la Coleccion Familiar figura con la siguiente inscripcion: “esta
musica fue escrita cuando el obrero no podia levantar su voz de protesta porque lo
encarcelaban” (Coleccion Eduardo Marquez Talledo, 2020). Al respecto, la familia declara lo

siguiente: “Prado quiso meter preso a mi papa por la composicion Pobre obrero. Sabado dia

33 Al respecto, la informacion existente sobre esta etapa es no solo escasa, sino también dispar entre si. En ese
sentido, dos entrevistas realizadas al compositor durante los afios 1940 y 1941 permiten tener una aproximacion
a lo que pudo haber sido esta etapa temprana. En el aflo 1940 -en una entrevista realizada por la Revista Altavoz-
el compositor declara que para ese entonces contaba con un total de 200 composiciones (Revista Altavoz, 1940).
No obstante, en la entrevista biografica que se le realizara para su incorporacion como compositor en la
publicacion de 1941 "El libro de oro de la cancion criolla: La Lira Limefia - Primera Antologia del Vals",
Segunda Edicion, se sefala ser autor de 56 composiciones (26 valses, 6 polkas, 5 tonderos, 3 Agua ¢ nieve, 2
nortefias, 7 canciones y 4 mazurcas). No obstante, la disparidad de cifras que permitirian cuantificar la obra
temprana del compositor, ambas fuentes brindan indicios suficientes para afirmar que un grupo importante de esta
obra temprana se ha perdido en el tiempo.
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del pueblo también, es una cancion de protesta. En esa época habia una explotacion
tremenda” (Marquez Astudillo & Mérquez Astudillo, 2019).

Hacia el afio 1932, Eduardo Marquez Talledo inicia su oficio independiente como
ebanista con la apertura de un taller en la Calle Piura del Callao, al cual llam6 La
Renovadora. Este afio y hecho son significativos para su desarrollo musical en tanto es esta
labor la que le permite obtener mayor independencia y holgura econémica de manera
paulatina, lo que en buena cuenta genera que —progresivamente— pueda dedicar una mayor
parte de tiempo a su ejercicio como musico y creacion musical. De la misma manera, este
espacio fisico de La Renovadora fungié como un importante punto de encuentro, de tertulia,
y practica conjunta con otros musicos, a la vez que se presume que fue alli donde inici6 su
labor como constructor de guitarras (Marquez Astudillo & Marquez Astudillo, 2019).

Como consecuencia, a partir del afio 1935, Marquez Talledo se dedica en exclusiva a
la musica. Ello se da juntamente con la formacion y asuncion del rol de director musical y
primera guitarra del Conjunto Callao, el que se conformé por Pipo Cémena, Mecklenburg y
otros mas en un primer momento y posteriormente —hacia finales del mismo afio— incluyo a
Aurelio Curotto, Armando Padilla y los hermanos Dulude Herrera. La Informacion
periodistica de la época —en especifico, El Cancionero de Lima N° 1050 de junio de 1935—
indica que el Conjunto Callao era un ensamble exclusivo de Radio Grellaud (Garcia J. F.,
2017).

Otra importante faceta de Eduardo Marquez Talledo como musico fue su rol como
director coral. Esta inicia con la formacion del Coro de Los Bohemios (1936), coro masculino
en el que actuaban 20 artistas entre vocalistas y profesores de orquesta, entre los cuales
destacaron Roberto Dunker, Pipo Comena, Alberto Mecklenburg, Armando Padilla, Alberto
Curotto, Ernesto La Hoz, Luis Valera, Aurelio Collantes, Ernesto Iguazolo, entre otros. Dicho

coro tuvo como contraparte —dos afnos después— al Coro femenino Las Alondras (1938), en el
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que participaron Alicia Lizarraga, Meche Herrera, Nelly Villena, Blanca Portocarrero, entre
otras cantantes. El Coro de Las Alondras fue especialmente relevante en la carrera musical de
Marquez Talledo, ya que fue un coro muy asiduo a las radios de la época, espacio preferente
de la actividad performativa musical para ese entonces (Marquez Astudillo & Marquez
Astudillo, 2019).

El afio 1936 es musicalmente relevante en tanto no s6lo es aquel en el que comienza
la etapa de auge compositivo de Marquez Talledo, sino que a su vez es cuando cimenta su
presencia en el medio criollo de la época, frecuentando a diversos artistas tanto en espacios
laborales como amicales. Para la familia, son especialmente relevantes las siguientes
personalidades: los Trovadores del Peru, Teresita Velazquez, Alicia Lizarraga, Delia
Vallejos, Eloisa Angulo, Rosita Passano, Jestis Vasquez, entre otros (Marquez Astudillo &
Marquez Astudillo, 2019). Como consecuencia, en el afio 1937, el compositor fue contratado
por Radio Goicochea* cuyos directivos — al ver por conveniente tener un programa criollo—
lo convocan para tal fin. Para ello, Marquez Talledo funda el Trio Marquez-Garcia-Barraza,
en el que incorpord a un miembro de su anterior agrupacién Conjunto Callao.*

En linea con lo anterior, es hacia 1938 que se produce un hecho de indole musical y
personal con fuerte influencia en esta etapa de auge compositivo: el inicio de su amistad y
colaboracion artistica con Serafina Quinteras. Dicha colaboracion se establecio del afio 1938
a 1943 y, segun los registros familiares, se dio a propdsito de que la poetisa busc6é a Marquez
Talledo con el objetivo de pedirle trabajar juntos para la composicion Mi primera elegia,
pieza con la que ganaron el concurso en homenaje a Felipe Pinglo Alva. Conforme las

anotaciones manuscritas del compositor, este concurso fue organizado por Aurelio Collantes

34 Radio Goicochea fue fundada en 1934, siendo primero conocida como OAX4E, Radio Weston. Hacia 1944,
cambiaria su nombre por Radio Central y, en la actualidad, conocida como Radio Moderna en el 930 AM.

35 Los testimonios familiares indican sobre la conformacion posterior de un cuarteto llamado Cuarteto Mixto
nacional, pero no se tiene mas fechas o datos certeros sobre ello, por lo que no es incluido a fines de la presente
resefa.
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y la composicion fue premiada por el Concejo Provincial de Lima y el Centro Musical Felipe
Pinglo Alva (Coleccion Eduardo Marquez Talledo, 2020). De esta manera, dicho trabajo
colaborativo fue fructifero para ambas partes y —segun las declaraciones brindadas por
Manuel Acosta Ojeda en una entrevista del afio 2013— fundamental para el posterior
desarrollo musical y compositivo de Eduardo Marquez Talledo en términos de
enriquecimiento lirico para sus propias composiciones posteriores (Acosta Ojeda, Programa
Radial El Heraldo Musical, por Radio Nacional del Pert, 2013).

Otro hecho de relevancia es la fundacion de la Academia Nacional de Musica Popular
para el afio 1938, realizado en conjunto con Filomeno Ormefio (Bustamante, 2012, pp. 165-
166). Ello —entendido como un suceso que se inserta en pleno auge de la denominada “edad
de oro de la radio en el Pert” (Bustamante, 2012, p. 141) y en la medida que su finalidad era
precisamente preparar musicalmente a musicos y cantantes para actuar en radios y teatros—
deja de ser un hecho anecddtico para tornarse en un evento que se cimienta en dicho proceso,
y lo refuerza. Asimismo, denotaria también el compromiso del compositor por iniciar el
camino a la formalizacion de la ensefianza de la musica popular en el pais.

Las diversas fuentes consultadas coinciden en sefialar que —para finales de la década
de 1930— Eduardo Marquez Talledo se convierte en un compositor conocido ya no
unicamente en su natal Callao, sino que irrumpe con gran éxito hacia nuevos publicos,
especialmente en la audiencia musical limefa. Sintoma de ello es la nota periodistica en la
Revista Altavoz del ano 1939, titulada Eduardo Marquez Talledo no es un compositor
improvisado. En ella, se hace una breve resefia biografica y de su trabajo, indicando que tenia

en su haber ya un buen bagaje de composiciones previas y "contando [para ese entonces] con
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al menos 20 aiios de actividad compositiva" (Revista Altavoz, 1939), aclaracion que —
dentro del contexto de dicho reportaje— pareciera hacerse necesaria.>®

La década de 1940 a 1950 es de auge y consolidacion de la reputacion del compositor
tanto a nivel nacional como internacional, siendo los primeros afios particularmente
importantes. En el plano nacional, Marquez Talledo contintia con su faceta de musico, siendo
contratado en 1940 por Radio Grellaud*’ (Marquez Astudillo & Marquez Astudillo, 2019)
como director musical, guitarrista de planta y acompanante de diversas cantantes. En ese
sentido, la familia destaca la cercania musical con las siguientes personalidades: “El
acompanaba a todas las cantantes de ese entonces, como Rosita Pasano, Yolanda Vigil La
Peruana, Eloisa Angulo, Delia Vallejos, Teresita Velasquez, Esther Granados, Alicia
Lizarraga, Jestis Vasquez” (Marquez Astudillo & Marquez Astudillo, 2019).

En lo que respecta a su carrera como compositor, esta década fue fructifera y le
granjeo el reconocimiento de sus contemporaneos. Es asi que, en la documentacion revisada
para los afios 1940 a 1943, el compositor aparece constantemente en entrevistas, sus piezas

son multiples veces incluidas en los cancioneros de la época, partituras publicadas por

36 En conjunto, la informacion recogida para la presente investigacion permite inferir que —a pesar de que Eduardo
Marquez Talledo es contemporaneo de compositores criollos como Felipe Pingo Alva, Pedro Espinel Torres y
Pablo Casas Padilla- no mantuvo contacto cercano con ellos previo a la década de 1940 debido a las distancias
fisicas entre Lima y Callao para ese entonces. En cambio, conforme los testimonios familiares, el compositor con
quien Eduardo Méarquez Talledo estableceria una relacion mas cercana durante esta etapa temprana es con Carlos
Alberto Saco (Callao, 1894 - Lima, 1935), aspecto que se profundizard en acépite posterior (Marquez Astudillo
& Marquez Astudillo, 2019). En linea con lo expuesto, ello pone en relieve la existencia de todo un grupo de
compositores criollos chalacos que —a la fecha- no han sido lo suficientemente abordados desde los estudios
académicos, entre los cuales ademas de los anteriormente mencionados se encuentran también Miguel Almenerio,
Victor Correa Marquez, Alfonso de Silva, Manuel Raygada Ballesteros, Carlos Concha Boy, Polo Bedoya
Bambarén, Juan Criado y Francisco Quiroz Tafur, todos ellos nacidos entre 1877 y 1920 (Mejia, 2006).

37 Radio Grellaud, fundada en 1938, cambia su nombre a Radio Lima en 1951.
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Ediciones La Rosa Hermanos>®, la revista Altavoz,*® Cancionero de Lima*’ y la Lira Limefia,
y su nombre aparece constantemente mencionado junto a los apelativos compositor de moda,
compositor favorito de cantantes como Jesus Vasquez, mejor compositor por escrutinio
popular, entre otros. 1940 es, a su vez, el afo en el que nace su composicidn emblematica
Nube gris, siendo estrenada en Radio Grellaud.

En el plano internacional, durante esta década Eduardo Marquez Talledo gano
reconocimiento y multiples artistas grabaron sus obras. La primera de ellas es en el afio 1940,
con la grabacion en Estados Unidos de su valse Rosas de mi jardin y la polka Doria
Mariquita, ambos por el diio Chicho y Margarita con el acompanamiento de Los Costefios,
bajo responsabilidad del Sello discografico Vocalion.*! Luego, en 1941, el dueto Garcia
Flores graba el valse Ventanita en EEUU, con acompaiamiento de la Orquesta de Salon de
Columbia. Asimismo, hacia 1943 el intérprete puertorriquefio Fausto Delgado grabo el valse
Mi primera elegia, lo que coincide con el ofrecimiento de la firma ODEON de grabar 10 de

sus éxitos en Buenos Aires (Coleccion Eduardo Marquez Talledo, 2020).

3% En los archivos de partituras de Editorial La Rosa Hermanos, en custodia de la Biblioteca Nacional, se
mencionan los siguientes titulos como grandes éxitos del compositor: Alma de mi alma, Te vi una vez,
Desconsuelo, Asi bailaba mi abuelita, Doria Mariquita, Dale a la mocita, Nube gris, Me tienes en la luna, Mi
primera elegia, La china Ramona, En la alameda, Argentina, Compensacion, La mufieca rota, Por la alameda,
Mi Yolanda, Crueldady Orquidea blanca.

3 Que incluye los siguientes titulos como grandes éxitos o préximos estrenos del compositor: Cadetes de la
marina, Reina y sefiora, Desengario, Vivir sin ser amado, Doiia Mariquita, Mi vieja guitarra, Penumbra,
Ventanita, Quiero olvidar una pena, Chalaquita, Que viva la polka, Tinieblas, Madrigal, La cancion del destino,
Vana esperanza, Te vi una vez, jMama!, Mi amada fiusta, Mafiana por la maniana, Mi primera elegia, Sonatina
a Blanca, Serenata en el barrio, Vuelve serranita, Por qué, ;Amor donde estas?, Paso la primavera, Se fue sin
un adios, Mal de amor y ;Lira limeria!

40 Que incluye titulos como: Amor traidor, Mi ultima vision, Chatita color celeste, Dulce amor, Madre mia,
Chalaquito, No vuelvas a mi, Paso mi juventud, Mi amada fiusta, Besos, Viaje nupcial, Una noche en la bahia,
Augusta, Rayito de sol, Paso la primavera, jOh carnaval!, No vuelvas a querer, entre otros.

41 Ambas grabaciones pertenecen hoy a Frontera Collection en custodia por UCLA — Universidad de California,
Estados Unidos. Para mas informacion, se recomienda el libro “The Arhoolie Foundation’s Strachwitz Frontera
Collection of Mexican and Mexican American Recordings” por Agustin Gurza, Jonathan Clark y Chris Strachwitz,
accessible a través del siguiente enlace:
https://www.chicano.ucla.edu/publications/book/arhoolie-foundations-strachwitz-frontera-collection-mexican-
and-mexican-american.

Ambas grabaciones son accesibles desde YouTube en las siguientes direcciones web:

a) Rosas de mi jardin en https://www.youtube.com/watch?v=dXc3WG ZBn4 ;

b) Doria Mariquita en https://www.youtube.com/watch?v=2jDIqCMXB7o .
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Los afios entre 1943 y 1949 fueron un lapso de tiempo de especial importancia para la
consolidacion de la reputacion de Eduardo Marquez Talledo como compositor en el plano
internacional, ya que a través de un grupo de intérpretes peruanos radicados para entonces en
Argentina —y con quienes mantuvo una nutrida correspondencia— es que Marquez Talledo
toma conocimiento sobre el éxito de sus composiciones en dicho pais. A su vez, brinda
autorizaciones para la realizacion de fijaciones discograficas de sus obras. Entre dichos
intérpretes, destacan Alicia Lizarraga y Jests Vasquez (Coleccidon Eduardo Marquez Talledo,
2020).

En linea con lo anterior, se da que en el afio 1949 la Editorial Laos (Argentina)
publica Nube gris dentro de su catadlogo de partituras del momento. Ello catapulta al
compositor al reconocimiento internacional, al igual que desde ese momento dicha editorial
empieza a fungir de representante de Eduardo Mérquez Talledo en Argentina frente a
sociedades de gestion colectiva.*? De la misma manera — durante ese mismo afio— la obra fue
cedida en contrato a Editorial Ritmo y Melodia de Espafia, y a Editorial Universelles de
Francia. Subsecuentemente, en el afio 1950, fue cedida a través de un contrato de sub-edicion
a la Editora Tupy, llegando asi a obtener éxito en Brasil. Como consecuencia, Nube gris es
grabada por diversos intérpretes y variados ritmos, dentro de los cuales se pueden mencionar

a manera de ejemplo la grabacion en ritmo de mambo (1951), la grabacion realizada por

42Esta informacién es corroborada en los tomos de correspondencia ubicados en la Coleccion Familiar. Al
respecto, el siguiente extracto de una carta del 26 de mayo de 1950 es ejemplificador. “Industrias Eléctricas y
Musicales Odedn, Buenos Aires. [Destinatario] Sres. de Editorial Laos. [Asunto]: Obras de Eduardo Marquez
Talledo. Tenemos entendido que ustedes administran en el pais las composiciones del compositor peruano
Eduardo Mérquez Talledo, por ese motivo nos dirigimos a ustedes para comunicarles que tenemos intenciones de
grabar una obra de dicho autor titulada “Golondrinas” (vals). Ya que el autor que nos ocupa es socio de la SADAIC
aqui y, habiéndonos dirigido a dicha sociedad en procura de informarnos, se nos ha comunicado que la obra citada
no la tienen registrada, lo cual no nos permitird grabarla. Solicitamos a ustedes quieran tener a bien hacer los
tramites correspondientes ante dicha sociedad autoral para el registro de la obra mencionada, lo que permitira que
se nos otorgue la autorizacién necesaria para realizar esa grabacion que nos ha sido solicitada desde Lima”
(Coleccion Eduardo Marquez Talledo, 2020). Cabe destacar que, el vals en mencion no figura en los registros ni
manuscritos de la Coleccion en custodia familiar. Asimismo, en la actualidad, no existen indicios que indiquen
que dicha grabacion se llevo a cabo. Finalmente, es necesario precisar que no es sino hasta 1958 que Eduardo
Marquez Talledo se inscribe a titulo personal como socio de SADAIC, registrando cuatro (04) obras: Nube gris,
Dale a la mocita, Corazon ;por qué?, y Argentina. Todas las piezas fueron editadas por Laos, hoy una editorial
del grupo Warner Chappell. En 1964, solicit6 la baja y pasé a APDAYC (Volpe, 2020).

27



Pedro Infante (1952), y apariciones en peliculas mexicanas como Victimas del divorcio
(1953), El Plebeyo (1953), La Jangada (1959) y Mi vida es una cancioén (1963), entre otras.*’
Todo ello permite que, para el afio 1950, Eduardo Marquez Talledo se convierta en el primer
compositor peruano en recibir regalias del extranjero (Coleccion Eduardo Marquez Talledo,
2020). Al respecto, los descendientes del compositor sefialan lo siguiente:
Mi papa recibia noticias de que Nube gris era cantado en Japon, e incluso
Manuel Acosta Ojeda [le comentd que] fue una sorpresa enorme [para €l] que
en Rusia —en un viaje que tuvo— cantaran Nube gris. El estaba feliz de la vida,
porque queria mucho a mi papa. Paul Mauriat también grab6 a Nube gris [en
1980] (Mérquez Astudillo & Marquez Astudillo, 2019).

En el plano nacional, Méarquez Talledo participd activamente de diferentes
instituciones y festivales durante las décadas de 1950 y 1960, involucrandose en procesos
como la fundacion de APDAYC y asuncién de la primera presidencia de la institucion
(1952); su pertenencia al plantel de musicos de Radio Nacional —en su XX Aniversario— en el
Programa Sabados Peruanos, junto con Las Limeiitas, Lucho de la Cuba, Filomeno Ormefio,
Francisco Monserrate, Eloisa Angulo, entre otros (1957) (Garcia, 2020); al igual que su
participacion en Festivales como el Festival de la Cancion Criolla Cristal (1961), para el cual
compuso la pieza autobiografica Yo no niego con la que quedd en segundo lugar, y su
participacion en el Festival Phillips de la Cancion (1964), junto con compositores como
Erasmo Diaz, Rafael Otero, Augusto Polo Campos, Chabuca Granda, Alicia Maguina, Pedro
Espinel, Adrian Flores, entre otros (Garcia, 2016).

Lo mencionado en el parrafo precedente es relevante para la comprension del camino

musical del compositor ya que permite afirmar que continia en vigencia performativa y

43 A través de la revision de data primaria y secundaria para la presente investigacion, se confirma que el dato de
la inclusion de Nube Gris en la pelicula argentina Mary tuvo la culpa (1950) es inexacto, ya que dicha composicion
no aparece durante la misma o en los créditos respectivos.
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creativa durante dichas décadas. Ello se refrenda con dos hechos realizados por el compositor
que denotan una posicidn activa para la continuidad de su propio legado musical.

El primero de ellos es la existencia de un nuevo pico de productividad musical entre
el final de la década de 1960 e inicios de la de 1970, el que —en especifico— tuvo su mayor
auge entre los anos 1968 a 1972. Dentro de dicha etapa se encuentra su ultimo ciclo de
composiciones de corte social, politico o patridtico, el que se inicia en 1969 y consta de 12
piezas musicales realizadas en honor al Gobierno Revolucionario de las Fuerzas Armadas,
con especial énfasis a las figuras de Juan Velasco Alvarado y Francisco Morales Bermudez
(Coleccion Eduardo Marquez Talledo, 2020).

El segundo de ellos es quiza el mas relevante ya que implica una plena consciencia de
parte del compositor para salvaguardar su obra: la sistematizacion, formalizacion e
inscripcion de esta en APDAYC. Este hecho fue gestionado por el mismo compositor a través
de diversos ingresos, para los cuales se presume utilizdé como fuente principal los tres
cuadernos manuscritos que integran actualmente la coleccion familiar. Conforme indican los
registros de la organizacion, la mayor parte de las composiciones fueron inscritas en el afio
1961, y luego se realizaron registros en menor nimero y de manera indistinta durante los
anos 1963 a 1974 (Asociacion Peruana de Autores y Compositores - APDAYC, 2020). En
conformidad con los testimonios familiares, se desconocen los criterios con los cuales el
compositor priorizo6 el primer grupo de composiciones a inscribir. No obstante, infieren que
es probable que su fallecimiento haya dejado trunco sus esfuerzos por sistematizar y
oficializar su obra (Marquez Astudillo & Marquez Astudillo, 2019), motivo por el cual —en la
actualidad— s6lo 168 piezas estan debidamente salvaguardadas ante la entidad competente.

Ya en la década de 1970 —aunque retirado de la vida publica— se evidencia que
Marquez Talledo continta en actividad compositiva creando nuevas piezas musicales, como

Chabuca Granda, Cerrito Libertad y Castillo de espuma, las que datan del afio 1973 y siendo
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esta ultima grabada en dicha época. De la misma manera, contintia ejerciendo su labor como
docente a través de su designacion como director de la Academia Municipal de Musica,
Canto y Baile del Callao, hecho que se da en el afio 1971. En el afio 1972, Marquez Talledo
publica su Método de guitarra en conjunto con la Editorial La Rosa Hermanos, siendo esta
publicacion un consolidado del material y, a su vez, evidencia de la estrategia de ensefianza
que utiliz6 el compositor con sus alumnos. Finalmente, un 29 de enero de 1975 por la noche

y en su hogar, fallece (Marquez Astudillo & Marquez Astudillo, 2019).

2.2.  Entre la transmision oral, la practica y la retroalimentacion: Una primera
aproximacion a la musicalidad de Eduardo Marquez Talledo.

En la actualidad, el avance de las investigaciones en Pert respecto a cudles han
sido las estrategias, practicas, medios y herramientas por las que los musicos y musicas
populares han adquirido sus conocimientos desde la practica, presenta como saldo una deuda
pendiente por abordar. En ese sentido, el caso de Eduardo Marquez Talledo no ha sido la
excepcion. En dicha linea, la presente investigacion busca brindar una primera aproximacion
a comprender el desarrollo y musicalidad de Eduardo Mérquez Talledo, aspectos que —en
ultima instancia— inciden en el reconocimiento de su identidad musical y permiten
comprender la trascendencia de su obra.

Un amigo suyo una vez le dijo ‘Oye t, que tanto te aplauden y que te
encanta cantar, ;jpor qué no te vienes y haces algo?’. Entonces mi papa
agarro una libretita y empez6 a escribir: ‘para hacer una cancion es necesario
tener un capricho de mujer y un poco de corazén; en un solo pensamiento
amalgamar las dos cosas, y entre pétalos de rosas entregarselas al viento; asi
vuela la ilusion de un trovador que se inspira, y al final pierde la lira la mujer

y el corazén’ (Marquez Astudillo & Marquez Astudillo, 2019).
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En lo que refiere al compositor, las fuentes disponibles a la fecha apuntan a que su
aprendizaje musical estuvo mediado por vias no académicas, lo que implica que fue de
caracter practico y gestionado de manera autdbnoma, teniendo a la ejecucion instrumental
como centro del desarrollo de su musicalidad. Al respecto, los descendientes del compositor
indican: “lo que yo s¢€, es que a ¢l nadie le ensef6 a tocar guitarra. Era autodidacta” (Marquez
Astudillo & Marquez Astudillo, 2019).

Este tipo de relatos —relacionados a los musicos que aprenden por si mismos— son
frecuentes en la historia y desarrollo de las musicas tradicionales latinoamericanas. Del
mismo modo, y bajo la comprension de que ningn proceso de aprendizaje es realizado por
los individuos de manera inconexa a sus pares y/o condiciones de su entorno, es pertinente
comprender estos procesos a través del concepto del muisico intuitivo resefiado por Burec.

Para Burec, la existencia de muisicos intuitivos en la misica popular —ya sean algunos
mas profesionales, mientras que otros mas aficionados— es una realidad transversal en la
musica popular, que en especifico se puede encontrar de manera frecuente en el desarrollo de
las musicas populares de inicios del s. XX. En el caso especifico del tango y sus guitarristas —
fenomeno musical estudiado por Burec en su libro Estilos guitarristicos del tango en el Rio
de La Plata: Un siglo de historia ( 2015)—, la autora sefiala que estos musicos intuitivos —
caracterizados por no tener formacion cléasica o sistematica— suelen adquirir sus
conocimientos musicales mediante la transmision oral y la retroalimentacion, utilizando
dichos procedimientos para desarrollar estrategias, habilidades y/o practicas en forma
autonoma. En ese sentido, a pesar de la usual denominacion de ‘autodidactas’, la autora
sefiala que la realidad apunta a que el aprendizaje es mediado por multiples transmisiones de
conocimiento entre pares, recibiendo asi el conocimiento de otros musicos con mayor
experiencia y reapropidndose de esos saberes como si fueran conocimientos nuevos (Burec,

2015, p. 19).
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Dicho concepto se encuentra en sintonia con la informacion recabada para el caso de
Eduardo Marquez Talledo, para quien —si bien aiin persiste escasa claridad en relacion a
figuras emblematicas que pudieran fungir bajo la forma de maestros— si existen indicios
razonables y suficientes para afirmar que esta fue de caracter eminente practico. Al respecto,
la familia senala lo siguiente:

Es probable que haya aprendido de manera practica. En su época vivian otros
grandes, como por ejemplo [...] qué se yo, los antiguos jaraneros. [...] En esa
época vivian grandes cantores chalacos, también vivia Carlos Saco, no sé, creo
que puede ser que de €l aprendio. [...]

[...] Imagino que tal vez la Escuela de Artesanos pudo haber sido [un espacio
en el que haya aprendido], pero no lo puedo afirmar, porque no sabemos
mucho sobre esta institucion [...]. Lo que si es seguro para nosotros es que sus
padres, especialmente su mama, aunque no eran musicos profesionales, si eran
personas que consumian mucha musica (Marquez Astudillo & Marquez
Astudillo, 2019).

Bajo el entendido que el aprendizaje musical es un proceso que no culmina en una
etapa —sino que se da a lo largo de la vida— se comprende que este esta integrado también por
los procesos de retroalimentacion continua, interaccion y acercamiento practico musical con
sus contemporaneos. En ese sentido, el entorno social y los lazos de cercania con los cuales
los musicos de inicios y mediados del siglo XX interactuaban, fungian como espacios con el
potencial para el intercambio de informacion, codigos, estilos y lenguajes musicales que
podrian terminar por permear la obra creativa de cada intérprete o compositor.

De tal manera, el analisis conjunto de la informacion disponible a la actualidad,
permite inferir que en una primera etapa Marquez Talledo desarroll6 su musicalidad de

manera conjunta —y en vinculacion a— referentes de caracter local dentro del Callao. Es de
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manera posterior —y en relacion especifica a su entrada a laborar en las radios limenas de

entonces— que entra en contacto con los compositores criollos barrioaltinos, rimenses y de

otros espacios. Al respecto, la familia declara lo siguiente:
El de jovencito andaba con Ricardo Temoche, José Pipo Cémena, Alberto
Mekler, Raul Valera. Luego con Laureano Martinez Smart, Filomeno Ormeio,
con quien incluso fundaron una academia juntos. También Lucho de la Cuba.
[...] Con Pablo Casas y Abelardo Nuiiez se conocian de antes, pero intimaron
ya después, cuando mi papa se fue a vivir a Surquillo; Casas vivia en
Surquillo, y Manuel Acosta también [...]
[...] Los miércoles eran para ¢l sus miércoles Criollos, en la casa donde
actualmente vivimos, en la Unidad Vecinal de La Perla. Iban todos sus amigos
[y diversas personalidades sociales y politicas de la época]. No s¢ codmo, pero
¢l siempre hacia su frejolada con pollo para recibir a sus amigos [...] siempre
paraban, iba uno, iba el otro, cantaban entre [las voces] otofiales, las voces
jovenes (Marquez Astudillo & Marquez Astudillo, 2019).

Siguiéndose de Burec, los aprendizajes musicales gestionados desde los musicos
intuitivos estan conformados por una serie de procesos de diferente tipo. Un grupo de ellos
son de tipo psicolégico, que atafien tanto al procesamiento de informacion, como a las
memorias, a la generacion de estrategias y a la toma de decisiones realizados por los
individuos para adquirir determinados conocimientos o habilidades. Otro grupo de procesos
relevantes son aquellos que atafien a la generacion de estrategias para la resolucion de
problemas, los que —de acuerdo a la autora— son generalmente alcanzados a través de la
construccion de imagenes mentales que ayudan a los individuos a representar la dificultad
ante la que se enfrentan, y sobre la base de ello encontrar una solucion. En dicho proceso, la

creatividad funciona como eje principal para constituir un conjunto de relaciones que —de
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manera agregada— forman la representacion de un sistema musical, el que es producido por
cada musico intuitivo para generar sentido a su accion y proceso de aprendizaje. A la par, este
proceso permite internalizar y crear nuevo conocimiento desde la practica (Burec, 2015, p.
19).

En dicha linea, el Método Marquez Talledo seria un resultante del proceso antes
mencionado. Dicho método —que se explicita de manera sucinta en una publicacion del afio
1972 — evidencia y plasma esta respuesta propia concebida por el autor, brindando luces
importantes respecto a cudles fueron los procesos mentales y representativos que el autor

adopto para relacionarse con el hecho musical desde una perspectiva practica y logica.

Fotografia #1 — Portada de libro Método de guitarra por Eduardo Marquez Talledo. Afio 1972.
Editorial La Rosa Hermanos.

Fuente: Coleccion Familiar Eduardo Marquez Talledo Edicion propia con fines ilustrativos
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Dicho método —denominado por el compositor como taquigrafia musical— fue
utilizado por Mérquez Talledo para, en primera instancia, aproximar a sus estudiantes a la
experiencia musical a través de la ejecucion guitarristica. La taquigrafia en mencion se vale
de recursos de notacion existentes en el sistema musical occidental, para con ello crear un
método de representacion propio sobre el hecho sonoro, resultando asi en un recurso del autor
para expresar su musicalidad.

Bajo el entendido de que el compositor no manejaba de manera autonoma el sistema
de notacién musical occidental,** la presente taquigrafia —denominada por aproximaciones
previas como “notacion musical rudimentaria”— evidencia un complejo y muy rico conjunto
de decisiones tomadas por el compositor para representar la experiencia musical y su
aprendizaje a través de un sistema logico y practico. De ella se puede inferir el grado y tipo

de acercamiento del compositor al hecho sonoro y a la construccion de sus ideas musicales.

Fotografias #2 y #3 — Detalle explicativo de la seccién “taquigrafia musical”*’ en el libro Método de
guitarra. Aiio 1972. Editorial La Rosa Hermanos

Fuente: Coleccion Familiar Eduardo Marquez Talledo. Edicion propia con fines ilustrativos

4 Al respecto, los descendientes del compositor afirman lo siguiente: “mi papa no escribia musica, él era
autodidacta, pero iba a Ediciones la Rosa Hermanos y ellos eran los que le hacian las partituras. El cantaba, y ellos
transcribian” (Marquez Astudillo & Marquez Astudillo, 2019)

45 El total de fotos pertenecientes a esta seccion se incluyen en los anexos.
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Asimismo, es importante destacar que la taquigrafia en mencion, si bien en un
principio fue aplicada como una herramienta para la ensefianza musical, fue utilizada a su vez
por Marquez Talledo como un sistema de representacion para generar un cierto grado de

permanencia para su obra, procurando asi la fidelidad hacia sus ideas musicales.

Fotografia #4 — Ejemplo de taquigrafia musical aplicado a una composicion. Libro Método de
guitarra. Aiio 1972. Editorial La Rosa Hermanos

Fuente: Coleccién Familiar Eduardo Marquez Talledo. Edicion propia con fines ilustrativos

En relacion con el proceso de composicion de nuevas piezas musicales, tanto Burec
como Grebe coinciden en que —en el caso de los musicos de tradicion oral— éste estd
intimamente vinculado a la interpretacion (Burec, 2015, p. 19). En ello, el proceso de ensayo-
prueba-error-sintesis se presenta como un desarrollo complejo en el que intervienen multiples
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procesos conscientes e inconscientes que permean y moldean el producto artistico. En este

sentido, Grebe (cita original en Musica e Investigacion. Revista del Instituto Nacional de

Musicologia Ario I1I, N° 6. (2000: 59) afirma que:
La creatividad composicional puede originarse como un proceso complejo en
el cual se produce una nueva sintesis original de la misica mediante una toma
de decisiones y seleccion de alternativas [...] tanto los procesos conscientes e
inconscientes, las experiencias cognitivas y afectivas, el conocimiento y la
mtuicion se combinan en esta actividad mental de vasto alcance del musico,
que puede comprenderse en el marco mas amplio de su entorno sociocultural
(citado en Burec 2015, p. 19).

En dicha linea, la aproximacion y comprension de las circunstancias, estrategias y
métodos con los que los compositores gestan sus obras constituye un importante campo para
la generacion de nuevo conocimiento, el que a su vez permite enriquecer la comprension del
producto artistico.

En el caso de Eduardo Marquez Talledo, los testimonios apuntan a una practica en la
que —lejos de la nocion extendida de inspiracion e iluminacién que envuelve al mito del genio
creador— se observa un caracter metddico y constante de recopilacion de motivos melodicos,
liricos e ideas literarias a través de cuadernos personales, lo que le permiti6 fijar ciertos

recursos para uso posterior.
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Fotografia #5 y #6 — Portada de cuaderno personal y detalle de cuartetas en borrador

Fuente: Coleccion Familiar Eduardo Marquez Talledo. Edicion propia con fines ilustrativos

Este proceder metodico en la composicion es refrendado por los testimonios
familiares que atribuyen un sentido creativo en constante busqueda de recursos, lo que le
permitia —en ltima instancia— recopilar y gestionar una suficiente cantidad de recursos para
optimizar sus procesos de creacion. En ese sentido, la familia declara lo siguiente:

Para componer, €l siempre iba con su libretita y su lapicero, entonces de
repente se le venia la inspiracion, y escribia], era como un don. O a veces de
repente se acordaba de un problema, de un amigo o de algo que estaba
viviendo un familiar o alguien, y empezaba a escribir. [...] Incluso en una
servilleta ponia versos, [...] iba en el Omnibus, y escribia; a veces (esas ideas)
se quedaban simplemente ahi, en su libretita que siempre cargaba, cuando
teniamos que ir a cualquier lado (Marquez Astudillo & Marquez Astudillo,

2019).
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2.3.

En ese sentido —y desde una perspectiva conjunta— tanto la comprension y
profundizacion sobre la funcionalidad, caracteristicas y logica inherente al Méfodo Mdarquez
Talledo en cuanto sistema de representacion, y las estrategias de método empleados por el
compositor constituyen una arista a profundizar en posteriores investigaciones académicas.
Ellas pueden dar luces para complementar la comprension de la musicalidad y procesos de

composicion desde la practica en musicos populares de inicios del siglo XX.

Caracteristicas del corpus composicional de Eduardo Marquez Talledo:

Comprendiendo el desarrollo de su obra, periodos, caracteristicas y tematicas

“- ([Cual es] su mejor composicién?
- Mi mejor composicion... la haré en el futuro”

Revista Altavoz Afio I N° 33, 24 de febrero de 1940. p. 7.

Desde una perspectiva historica, son pocos los estudios cuyo propdsito haya sido el
brindar un panorama detallado sobre las caracteristicas que conforman el legado
composicional de Eduardo Marquez Talledo, las cuales —en conjunto— podrian permitir
referirse a la delimitacion de un estilo compositivo propio.

A la fecha, el estudio mas completo corresponde al realizado por la Direccion de
Patrimonio Cultural Inmaterial del Ministerio de Cultura, el que sirve de sustento para la
declaratoria de su obra como Patrimonio Cultural de la Nacion en el afio 2017. El principal
aporte de dicha investigacion es sintetizar informacion de diversas fuentes —online y

bibliograficas— y tamizarlas con la existente en el Archivo Familiar*® que est4 en poder de los

46 El archivo familiar consta de un cuaderno principal y dos cuadernos auxiliares que compendian los manuscritos
de letras de las composiciones del autor; para la investigacion pertinente a la Declaratoria se pudo revisar
unicamente dos de los tres libros que conforman la coleccion. En la mayoria de las piezas, Eduardo Marquez
Talledo consigno data adicional como fecha de composicion, género musical, coautor de letra o musica en caso
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descendientes del compositor. El estudio concluyd con la identificacion de 312
composiciones, sefialando que la mayoria son valses. Indica, ademas, la existencia de una
vasta diversidad de otros géneros peruanos e internacionales, mas no ahonda en detallar
aspectos como cantidad de composiciones por género, tematicas u otros rasgos que permitan
perfilar un conocimiento profundo sobre las caracteristicas intrinsecas y musicales de su
legado composicional.

En linea con lo anterior, el presente estudio ahonda en estas aristas poco abordadas
sobre la obra del mencionado autor, priorizando la comprension de los siguientes temas: a)
Tamafio de la obra de Eduardo Marquez Talledo, al igual que la distribucioén de su
productividad en el tiempo; b) diversidad de la obra del compositor, en términos de
musicalidad, géneros y tematicas abordadas; ¢) cuantificacion de la obra valsistica del
compositor; d) principales temdaticas expuestas en los valses del compositor; y €)

aproximacion a la delimitacién de etapas en su produccion valsistica y ruta compositiva.

2.3.1. Tamaiio de la obra de Eduardo Marquez Talledo y distribucion de su
productividad a lo largo del tiempo.
El analisis conjunto de la totalidad de fuentes consultadas*’ permite concluir que el
legado compositivo de Eduardo Marquez Talledo estd conformado por 346 piezas

musicales*® compuestas entre 1919 y 1972, rango que evidencia 53 afios de vida compositiva.

corresponda y —de manera excepcional— algunas anotaciones musicales sobre las melodias de sus composiciones.
Adicionalmente, compendia un tomo de correspondencia personal del compositor fechado en la entre la década
de 1940 a 1950, principalmente dirigida a intérpretes qué —en dicho lapso—se encontraban en Argentina realizando
grabaciones de musica peruana. Otro grupo importante de correspondencia gira en torno a los informes que el
compositor recibia sobre las regalias que le brindaba la SADAIC.

47 El presente acépite sintetiza el analisis realizado a través del didlogo y validacion entre diversas fuentes tales
como el archivo familiar de Eduardo Marquez Talledo, el archivo de partituras del Fondo Antiguo de la Biblioteca
Nacional del Peru, libros y fuentes en linea de caracter recopilatorio como “Nemovalse Blog: Interrogantes sobre
el Vals(e) Criollo Peruano”, revistas y cancioneros de la época (Coleccion de Daniel Alejos), entrevistas y el
archivo oficial de composiciones inscritas en Apdayc.

48 Cifra que, en adelante, serd denominada como la poblacion.
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El analisis estadistico de dicha data indica que —en conformidad con las fechas
declaradas en las anotaciones del compositor— el 50% de las piezas con fecha de
composicion consignada se encuentran en el lapso de 33 afios que transcurren entre 1919 a
1952. No obstante, es importante destacar que el 34.7% de las piezas musicales que
conforman la poblacion identificada corresponden a obras no fechadas por el compositor, lo

que representa poco mas de la tercera parte de la misma.

N Vilido 226
Perdidos 120
Media 1952
Mediana 1952
Moda 1940
Desviacion estandar 13,618
Rango 53
Minimo 1919
Maximo 1972
Percentiles 25 1940
50 1952
75 1967

Tabla N°1 — Analisis estadistico de medidas de tendencia central y dispersién de la variable “afio de
composicién”

Fuente: Base de datos de composiciones de Eduardo Marquez Talledo. Elaboracion propia

La existencia de un 34.7% de piezas que corresponden a composiciones sin fecha de
creacion valida (120 obras), constituye un factor relevante que impide tener certeza respecto a

coémo se distribuye —a lo largo del tiempo— la productividad compositiva del autor. No
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obstante, sobre la base de las 226 composiciones disponibles con fecha valida, es posible
determinar que existieron ciertos periodos clave para el compositor.

Dentro de sus primeros 34 afos de vida compositiva, el periodo comprendido entre
1936 a 1944 fue especialmente prolifico ya que en él se concentra el 37.2% de su obra. Es
importante notar que un factor muy importante, el que explica el incremento de la
productividad del compositor para este periodo, fue el establecimiento de su colaboracion
artistica con la letrista Serafina Quinteras, con quien realizé un total de 29 composiciones en
co-autoria durante los afios 1938 a 1943. En este sentido, es factible afirmar que el 34.5% (29
de 84) de las composiciones realizadas entre 1936 a 1944 fueron fruto de esta colaboracion
artistica.*

Otro lapso importante es el ubicado entre 1963 y 1972. En lo que respecta a la
distribucion de la obra a lo largo del tiempo y picos de productividad, 1940 aparece como el
aflo mas prolifico, seguido por 1970, 1969, 1960 y 1938 respectivamente, en el que se agrupa

el 28.8% de la misma, tal y como se describen en la grafica y tabla adjunta.

4 Esta cifra de 29 composiciones supone, a su vez, el 58% del total de la produccion de letras de canciones
realizadas por Serafina Quinteras en colaboracion con musicos para su primera etapa de vida artistica (1938 a
1943).
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Porcentaje Porcentaje
Frecuencia Porcentaje | valido acumulado
Vilido 1919 a 1927 5 1.4 2.2 22
1928 a 1935 6 1.7 2,7 4,9
193621944 1o, 243 37,2 42,0
194521953 f,¢ 7,5 11,5 53,5
195421962 14, 11,6 17,7 71,2
196321972 f¢5 18,8 28,8 100,0
Total 226 65,3 100,0
Perdidos Sistema 120 34,7
Total 346 100,0

Tabla N°2 — Afio de composicion (agrupados en rangos) de la obra de Marquez Talledo

Fuente: Base de datos de composiciones de Eduardo Marquez Talledo. Elaboracion propia

Griéfico N°1 — Distribucion en el tiempo de la productividad compositiva

Fuente: Base de datos de composiciones de Eduardo Marquez Talledo. Elaboracion propia
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El alto nimero de composiciones sin fecha constituye una limitaciéon importante para
periodizar la labor compositiva de Eduardo Marquez Talledo, lo que sugiere una arista de
profundizacion en posteriores investigaciones. En dicho camino, el andlisis cruzado de
composiciones sin fechar y las fuentes referenciales donde se ubican estas obras brinda
algunos indicios razonables sobre a qué rango de afios podrian pertenecer.

En dicha linea, se verifica que —de las 120 composiciones sin fechar— al menos 18 de
ellas (15% de las mismas) fueron ubicadas en cancioneros y revistas de la época publicados
entre los afios 1937 a 1942, por lo que se puede validamente asumir que estas piezas fueron
creadas por el compositor antes de 1942 pero después de 1935,°° como punto referencial, tal

como se describe en la tabla a continuacion.

50 La afirmacion de que el afio 1935 seria el limite inferior que agruparia a dichas composiciones se realiza
tomando el andlisis de la ruta de vida del autor y sus propias afirmaciones vertidas en la revista Altavoz donde, al
ser entrevistado en el afio 1940, declara “estar actuando musicalmente para el publico hace 5 afios
ininterrumpidamente”, lo que implica necesariamente que antes de 1935 la dedicacion de Eduardo Marquez
Talledo a la musica y la composicion era esporadica, lo que a su vez explicaria el por qué solo se resena 11 obras
en dicha etapa temprana. De la misma manera, es importante mencionar que aunque en dicha entrevista Eduardo
Marquez Talledo afirma tener ya “mas de 200 composiciones” (Revista Altavoz, 1940), el analisis cruzado de las
fuentes consultadas solo revela un aproximado de 113 hasta dicha fecha.
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Composiciones sin
fecha
Existencia APDAYC Recuento 54
(inscritas entre 1961 a 1974) % del total 45,0%
Archivo Familiar Recuento 45
(Fechado permanente) % del total 37,5%
Cancionero de Lima Recuento 13
(Publicados entre 1937 a % del total
10,8%
1939)
Revista Altavoz Recuento 5
(Publicados entre 1939 a % del total
4,2%
1942)
YouTube Recuento 3
(Sin Fechado) % del total 2,5%
Total Recuento 120
% del total 100,0%

Tabla N°3 — Analisis cruzado de composiciones sin fecha (120 casos perdidos) y fuente de consulta
donde se ubica la composicion

Fuente: Base de datos de composiciones de Eduardo Marquez Talledo. Elaboracion propia

Una segunda referencia aproximable parte de la data brindada por Adpayc. Para ello,
es pertinente analizar como se relacionan estas composiciones sin fecha con su afio declarado

de inscripcion.
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Composiciones sin

fecha

Aiio de inscripcion en APDAYC 1961 Recuento 45

% del total 83,3%

1963 Recuento 2

% del total 3,7%

1964 Recuento 2

% del total 3,7%

1970 Recuento 1

% del total 1,9%

1973 Recuento 3

% del total 5,6%

1974 Recuento 1

% del total 1,9%

Total Recuento 54

% del total 100,0%

Tabla N°4 — Analisis cruzado de composiciones sin fecha y afio de inscripciéon (54 casos)

Fuente: Base de datos de composiciones de Eduardo Marquez Talledo. Elaboracion propia

De la informacion precedente se puede inferir que, al menos 45 de las composiciones

que aparecen sin fecha declarada por el autor pero que a su vez cuentan con registro en

151

APDAYC, fueron creadas por el autor con anterioridad a 1961°" y —presumiblemente— de

S El afio 1961 es un afio clave para entender la linea de tiempo del desarrollo creativo del autor, ya que dicho afio
marca el inicio de la transicion de su afiliacion a APDAYC desde SADAIC (Argentina), sociedad de gestion
colectiva a la que perteneci6 formalmente y a titulo personal entre 1958 a 1964 (Volpe, 2020). En ese sentido, la
primera inscripcion en APDAYC supone un importante esfuerzo por parte del autor para recopilar y ordenar sus
obras, lo que valida la inferencia de que todas aquellas piezas musicales inscritas en dicho momento fueron creadas
por su autor con anterioridad a este afio.
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manera posterior a 1942 .52 Si a ello se suma la presuncion de que las fechas de registro
posteriores a 1961 coinciden con el afio de creacion de la obra, se podria aumentar un total de
9 composiciones a la etapa tardia del compositor, por lo que una nueva propuesta aproximada

del ritmo compositivo del autor seria la siguiente.

Porcentaje Porcentaje
Frecuencia Porcentaje
valido acumulado
1919 a 1935 11 3% 4% 4%
1936 a 1944 102 29% 34% 38%
Vilido 1945 a 1962 111 32% 37% 75%
1963 a 1972 74 21% 25% 100%
Total 298 86% 100%
Sin posibilidad
Perdidos de aproximar 48 14%
fecha
Total 346 100

Tabla N°S — Distribucion plausible del ritmo de vida compositiva del autor tomando en cuenta inferencias
producto del analisis de fuentes secundarias

Fuente: Base de datos de composiciones de Eduardo Marquez Talledo. Elaboracion propia

La data previamente expuesta —aunque necesaria de verificar y complementar— tiene a
su favor el que denota una distribucidon que implica un ritmo creativo mas consistente, el
que se ve interrumpido Unicamente por su fallecimiento en 1975. De la misma manera, de
confirmarse la data previamente expuesta, destaca que ella no quitaria consistencia a las

afirmaciones vertidas en base a la informacion fidedigna disponible, ya que las tasas

52 Esta presuncion se basa en la constatacion de que Eduardo Marquez Talledo fue un compositor altamente
acogido por los cancioneros de la época y con un fuerte arraigo popular. En ese sentido, en la medida que los
cancioneros revisados confirman la inclusion constante de piezas musicales del autor bajo la forma de “Primicias”
o “Novedades”, se puede deducir validamente que las casas editoriales de El Cancionero de Lima y la Revista
Altavoz hicieron un esfuerzo importante por incluir en sus publicaciones las letras ya existentes del “elegido mejor
compositor por escrutinio popular” (Revista Altavoz, 1941). Ergo, es plausible inferir que aquellas composiciones
no incluidas en los cancioneros revisados son factibles de haber sido creadas de manera posterior a 1942.
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anuales mas altas de productividad del autor —para cada periodo estudiado— coincidirian

con los picos de afios con mayores piezas compuestas que fueron previamente

mencionados.
Amplitud de Tasa de
Frecuencia
rango productividad
Valido 1919 a 1935 17 11 0,65
1936 a 1944 9 102 11,33
1945 a 1962 18 111 6,17
1963 a 1972 9 74 8,22
Total 53 298
Sin posibilidad de
Perdidos 48
aproximar fecha
Total 346

Tabla N°6 — Tasa de productividad anual probable del compositor tomando en cuenta inferencias
producto del analisis de fuentes secundarias

Fuente: Base de datos de composiciones de Eduardo Marquez Talledo. Elaboracion propia

2.3.2. Diversidad de la obra de Eduardo Marquez Talledo: musicalidad, géneros y
tematicas abordadas por el compositor
Respecto al andlisis de los principales géneros desarrollados por el compositor, se
concluye que el 55.36% de las obras corresponden a valses, mientras que el 44.64% restante
se divide en: a) Un 12.17% de composiciones de género no declarado, y b) un 32.43% que
abarca diversos géneros musicales entre los que se encuentran boleros, polkas, marineras,
festejos, cancion, tonderos, foxtrot, entre otros, tal como se denota en el grafico a

continuacion.
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Grafico N°2 — Principales géneros compuestos por Eduardo Marquez Talledo a nivel poblacional (346
obras)

Fuente: Base de datos de composiciones de Eduardo Marquez Talledo. Elaboracion propia

La data precedente confirma que la obra de Eduardo Marquez Talledo —si bien tiene
un centro de especializacion— es diversa y permeable a los lenguajes musicales que se
escuchaban y consumian en la época, tal como se profundizara de manera posterior.

En lo que respecta al grupo de composiciones de género no declarado expresamente
en los manuscritos del autor —en el que se pueden apreciar titulos como Morenita clara, De la
noche al dia, Dulce aparicion, El sefior de la cariita, Doce lustros, Que vivan los pescadores,
JPor qué? Dime ;por qué?, entre otros— se encuentran piezas que presumiblemente (por la

tematica o contenido de la dedicatoria realizada por el autor)>® pudieron ser también valses,

53 Como por ejemplo las piezas Caballero Andante, Eloisa Angulo, Con Juanito nadie juega, Cancionero de Lima,
que —al ser dedicadas o relacionadas a instituciones y personalidades del criollismo o la politica peruana- es posible
creer hayan sido pensadas como valses. Sin embargo, esa no es una afirmacion que se pueda constatar en la medida
que no se han ubicado registros fonograficos, partituras manuscritas o alguna fuente de indole musical que
refrende dicha suposicion.
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aunque no se descarta la posibilidad de que —como lo sefialan las entrevistas— ellas puedan
corresponder también a composiciones en proceso, que constan de letra y una melodia
referencial que el autor no terminé de desarrollar antes de su deceso (Alejos, 2020). Esta
afirmacion gana asidero ante la constatacion que s6lo 2 de las 42 piezas sin género expreso
cuentan con una linea melddica referencial escrita por el autor a pie de pagina, aunque sin
indicador de compds que permita perfilar su pertenencia a un género u otro>* tal como se

ejemplifica en la fotografia a continuacion.

Fotografia #7 — Detalle de linea melddica consignada por el autor a pie de pagina en la composicion
“De la noche al dia”

Fuente: Archivo Familiar “Eduardo Marquez Talledo”. Edicion propia con fines ilustrativos

El analisis realizado a la data valida disponible —que excluye a las composiciones sin
género consignado, focalizando una muestra de 303 obras musicales— permite confirmar
que el legado compositivo de Eduardo Marquez Talledo gira preferentemente en torno al
valse, ya que este género representa el 63.04% de la muestra. En segundo orden de
importancia se encuentran las piezas musicales denominadas bajo el género cancion,
equivalente al 8.25% de la muestra, seguido por los boleros (5.94%) y las polkas (5.61%),

tal como se describe en el grafico siguiente.

54 Tal es el caso de las piezas De la noche al dia 'y Dulce aparicion.
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Grafico N°3 — Principales géneros compuestos por Eduardo Marquez Talledo sobre obras con género
consignado (303 composiciones)

Fuente: Base de datos de composiciones de Eduardo Marquez Talledo. Elaboracion propia

Si bien —en estricto— la cancidén es un término genérico que abarca a los demas, el
conjunto de fuentes revisadas brinda indicios suficientes que apuntan a que —en la mente del
compositor— este término funcionaria de manera autdnoma, constituyendo asi una categoria
de género musical independiente, presumiblemente con un estilo de composicion mas libre,
ecléctico y de lenguaje musical variado que mezcla lo local con lo foraneo. Dentro de las
composiciones catalogadas por el autor dentro del género cancion se encuentran Peregrina
viajera, Sonatina a Blanca, Mi amada riusta, Vuelve serranita, A tus ojos, Sefiora mia, Rina,

Inkari, entre otras.
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De las obras mencionadas, las dos ultimas son especialmente relevantes para
aproximar algunos apuntes en torno a la musicalidad del autor. Rina es una composicion del
afio 1962 cuyo manuscrito indica una clara interiorizacion de conceptos claves para la
composicion de canciones por parte del autor, tales como escala tonal y estructura. Ello
constituye un aspecto elocuente en tanto la linea melddica de la pieza esté escrita al interior
de un pentagrama, incluso cuando éste esta fuera de los pardmetros de la notacién musical
occidental, es decir sin armadura y sin indicador de compas. Lo mencionado se puede

apreciar en la fotografia siguiente.

Fotografia #8 — Detalle de letra y linea meldédica consignada por el autor a pie de pagina en la
composicion Rina

Fuente: Archivo Familiar “Eduardo Marquez Talledo”. Edicion propia con fines ilustrativos

La segunda pieza, Inkari —inica obra en este conjunto que es factible de ser apreciada
a través de un registro fonografico— constituye una pieza clave para aproximarse a qué
identidad musical pudo haber atribuido el compositor al género cancion. Inkari, composicion
no fechada de manera oficial pero incluida en el disco propaganda del SINAMOS (Sistema

Nacional de Apoyo a la Movilizaciéon Social) publicado en el afio 1973, es una composicion

55 Para mayor referencia sobre el contexto de esta pieza y su implicancia politica dentro del gobierno de Juan
Velasco Alvarado se sugiere revisar la entrada del blog Vinilos Peruanos (Vinilos Peruanos, 2013). Lo que
respecta a la obra musical de corte politico, sera abordado de manera posterior.
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de tematica politica que en sus 4:03 minutos de duracion utiliza diversos recursos musicales
de manera indistinta, conteniendo asi una primera seccion coral ad libitum en % con
caracteristicas de himno y sonoridad andina, y una posterior seccion en 2/4 en estilo de
marcha militar.>

En consecuencia, se evidencia que para el compositor el término cancién funciono
como categoria libre, lo que le permitié un mayor espacio de exploracion expresiva a través
del uso de lenguajes musicales de diferentes vertientes. Asimismo, al ser usado como adjetivo
—tal como sucede en los temas Rosas de mi jardin, Mananitas del recuerdo y Madrigal
denominados por el autor respectivamente como Valse Cancion, Fox Cancion y Danza
Cancion— implicaria que la concepcidn sonora que el compositor pudo atribuir a dichas
piezas tendrian un carcter mas exploratorio frente a otras composiciones.®’ Ello denota una
postura flexible respecto a la sonoridad que buscé para con su obra, probablemente
priorizando la busqueda del sonido propio antes que la produccion de piezas musicales bajo
los parametros estilisticos relacionados con determinados géneros, los que a su vez se
encontraban en proceso de definir sus propias identidades sonoras.

En lo que respecta a la cercania del compositor con géneros foraneos, la informacion
recopilada indica que — ademas de los valses— Eduardo Marquez Talledo fue un compositor
dado a explorar diversos géneros musicales y que no limitaba su produccion a las sonoridades
propias de la musica nacional. En dicha linea, se confirma que el total de composiciones
recopiladas que corresponden a géneros de musica internacional superan —de manera

agrupada— al conjunto de piezas musicales en otros géneros de musica

% El audio respectivo puede ser escuchado en la plataforma de YouTube, en el canal de Vinilos Peruanos:
https://www.youtube.com/watch?v=IPFti7CLNyU&t=52s. (Vinilos Peruanos, 2013).

57 Ejemplo de ello es el valse cancion Rosas de mi jardin, cuya grabacion del afio 1940 evidencia el uso de recursos
que -incluso hoy- se reconocen como inusuales al género, tal como es la modulacién a la subdominante en el
mismo modo entre estrofa y coro, cuando lo usual es una modulacién a la tonalidad homoénima. Para mayor
referencia, el audio en mencibn es accesible a través del siguiente  enlace:
https://www.youtube.com/watch?v=dXc3WG_ZBn4
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peruana, representando el 21.78% y 15.18% respectivamente en la muestra analizada tal

como se denota en el siguiente grafico.

Grafico N°4 — Principales géneros musicales desarrollados por Eduardo Marquez Talledo (Categorias
agrupadas, 303 composiciones)

Fuente: Base de datos de composiciones de Eduardo Marquez Talledo. Elaboracion propia

Dentro de los géneros internacionales, el mas desarrollado por el autor fue el bolero,
identificando —a la fecha— un total de 18 composiciones en este estilo que incluye titulos
como Castillo de espuma, Luz de mi vida, Mi amor es solo tuyo, Piensa en mi dolor 'y Por
qué. De la misma manera, Eduardo Marquez Talledo explord también la creacion en ritmos
como FoxTrot (Eres tu, Melodia Azul, Viaje Nupcial, entre otros), Ranchera (Una noche en la
Bahia), Tango (No vuelvas a mi), Balada (Solo contaba catorce abriles, Bello es querer), y

Pasillo (En una sola noche, Hoy que has vuelto).
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Fotografia #9 — Detalle de letra manuscrita del bolero Luz de mi vida

Fuente: Archivo Familiar “Eduardo Marquez Talledo”. Edicion propia con fines ilustrativos

En lo que respecta a las principales temdticas liricas®® contempladas en la obra del
compositor, destaca que el 38.73% de las mismas son de tipo amoroso. En segundo orden de

importancia est4 la temtica dedicatoria® que representa el 26.88% de las piezas analizadas.

>8 Para los fines de la presente investigacion, y con el propésito de elaborar un mejor acercamiento al componente
tematico de la obra del compositor, se construyen las siguientes categorias y definiciones: a) Obra dedicatoria:
pieza musical compuesta en homenaje a la memoria de una persona, instituciéon o evento con el objetivo de
honrarlo; b) Obra de contenido social, politico o patridtico: pieza musical en cuya letra se revelan las afinidades
de pensamiento del compositor y su posicion politica-social frente al contexto histérico en el que vivid; c) Obra
de tematica amorosa: pieza musical en cuya letra el autor realiza referencias a sentimientos amatorios o situaciones
de indole amorosa, ya sean de naturaleza bidireccional o unidireccional, de pasion o desamor; d) Obra de caracter
testimonial: pieza musical cuya letra esta escrita en primera persona, y muestra una naturaleza reflexiva que se
circunscribe a la forma de un monodlogo, en la cual se expresan los sentimientos y pensamientos intimos
presumiblemente del compositor; €) Obra de caracter costumbrista: pieza musical que en su letra busca retratar
los detalles de la época en la que vivid el compositor, evocando la descripcion de lugares, tradiciones, usos y
maneras de vivir y sentir de dicha época. Es importante anotar que 45 de las 346 composiciones identificadas son
obras realizadas en conjunto con letristas de la época, destacando su colaboracion con Serafina Quinteras (29
composiciones) y -muy lejanamente en niimero- Catalina Recavarren (3 composiciones). Finalmente, cabe
destacar que de las 346 composiciones se ha logrado identificar la tematica del 95.1% de las mismas a través de
la revision de los contenidos literarios de cada una, dejando inicamente 17 obras con tematica sin identificar.

% Conforme la informacion validada con los descendientes directo, Eduardo Marquez Talledo era un compositor
muy dado a expresar sus afectos y estimacion a través de la dedicacion de obras, lo que explica la importancia de
esta categoria en su bagaje composicional. Al respecto, su hija Toti Marquez declara: “Ha hecho canciones [a
distintas personalidades] por ejemplo le ha hecho a Chabuca Granda después de que fallecid. En vida, le hizo [una
composicion a] Belaunde, a quién le hizo los versos Caballero Andante. También le compuso un vals a Alicia
Maguifia, que casi nadie lo cantd, pero yo lo sé, ya que lo cantdbamos con una hermana politica que ya fallecio.
Le hizo también un himno al colegio Don Bosco, este [tema] nadie lo sabe y ya hace 60 afios [de eso], del cual
también recuerdo letra y misica. Cuando estaba de aniversario el [distrito del] Rimac, también le hizo una cancion.
Esa cancion tiene mas de 70 aios y también la recuerdo. Se lo escribié en un aniversario, [yo] estaba chiquilla,
pero me acuerdo”. (Marquez Astudillo & Marquez Astudillo, 2019)

60 La categoria “No identificable” corresponde a 17 composiciones cuyo titulo y género ha sido identificado, mas
no es posible conocer la letra de estas. De tal manera, puede corresponder con composiciones de las que —hoy en
dia- s6lo se conoce su existencia de manera referencial.
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Este aspecto sera profundizado de manera posterior, incidiendo de manera especial en el caso

de los valses del autor.

Grafico N°5 — Principales tematicas desarrolladas por el compositor (A nivel poblacional, 346
composiciones)

Fuente: Base de datos de composiciones de Eduardo Marquez Talledo. Elaboracion propia

2.3.3. Los valses de Eduardo Marquez Talledo

2.3.3.1. Tamaiio de la obra valsistica verificable del autor

Las caracteristicas descritas para la poblacion del estudio se mantienen al aproximar el
analisis de los valses de Eduardo Marquez Talledo, los que ascienden a 191 composiciones
identificadas. En dicho grupo, el 35.07% de ellas carecen de asignacion de fecha de
composicion por parte del autor, lo que reduce la muestra analizable a 124 piezas musicales.
Del analisis realizado a dicha muestra, se concluye que entre los afios 1938-1947 se concentra
el 41.1% de los valses realizados por el compositor, siendo este el periodo de mayor
importancia a efectos de la presente investigacion. Un segundo momento importante esta

constituido por el periodo 1960-1971, el que agrupa el 28.2% de la produccion valsistica.
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Grafico N°6 — Distribucion en el tiempo de la productividad valsistica de Eduardo Marquez Talledo
(valses con fecha validamente consignada)

Fuente: Base de datos de composiciones de Eduardo Marquez Talledo. Elaboracion propia

2.3.3.2.  Principales tematicas expuestas en los valses del compositor

En lo que respecta a las principales teméticas existentes en la obra del autor,®' se
evidencia que el 35.60% de los valses se catalogan como obras de tematica amorosa, mientras
que el segundo rubro en importancia corresponde a obras con dedicatoria que representa el

27.23% de los valses.

! Es importante anotar que 27 de los 191 valses del compositor fueron obras conjuntas con letristas de la época,
destacando igualmente su colaboracién con Serafina Quinteras con quien comparte la autoria de 18 valses.
Asimismo, La familia sostiene que existe una controversia respecto al tema Muiieca rota. Segin los testimonios
recogidos, la familia indica que antes de que Eduardo Marquez Talledo fallezca este tema figuraba en APDAYC
como una composicion conjunta de Serafina Quinteras con Marquez Talledo, pero que a la muerte de este ultimo
eso se cambio por alguna razon que ellos desconocen y que -en la actualidad figura- como si tinicamente fuera
composicion de Serafina. Al respecto, los descendientes directos del compositor afirman que “El le compuso esa
cancion a una de mis hermanas, una que ya falleci6” (Marquez Astudillo & Marquez Astudillo, 2019)

57



Grafico N°7 — Principales tematicas en los valses de Eduardo Marquez Talledo (191 valses)

Fuente: Base de datos de composiciones de Eduardo Marquez Talledo. Elaboracion propia

Al desagregar la categoria “Obra dedicatoria” se gana precision respecto al espectro

tematico empleado por el autor, lo que se describe en el grafico a continuacion.

Grafico N°8 — Principales tematicas en los valses de Eduardo Marquez Talledo (182 composiciones con
tematica identificada)

Fuente: Base de datos de composiciones de Eduardo Marquez Talledo. Elaboracion propia
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Asi pues, se identifica que el 55.49% de su obra es de indole afectiva, agrupando en
ella a las temdaticas amorosas (37.36%), dedicatoria amorosa (11.54%) especialmente dirigida
a mujeres®? y un grupo de composiciones dedicatorias con caracter fraternal o familiar
(6.59%).%° Dentro de dicho grupo se encuentran piezas como Caramelo, A mi madre, Lejos
de ti, Vivir sin ser amado, Corazon por qué, Vivir y soniar, Peregrina Viajera, Esthercita, y
las emblematicas composiciones Alma de mi alma Rosal marchito, Cuando se pierde un

amor, Dulce prision, ;Para qué?, Desconsuelo, Te vi una vez, Nube gris, entre otras.

Fotografia #10 — Portada de partitura de la época de la composicion Alma de mi alma, afio 1931. 2da
Edicion, Editorial La Rosa Hermanos

Fuente: Biblioteca Nacional del Peru. Edicion propia con fines ilustrativos

62 Aspecto también entendido, popularmente como “canciones con nombre de mujer”, entre las que se encuentran
piezas como Amelia, Araceli, Filomena, Gladys, Joaquina, entre otras.

63 Respecto a la vocacion del compositor para escribir temas dedicados a su entorno mas cercano, los descendientes
de Eduardo Marquez Talledo afirman lo siguiente: “El solia escribir canciones a sus hijos, por ejemplo, a una de
mis hermanas que estd en Estados Unidos, le escribi6 la cancion Peregrina viajera. Yo estuve enferma, muy
delicada de salud, fui a parar al hospital, y mi papa me escribié unos versos que yo recuerdo siempre "estas
delicada, tierna hija mia, esa es la ironia que nos da la vida; ayer alegria, hoy un hospital, pero tu eres hija
de un arbol afioso que tiene en sus ramas un raro vigor, la sacude el viento, la salpica el lodo, pero
reblandece cuando sale el sol; no temas mi reina, dulce hija mia que la Dulce Alondra que canta y encanta
volvera a la vida serena y triunfal" (Marquez Astudillo & Marquez Astudillo, 2019) [Enfasis propio].
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Fotografia #11 — Partitura de la época de la composicion Alma de mi alma, afio 1931. 2da Edicion,
Editorial La Rosa Hermanos

Fuente: Biblioteca Nacional del Peru. Edicion propia con fines ilustrativos

El grupo anteriormente mencionado se encuentra intimamente ligado a las
composiciones de tematica testimonial, las que representan el 15.93% de los valses
identificados. En las composiciones de esta tematica el autor muestra su vena mas reflexiva y
personal, tocando temas que atafien a la naturaleza del ser humano e incluso tomando pasajes
de su propia historia de vida como insumo para la creacion. Dentro de ellas, se encuentran
piezas como He perdido el corazon, La barca del tiempo, Amor donde estas, La nieve de mi
ocaso, entre otras. Asimismo, se ubica en este grupo la composicion Yo no niego, valse con el
cual el autor gan¢ el segundo puesto en el Festival de la Cancion Cristal de la Cancion Criolla

del afio 1961, que fuera teatralizado en el marco de su presentacion en el Festival, y que los
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descendientes del compositor anotan como “auténtica estampa biografica del autor”®*

(Marquez Astudillo & Marquez Astudillo, 2019).
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Fotografia #12 — Detalle de la Ficha de inscripcion de l1a obra “Amor dénde estas” en APDAYC, aiio 1961.

Fuente: Registros digitales de APDAYC. Edicion propia con fines ilustrativos

6 Al respecto, los descendientes del compositor declaran: “Yo no niego es un poema [sentido retérico] que habla
sobre la vida de él. [Esta cancion] estaba en el Festival de la Cancién Criolla de Cristal, [era] un concurso y mi
papa quedod en segundo lugar. [La dindmica] era recolectar votos a través del diario La Croénica y quien tuviera
mas votos ganaba. Yo no niego fue escenificado como parte del concurso. Eso fue en el afio 1961.” (Marquez
Astudillo & Mérquez Astudillo, 2019)
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Fotografia #13 — Detalle de la Ficha de inscripcion de la obra Yo no niego, APDAYC (1961).

Fuente: Registros digitales de APDAYC. Edicion propia con fines ilustrativos

Ambas categorias, en suma, nos lleva a concluir que el 71.42% de los valses de

Eduardo Marquez Talledo cuentan con un contenido lirico que retrata el mundo interno del

compositor y sus afectos.

Por otro lado, los datos recabados permiten afirmar que el compositor era una persona

sensible a las condiciones, tradiciones y costumbres de su contexto, ya que este constituyd un

campo de inspiracion para la creacion de sus letras y melodias. En ese sentido, se constata

que el 19.24% del conjunto de sus composiciones aluden a las experiencias que el autor vio,

vivid o a personalidades que conocid, destacando la tematica costumbrista (10.99%),

dedicatoria a instituciones o personalidades publicas (3.85%) y dedicatoria a efemérides

criollas (4.40%).
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Dentro de la teméatica costumbrista, el autor incorpora en sus letras hechos,
situaciones, acontecimientos y/o festividades relacionadas a la época en que vivio. De esta
manera, el contenido lirico de estas composiciones realiza una estampa rica en referencias
locales que retratan las condiciones del Callao y la Lima de dicha época, aludiendo a
situaciones como la jarana, la bohemia, la cotidianeidad, los paisajes, la afioranza por el

tiempo transcurrido, los oficios de la época, y las costumbres populares de los barrios, entre

otros. Dentro de ellas se encuentran las composiciones Nuestra casita en el puerto, Serenata

en el barrio, Callao (Puerto mio), El disco de oro, Ventanita, ;Oh Carnaval!, Callejon del

viejo barrio, Dale a la mocita, entre otras.

Fotografia #14 — Detalle del manuscrito de la composicion Callao (Puerto mio)

Fuente: Archivo Familiar “Eduardo Marquez Talledo”. Edicién propia con fines ilustrativos

En lo que respecta a las obras dedicatorias a instituciones o personalidades publicas,

conviven en este grupo piezas realizadas por encargo y piezas creadas por el autor como un
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gesto de admiracion y deferencia a personajes publicos de la época en la que vivid. Dentro de
ellas se encuentran las composiciones Luisa de Sabogal —dedicada a la educadora chalaca—,
Me tienes en la luna —dedicada a la cantante italiana Franca Fenatti—, Ayer, hoy, mariana y

siempre —dedicada al club deportivo Atlético Chalaco— entre otras.

Fotografia #15 — Detalle del manuscrito de la composicion Luisa de Sabogal

Fuente: Archivo Familiar “Eduardo Marquez Talledo”. Edicion propia con fines ilustrativos
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Fotografia #16 — Partitura de la época de la composicién Me tienes en la luna, afio 1955. Editorial La Rosa

Hermanos

Fuente: Biblioteca Nacional del Perti. Edicion propia con fines ilustrativos

Quiza el topico mds interesante de este grupo lo conforman las obras dedicatorias a
efemérides criollas, conjunto de composiciones que versan en torno a distintos sucesos y/o
personalidades del entorno musical criollo de dicha época y que brindan indicios interesantes
para comprender el contexto musical del compositor y sus contemporaneos. Dentro de este
rubro destacan las piezas musicales Cancionero de Lima, Chabuca Granda, Manuel

Raygada, Eloisa Angulo, y 1a emblematica composicion Mi primera elegia.
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Fotografia #17 — Detalle del manuscrito de la composicion Mi primera elegia

Fuente: Archivo Familiar “Eduardo Marquez Talledo”. Edicion propia con fines ilustrativos

Asimismo, la investigacion arroja luces importantes sobre un aspecto poco conocido y
difundido en la obra de Eduardo Marquez Talledo, el que vislumbra el compromiso social del
autor a través de la expresion de su pensamiento politico y patridtico. Este conjunto de obras
representa el 9.3% del total de los valses compuestos, porcentaje que se divide internamente
en dos grupos. El primero de ellos corresponde a obras que giran en torno a reflexiones
sociales y politicas del compositor, denotando asi un matiz muy personal. En él se pueden
encontrar composiciones como Abandonado, Clamor, Pueblo peruano, Sabado dia del

pueblo y Pobre obrero.
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Fotografia #18 — Detalle del manuscrito de la composicion Sdabado dia del pueblo

Fuente: Archivo Familiar “Eduardo Marquez Talledo”. Edicion propia con fines ilustrativos

En el segundo grupo se encuentran las obras dedicatorias a personalidades politicas o
heroicas de la época, representando el 2.2% restante. Dentro de ellas destacan las
composiciones A la memoria de Alfonso Ugarte, Presente mi coronel —dedicada al coronel

Nestor Gambeta—, Ahora si que va de veras —dedicado a Juan Velasco Alvarado—, entre otras.
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Fotografia #19 — Detalle del manuscrito de la composicion Presente mi coronel

Fuente: Archivo Familiar “Eduardo Marquez Talledo”. Edicion propia con fines ilustrativos

La informacidn previamente expuesta respecto a los diferentes contenidos liricos

desarrollados por el autor se sintetiza en la tabla a continuacion.

Porcentaje Porcentaje
Frecuencia Porcentaje [ valido acumulado
Vilido Mundo interno y afectivo del
130 37,6 71,4 71,4
compositor
Contexto, tradiciones y
35 10,1 19,2 90,7
costumbres
Pensamiento politico y social | 17 4,9 9,3 100,0
Total 182 52,6 100,0
Perdidos Sistema 164 47,4
Total 346 100,0

Tabla N°7 — Contenidos liricos identificados en valses (182 composiciones con tematica identificada)

Fuente: Base de datos de composiciones de Eduardo Marquez Talledo. Elaboracion propia
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2.3.3.3. Hacia la delimitacion de etapas dentro de la produccion valsistica de EMT y
la comprension de su ruta compositiva dentro de este género.

En este punto, es importante mencionar que el andlisis estadistico realizado evidencia
una alta dispersion y datos perdidos para la variable afio de composicion. Ello pone en relieve
que el grueso de composiciones cuyas fechas no han sido validadas — 67 de 191 valses,
equivalente al 35% de la muestra— son de vital importancia para arribar a conclusiones que
categoricen de manera definitiva los periodos al interior de la obra musical de Eduardo
Marquez Talledo. No obstante lo anterior, es posible realizar una primera aproximacion
descriptiva para el conjunto de valses fechados.®

Del analisis se puede inferir que el compositor tuvo tres etapas especialmente
fructiferas para la composicion de valses, a saber: a) De 1936 a 1944, donde se componen 47
de los 124 valses validamente fechados (37.9% de la muestra); b) de 1963 a 1972, donde el
autor dio vida a 26 valses (21.0%); y ¢) de 1954 a 1962, donde se agrupan 23 valses con

fecha cierta (18.5%), tal como se describe en la tabla siguiente.

% Es importante anotar que el presente acapite estadistico no contempla el anélisis especifico de las caracteristicas
musicales del compositor desde la melodia, y su consecuente desarrollo en el tiempo. En este sentido, esta
informacion debe de tomarse a manera referencial y es necesario tamizarla con la incorporacion del analisis de
los musemas melddicos del compositor. De tal manera, para llegar a afirmaciones finales respecto a los periodos
creativos en la vida compositiva de Eduardo Marquez Talledo, el lector debe de remitirse a las conclusiones del
presente estudio.
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Porcentaje
Frecuencia Porcentaje Porcentaje vilido | acumulado
Vilido 1919 a 1927 5 1,4 4,0 4,0
1928 a 1935 5 1,4 4,0 8,1
1936 a 1944 47 13,6 37,9 46,0
1945 a 1953 18 52 14,5 60,5
1954 a 1962 23 6,6 18,5 79,0
1963 a 1972 26 7,5 21,0 100,0
Total 124 35,8 100,0
Perdidos Sistema 222 64,2
Total 346 100,0

Tabla N°8 — Afio de composicion de valses por rangos (124 composiciones con fecha cierta)

Fuente: Base de datos de composiciones de Eduardo Marquez Talledo. Elaboracion propia

Con el proposito de conocer como se desarrollan los valses del compositor a nivel
tematico, se realiza un analisis conjunto de las variables contenido lirico y afio de
composicion a la muestra de 124 valses. Este analisis permite concluir que —para el caso de
los 85 valses con contenido relacionado al mundo interno y afectivo del autor— existen dos
momentos importantes en su productividad, destacando que 50 de ellos (58.8% de la
submuestra) fueron compuestos entre 1936 a 1953, mientras que —en segundo orden de
importancia— 28 de los mismos (32.9% de la submuestra) corresponden a los afios 1954 a
1972, con una ligera inclinacion favorable para su tltimo ciclo compositivo (1963 a 1972).

Dentro de los diferentes periodos, destaca que el lapso comprendido entre 1936 y
1944 representd un pico de productividad de 38 valses (44.7%). Esta ultima informacion
lleva a inferir que los valses con contenido amoroso e intimista pudieron haberse agrupado
mas hacia el centro de la carrera compositiva del autor, tal como se desprende de la tabla

adjunta.
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Aio de Composicion de valses EMT en rangos
Contenido Lirico 1919 a 1928 a 1936 a 1945 a 1954 a 1963 a Total
1927 1935 1944 1953 1962 1972
Mundo interno  Recuento 4 3 38 12 13 15 85
y afectivo del % de
4,7% 3,5% 44,7% 14,1% 15,3% 17,6% 100,0%
compositor contenido
Contexto, Recuento 0 1 8 4 9 5 27
tradiciones y % de
0,0% 3,7% 29,6% 14,8% 33,3% 18,5% 100,0%
costumbres contenido
Pensamiento Recuento 1 1 1 2 1 6 12
politico y social % de
8,3% 8,3% 8,3% 16,7% 8,3% 50,0% 100,0%
contenido
Total Recuento 5 5 47 18 23 26 124
% de
4,0% 4,0% 37,9% 14,5% 18,5% 21,0% 100,0%
contenido

Tabla N°9 — Distribucion de productividad de valses al interior de cada drea teméatica de contenido lirico
identificado en la obra de Eduardo Marquez Talledo (124 composiciones con fecha cierta)

Fuente: Base de datos de composiciones de Eduardo Marquez Talledo. Elaboracion propia

Continuando con el analisis de la tabla descrita, en lo que respecta a los 27 valses de
tipo contextual, tradiciones y costumbres, la data sugiere que esta temdatica tuvo un
comportamiento mas uniforme dentro del panorama creativo del autor, reportando asi dos
picos de productividad de apogeo similar entre los afios 1954 a 1962 (33.30%) y 1936 a 1944
(29.60%). En ese sentido, entre 1936 a 1962, Eduardo Marquez Talledo compuso un total de
21 valses de tematica alusiva a las condiciones y caracteristicas de su tiempo (77.7% de la

submuestra).
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Un tercer aspecto interesante a destacar es que aquellos valses que tematicamente se
relacionan con el pensamiento social y politico del compositor —si bien son escasos— parecen
agruparse hacia el final de su vida compositiva, donde entre los afios 1963-1972 compone
seis de las doce piezas identificadas con dicho contenido lirico.

Finalmente, el analisis conjunto de la data recopilada permite afirmar que —para los
124 valses con fecha valida— la tematica predominante en todos los periodos sin excepcion
fue la de mundo interno y afectivo del autor, representando entre el 56.5% al 80.9% de las

obras generadas para cada periodo tal como se describe en la tabla siguiente.

Afio de Composicion de valses EMT en rangos

Contenido Lirico 1919 a 1928 a 1936 a 1945 a 1954 a 1963 a
1927 1935 1944 1953 1962 1972 Total
Mundo interno  Recuento 4 3 38 12 13 15 85

y afectivo del %
80,0% 60,0% 80,9% 66,7% 56,5% 57,7% 68,5%

compositor

Contexto, Recuento 0 1 8 4 9 5 27

tradiciones y %

0,0% 20,0% 17,0% 22.2% 39,1% 19,2% 21,8%

costumbres

Pensamiento Recuento 1 1 1 2 1 6 12

politico y social % 20,0% 20,0% 2,1% 11,1% 4,3% 23,1% 9,7%
Total Recuento 5 5 47 18 23 26 124

% 100,0% | 100,0% | 100,0% | 100,0% | 100,0% | 100,0% | 100,0%

Tabla N°10 — Distribucién de relevancia tematica identificada en la obra del compositor a lo largo del tiempo (124
composiciones con fecha cierta)

Fuente: Base de datos de composiciones de Eduardo Marquez Talledo. Elaboracion propia
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CAPITULO III: EL SONIDO MARQUEZ TALLEDO: UNA APROXIMACION A LA
IDENTIDAD ESTILISTICA DEL COMPOSITOR DESDE EL ANALISIS DE SUS

MELODIAS%®

3.1. Sobre la importancia de aproximarse al analisis de la musica popular desde sus
propios elementos: al encuentro de la melodia y los musemas.

La premisa inicial del presente capitulo es que Eduardo Marquez Talledo es un
compositor en cuya obra existe un vocabulario distinguible de recursos estilisticos que —desde
el plano de lo meldédico— conforman un conjunto de elementos sonoros que el compositor
conjuga con el proposito de crear sus piezas musicales, lo que constituye el nucleo de su
identidad compositiva.

Este punto de partida sienta sus bases en la comprension de que la melodia es un
elemento constitutivo central en la identidad de los hechos musicales, en este caso canciones.
Esto es asi no solo en la medida que de ella se desprenden otros elementos musicales (como
la armonia), sino especialmente porque la melodia es —por lo general— el elemento con el que
lo oyentes se familiarizan primero en el proceso de reconocer una obra musical.

Dada la importancia del componente melddico, la presente investigacion recoge la
perspectiva de Charles Adams. Dicho autor indica que la melodia de una pieza musical lleva

consigo el potencial intrinseco de ser aquel elemento que otorgue identidad y recordacion,

6 Un punto importante para delimitar —y explicitar- es que el presente estudio no aborda la problematica de las
posibles variantes musicales que pueden haberse dado durante la transmisién oral de la obra de Eduardo Marquez
Talledo. A manera de minimizar el impacto de dicha limitacion, se busca incorporar como versiones de referencia
a aquellas grabaciones con fecha de fijacion fonografica mas antigua dentro de lo disponible. La presente
aclaracion es pertinente en tanto, tal como lo indica Bruno Nettl en su articulo Types of tradition and transmission
(1982), una composicion musical puede recorrer muy distintos caminos una vez creada y variar durante su proceso
de difusion, apropiacion y reproduccion a través de la ensefianza-aprendizaje por las futuras generaciones. Asi
pues, una composicion musical puede permanecer inalterada (caso frecuente en las musicas cuya composicion se
ligd a la fijacion en algln tipo de notacion musical), recibir un cambio Unico, ser transmitida a través de variantes
o recibir aportaciones de otras composiciones (Nettl, 1982). En ese sentido, es importante que —al momento de
analizar- se reconozca esta caracteristica intrinseca a los hechos sonoros que se han transmitido por tradicion oral
a lo largo del tiempo.
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tanto de la pieza musical como de su compositor. De esta manera, el estudio de la melodia
trasciende el plano del interés por una sucesion de sonidos concatenados, sino que implica un
acercamiento al estilo musical de una obra (Adams, 1976, p. 179).

Esta perspectiva —que a su vez recoge los preceptos delimitados por Poladian en su
libro Armenian Folk Songs (1942)— propone que el estudio de la melodia (y sus perfiles)
permiten encontrar una relacion entre determinados tipos de perfiles melodicos y el estilo
musical de algunos compositores individuales, grupos étnicos (individuales o relacionados) y
posiblemente estilos musicales regionales de cardcter meso y macro (Adams, 1976, p. 194).
De esta manera, aproximarse al estudio riguroso de la melodia —desde una perspectiva
musicologica— permite comprender no solo procesos de construccion individual de estilos,
sino también la conformacion de procesos historicos musicales de hibridacién y/o sincretismo
musical de mas larga data, permitiendo asi rastrear sus fuentes primigenias.

Para aproximarse a esta realidad sonora desde una perspectiva musicologica, la
presente investigacion incorpora en su andlisis el concepto de musema. Desde la perspectiva

semidtica®’ de Philip Tagg el que —recogido por Correa— se define de la siguiente manera:

67 La perspectiva semiotica de Philip Tagg es puerta de entrada a un universo de andlisis de la musica popular en
el que —desde el corazon de su propuesta metodologica- parte de la consideracion del significado y sentido en la
musica, la que él denomina “el canal sonoro / canal musical”. De esta manera, se aleja de las perspectivas de
analisis que buscan comprender a los fendmenos musicales y hechos sonoros desde los factores que estan
alrededor de la musica, sino en la musica en si misma. Un paso mas adelante, la perspectiva semiotica implica a
su vez el reconocimiento de todo un nuevo paradigma desde el cual entender y plantear el analisis del discurso
musical. En ese sentido, esta perspectiva reclama el considerar que “la musicalidad de la musica no sea una
cualidad intrinseca de la obra sino que [siguiéndose de Adell (1997)] es el resultado de las operaciones cognitivas
del proceso de recepcion, lectura, de interpretacion” (Correa, 2000, p. 1); por ello, para arribar a la comprension
de este concepto mas complejo y abstracto (la musicalidad de una determinada obra), se debe de complementar
la mirada con —ademas de las caracteristicas intrinsecas a los recursos utilizados— la consideracion de cudl es el
sentido (asociaciones cognitivas y asociaciones afectivas) que dichos recursos construyen en los receptores. Es
asi que, tal como indica Correa siguiéndose de Tagg, “se piensa a la musica como un conjunto de discursos que
se entrecruzan uniendo sonidos, imagenes, recuerdos, sensaciones y deseos que son provocados en el receptor en
relacion con su imaginario historico-social-cultural” (Correa, 2000, p. 1). En atencién a lo expuesto, se evidencia
la importancia de considerar el paradigma semidtico como un derrotero relevante para posteriores investigaciones
musicolégicas en torno a las musicas populares hechas en el Pert; para ello, un estudio como el presente cuyo
proposito apunta a la delimitacion de musemas, constituye uno de los primeros pasos importantes para cimentar
esta nueva arista de investigacion musicoldgica en la produccion académica peruana.
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[El paradigma metodolégico de analisis de para la musica popular de Philip
Tagg tiene como base] la idea de que determinados materiales musicales
(figuraciones ritmico-melodicas, progresiones armodnicas, relaciones ritmicas,
texturas, ‘sonidos’, tipos de voz, etc.) se convierten en férmulas que indican un
animo o un ambiente en particular, culturalmente estandarizado. (...) Lo que
va a proponer Tagg es explorar en determinadas segmentaciones de la obra,
del canal musical, esos materiales tan cargados significativamente. Y sugiere
la palabra musema como la mas pequena expresidon musical que provoca una
asociacion determinada, altamente codificada (...) una minima célula motivica
convencional, de unidad tematica de sentido asociable musical y
extramusicalmente (Correa, 2000, p. 2).

Este a su vez guarda relacion con el término estilema el que, si bien proviene
originalmente desde el mundo del andlisis literario, en la concepcion planteada por Enrique
Cémara de Landa se define como:

[...] un ente musical que, por su frecuente uso por parte de compositores o
intérpretes, puede ser considerado como componente del estilo que caracteriza
a un repertorio. Puede consistir en una configuracion particular articulada de
un parametro musical (una sucesion de alturas, un encadenamiento de acordes,
una sonoridad instrumental o vocal, etc.) o en la concurrencia de varios (un
acento obtenido con determinado timbre, un tipo de figuraciones ritmicas
emitidos por un instrumento concreto, un ornamento vocal colocado en un
punto particular de la macroestructura, etc.) (Camara de Landa, 2004, p. 486).
Para efectos de la presente investigacion, ambos términos se conciben como

categorias que hacen referencia al mismo hecho dentro del analisis musicologico.
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3.2. Definiendo la identidad del sonido “Marquez Talledo”: principales musemas
ritmico-melodicos hallados en los valses del compositor.

Con el proposito de identificar cudles serian dichos musemas constitutivos, este
estudio analiza un total de 19 composiciones®® que —en su conjunto— cubren los afios de
productividad compositiva de Eduardo Méarquez Talledo.® Del proceso de comparacion entre
las diferentes piezas que forman el universo de analisis, se identifican ocho (08) rasgos
comunes caracteristicos —musemas— que componen el sonido Marquez Talledo, los que se
exponen a continuacion:

1. Ingreso a una unidad armonica nueva por bordadura superior: La melodia

ingresa a la nueva atmosfera armonica a través de una tension permitida del acorde, que
resuelve por grado conjunto en una nota cordal. Este musema aparece en 18 de los 19 temas
analizados, los cuales son Vivir sin ser amado, Alma de mi alma, Ventanita, Serenata en el
barrio, ;Para qué?, Mi primera elegia, Callao (Puerto mio), Rosas de mi jardin, Dulce
prision, Te vi una vez, Nube gris, Dame una ilusion, Vivir y sofiar, Desconsuelo, Me tienes en

la luna, Orquidea blanca, Yo no niego, y Cuando se pierde un amor. En la siguiente figura se

% En la medida que - a la fecha - no han llegado transcripciones completas de la obra de Eduardo Marquez Talledo,
la presente investigacion centra su atencion principalmente en registros fonograficos, integrando archivos
historicos de partituras en tanto sea posible. Las versiones para el analisis se seleccionan atendiendo
principalmente a los siguientes factores: a) proximidad del aflo de grabacion con el afio de composicion de la
pieza, b) Inteligibilidad auditiva de la grabacion fonografica, c) representatividad del conjunto de etapas al interior
de la obra del compositor. Para la seleccion de las piezas que integran el universo de analisis, el factor popularidad
de la misma ante la gran audiencia serd tomado en cuenta, pero no sera determinante. Por el contrario, se valoraran
factores como caracter historico de la pieza, riqueza del uso del lenguaje, presencia de innovaciones musicales,
originalidad, entre otros.

% Las composiciones en mencion son escogidas siguiendo criterios que procuren la representatividad del bagaje
compositivo del autor seglin la época, tematica y etapas de mayor tasa de productividad compositiva. En ese
sentido, la muestra analizada procura recoger al menos una composiciéon por cada periodo identificado en el
acapite anterior, a saber, de 1919 a 1927, de 1928 a 1935, de 1936 a 1944, de 1945 a 1953, de 1954 a 1962, y de
1963 a 1972. Asimismo, esta seleccion prioriza el andlisis de transcripciones sintonizadas de sus composiciones
grabadas en fechas cercanas a su afio de composicion y/o de piezas cuyas partituras realizadas por la Editorial La
Rosa Hermanos se encuentran en existencia en calidad de archivos historicos en la Biblioteca Nacional o
colecciones particulares. Un aspecto importante para destacar es que —a la fecha- persiste la dificultad de ubicar
fijaciones fonogréficas y/o transcripciones en partituras disponibles de la obra de Marquez Talledo. El analisis
conjunto de las fuentes estudiadas indica que, en la actualidad, no se contaria con mas 40 piezas musicales
adecuadamente fijadas en algun medio material. Ello, a la luz de las 346 composiciones identificadas, representa
una gran pérdida de la integridad de su obra.
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sintetiza su aparicion tipica para cada uno de los temas mencionados, en el orden antes

expuesto (Figura N°1).
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Figura N°1”° — Musema # 1: Ingresos a nueva unidad arménica por bordadura superior en los valses de
Eduardo Marquez Talledo

Fuente: Base de datos de partituras de la investigacion. Elaboracién propia

70 En la medida que todas las figuras incluidas en el presente acépite corresponden a recortes de compases
especificos en las partituras analizadas, estos pueden no contener de manera explicita la clave que corresponde al
pentagrama y/o sistema resefiado. En ese sentido, para todas las figuras en las que tnicamente aparezcan compases
de un sistema, se debe de asumir que la clave que otorga sentido a dicho compas es la clave de sol. En cambio,
para todas aquellas figuras que presenten conjuntos de pares de sistemas que se leen de manera vertical entre si,
se debe de asumir que estamos refiriéndonos a una partitura de piano en la que el sistema superior implica una
clave de sol, mientras que el sistema inferior alude a la clave de fa.
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2. Afirmacion armdnica por intervalos descendentes: Esta es la aseveracion de la

armonia desde la melodia, a través de un intervalo descendente (de tercera o cuarta) del
primer al segundo tiempo del compas. Este signo distintivo aparece en 13 de los 19 temas
analizados, a saber: Vivir sin ser amado, Alma de mi alma, Ventanita, Serenata en el barrio,
JPara qué?, Mi primera elegia, Callao (Puerto mio), Rosas de mi jardin, Dulce prision, Te vi
una vez, Vivir y sonar, Desconsuelo, y Yo no niego. Su presencia tipica en las diferentes
composiciones mencionadas se describe en la figura a continuacion, en el orden antes

expuesto (Figura N°2).

Bb Gn G &

Figura N°2 — Musema # 2: Afirmaciéon de la armonia por intervalo descendente, de tercera o cuarta,
del primer al segundo tiempo del compas

Fuente: Base de datos de partituras de la investigacion. Elaboracion propia
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3. Saltos melddicos de sexta ascendente: Es un impulso melédico ascendente

usado con el proposito de generar sensacion de movimiento. Esta caracteristica esta presente
en 14 de 19 temas analizados: Alma de mi alma, Ventanita, Rosal marchito, Serenata en el
barrio, Mi primera elegia, Callao (Puerto mio), Rosas de mi jardin, Dulce prision, Nube gris,
Dame una ilusion, y Desconsuelo. Posteriormente, de 1955 en adelante, se deriva en saltos de
7ma 'y 8va: Orquidea blanca, Me tienes en la luna (Tma y 8va), y Yo no niego (8va). Su uso
tipico en las diferentes composiciones se describe en la figura a continuacion, en el orden

antes expuesto (Figura N°3).
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Figura N°3 — Musema # 3: Saltos melodicos de sexta ascendente con el propésito de generar
movimiento meldédico en los valses de Eduardo Marquez Talledo

Fuente: Base de datos de partituras de la investigacion. Elaboracion propia
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4. Juegos de bordaduras que resaltan la nota principal: Consta de una

configuracion melddica intencional de bordaduras, ascendentes y descendentes, que
ornamenta una nota principal con el propdsito de reforzarla auditivamente ante el oyente.
Este musema aparece en 11 de 19 temas analizados, a saber: Vivir sin ser amado, Alma de mi
alma, Ventanita, Rosas de mi jardin, Dulce prision, Nube gris, Te vi una vez, Vivir y sonar,
Desconsuelo, Me tienes en la luna, y Cuando se pierde un amor. En este musema es
especialmente interesante la configuracion de bordaduras que, a su vez, conectan una melodia
descendente por grado contiguo, como aparece en A/ma de mi alma, Rosas de mi jardin (de
manera explicita), y Vivir y soriar (de manera parcial). Su presencia tipica en las diferentes
composiciones mencionadas se describe en la figura a continuacion, en el orden antes

expuesto (Figura N°4).
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Figura N°4 — Musema # 4: Juegos de bordaduras que buscan reforzar auditivamente, ante el oyente,

una nota principal

Fuente: Base de datos de partituras de la investigacion. Elaboracion propia
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5. Enfasis melédico de alteraciones permitidas desde la armonia: Este es el uso

deliberado en la melodia de alteraciones que no son propias de la tonalidad, pero que si estan
permitidas en el contexto del acorde que esta sonando en ese compas. El rasgo mencionado
esta presente en 7 de los 19 temas analizados: ;jPara qué?, Mi primera elegia, Callao (Puerto
mio), Dulce prision, Vivir y soniar, Orquidea blanca, y Cuando se pierde un amor. Es
especialmente notoria de manera posterior al afio 1938, lo que despierta la presuncion de que
el autor componia pensando en ambos elementos —armonia y melodia- de manera conjunta.
Su aparicion usual en las diferentes composiciones se describe en la figura a continuacion, en

el orden expuesto (Figura N°5).

W 7 Go fr Y

L N

Figura N°5 — Musema # 5: Incorporacion en la melodia de alteraciones ajenas a la tonalidad, pero
permitidas por el acorde

Fuente: Base de datos de partituras de la investigacion. Elaboracion propia
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6. Estructuracion melddica por escalas v arpegios (féormula escala-arpegio): Este

musema, que aparece en 6 de 19 temas, es un elemento estructural del perfil melédico que no

se mantiene inalterable a lo largo del tiempo. Por eso, se presenta de dos formas: a)De

manera conjunta y en sentido ascendente a través de la formula estructural 1-2-3-5-7-8 o 1-2-

3-5-8 (donde 1 representa la nota raiz de la estructura) en Alma de mi alma, Rosas de mi
jardin y Vivir y soriar; y b) De manera separada y preferentemente en sentido ascendente,
haciendo asi uso de estos elementos estructurales en la misma pieza, pero en diferentes
pasajes, en Me tienes en la luna, Orquidea blanca, y Yo no niego. Su presencia tipica en las
diferentes composiciones mencionadas se describe en la figura a continuacion, en el orden

antes expuesto (Figura N°6).
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Figura N°6 — Musema # 6: Formula escala-arpegio, con su consecuente derivacién en el uso extensivo

de escalas y arpegios por separado como elemento estructural

Fuente: Base de datos de partituras de la investigacion. Elaboracion propia
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7. Anticipacion de cambio de atmodsfera armonica desde la melodia: Este

musema implica una decisidon consciente por parte del compositor de avisar al oyente que se
estd por entrar a un nuevo terreno armonico. Asi pues, hace un uso deliberado de alteraciones
propias de la tonalidad de destino en el inicio de las frases musicales que dan pie a esa
seccion. También suele aparecer como cierre melddico de la seccion que esta por finalizar y —
por lo general- apuesta por resaltar el tercer grado de la nueva tonalidad. Aparece en 6 de los
19 temas analizados, pero cabe destacar que dicha cifra representa la totalidad de piezas
musicales que incorporan una modulacion: Ventanita, Rosal marchito, Callao (Puerto mio),
Te vi una vez, Desconsuelo, y Orquidea blanca. Su aparicion usual en las diferentes

composiciones se describe en la figura a continuacion, en el orden expuesto (Figura N°7).
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Figura N°7 — Musema # 7: Transiciones de tonalidad sugeridas desde la melodia, las que anticipan en
el oyente el cambio de atmosfera armoénica

Fuente: Base de datos de partituras de la investigacion. Elaboracion propia
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8. Enfasis de sonoridades cromdticas: Este musema se presenta a través de la

incorporacion de una o mas notas de enlace de cardcter cromatico (sonidos intermedios) con
la finalidad de unir dos notas contiguas de caracter principal en la melodia._ Este rasgo
distintivo esté presente en 4 de las 19 piezas analizadas. Aparece bajo la forma de una o dos
notas de enlace contiguas, tanto en sentido ascendente como descendente, en los temas Dulce
prision, Te vi una vez, Nube gris y Me tienes en la luna. Su uso tipico en las diferentes
composiciones se describe en la figura a continuacion, en el orden antes expuesto (Figura

N°S).

Figura N°8 — Musema # 8: Uso de enlaces cromaticos para unir dos notas contiguas de caracter principal

en la melodia

Fuente: Base de datos de partituras de la investigacion. Elaboracién propia

El andlisis detallado de como estos musemas se presentan al interior de cada una de

las piezas seleccionadas, se expone a continuacion.

84



3.3. Analisis detallado de musemas y su presentacion en los valses
3.3.1. Vivir sin ser amado (1919)

La presente pieza musical es el primer valse cuya musica es atribuible al compositor.
Con letra de Jorge Castro, esta composicion representa a un joven Eduardo Marquez Talledo
que iniciaba su carrera musical a la edad de 17 afos.

El presente valse cuenta con forma binaria la que —en la version grabada por el Duo
Inga Segovia— se inicia con una introduccion en modo menor de 32 compases (16 compases
con barra de repeticion), una seccion A de 28 compases y una seccion B que comprende 24.
Luego de 32 compases de interludio, la pieza repite sus secciones A y B con diferente letra en
la estrofa y el mismo coro. En esta composicion, no se produce cambio de modo entre una
seccion y otra.

La melodia tiene un rango de 10 notas van de Eb3 a F4, siendo esta una composicion
que no tiene cumbre, pero en su lugar cuenta con sima. En la seccion A, la melodia se inicia
con una anacrusa de negra y su movimiento melédico —en su mayoria— se produce por grados
conjuntos o saltos de tercera, destacando como mayor movimiento un arpegio sobre el acorde
dominante (G7) que se produce en los compases 32 a 33.

En esta seccion se detectan algunos rasgos que se perfilan como los primeros motivos
melodicos-ritmicos recurrentes. Uno de ellos es el ingreso a una unidad armonica nueva a
través de una melodia cuyo primer tiempo del compas contiene una bordadura superior, la
que resuelve en grado conjunto descendente hacia una nota propia del acorde en el segundo

tiempo del compas en cuestion; ello sucede en los compases 22, 26 y 34 (Figura N°9).
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Figura N°9 — Vivir sin ser amado: Ingresos a nueva unidad armonica por bordadura superior en
c. 22, 26 y 34 respectivamente (Seccion A)

Fuente: Transcripcion en partitura del valse Vivir sin ser amado. Elaboracion propia

De manera similar, destaca la presencia en la melodia de una cuarta descendente (Do4
a Sol3) en el compas 30, el que refuerza la tercera del acorde de dicho compéas (Eb) en el

segundo tiempo, afirmando asi la armonia de este (Figura N°10).

Figura N°10 — Vivir sin ser amado: Afirmacion de la armonia por intervalo descendente de primer
a segundo tiempo en compas 30 (Secciéon A)

Fuente: Transcripcion en partitura del valse Vivir sin ser amado. Elaboracion propia

Asimismo, en los compases 33 a 34, la melodia presenta un segmento breve de
bordaduras de segunda (mayor o menor, seguin la armonia del compas) que contribuyen al

refuerzo auditivo de la nota principal que se busca destacar, en este caso Fa4’! (Figura

N1 1),

Figura N°11 — Vivir sin ser amado: Juegos de bordaduras que buscan enfatizar nota principal en
compases 33 a 34 (Seccién A)

Fuente: Transcripcion en partitura del valse Vivir sin ser amado. Elaboracion propia

"I Cabe destacar que -en el compas 33- Fa4 representa la sétima de dominante del acorde G7, mientras que en el
compas 34 representa una tension de oncena que resuelve por grado conjunto descendente (segunda mayor) a Eb4,
que es la tercera del acorde Cm que se establece en este compas.

86



Dichos motivos ritmico-melddicos vuelven a presentarse en la seccion B, apareciendo
asi resoluciones melddicas de segunda descendente al ingresar a una nueva unidad armonica,
presentando un movimiento melddico que va de una tension permitida en el primer tiempo
del compas, hacia una nota del acorde en el segundo tiempo en los compases 44, 48, 52, 56 y
58 (Figura N°12). Por lo demés —en lineas generales— la melodia de la presente seccion
mantiene su movimiento por grados conjuntos o saltos de tercera, destacando la aparicion del

Eb3 como sima que concluye la melodia del tema en el compas 56.

Figura N°12 — Vivir sin ser amado: Ingresos a nueva unidad arménica por bordadura superior en
c. 44, 48, 52, 56 y 58 respectivamente (Seccion B)

Fuente: Transcripcion en partitura del valse Vivir sin ser amado. Elaboracion propia

3.3.2. Alma de mi alma (1927)

La presente pieza forma parte de las obras tempranas de Eduardo Marquez Talledo y
es, a su vez, uno de sus éxitos mas significativos y de mayor arraigo popular. Compuesta en
el afio 1927, el presente analisis toma como referencia la version en partitura impresa por
Editorial La Rosa Hermanos en dicho afio.

El presente valse cuenta con forma binaria y —en la version analizada— se inicia con
una introduccion en modo menor de 24 compases, la que enlaza hacia una seccion A. Dicha

seccion — que en su totalidad dura 40 compases— consta de dos periodos musicales de 16
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compases cada uno, afiadiendo como caracteristica la repeticion de los ultimos 8 compases
del segundo periodo a modo de cierre. Ella lleva a una seccion B de 34 compases de
duracion, que en su interior alberga también dos periodos musicales de 16 compases que se
repiten, terminando en una cadencia V-I que duplica la longitud de la cadencia final de dos a
cuatro compases. En la presente version, el tema va da capo repitiendo sus secciones A y B
con diferente letra en la estrofa y el mismo coro, manteniendo el modo menor a lo largo de
toda la pieza.

La melodia tiene un rango de 11 notas que van de B3 a E4, siendo estas la sima y la
cumbre respectivamente. En la seccion A, la melodia se inicia de manera tética y cuenta
principalmente con dos rasgos distintivos. El primero de ellos es que, en la frase a del primer
periodo, la melodia presenta dos semi-frases contiguas de cuatro compases cada una que —a
través de dos bordaduras inferiores que corresponden a una nota del acorde y una nota de
paso— buscan resaltar las notas principales de cada semi-frase, las que a su vez se mueven
entre si por grado conjunto descendente. En este caso, dichas notas principales se encuentran
en el primer tiempo de cada compas y son E4, D4 y C4 para los compases 25 al 27, y A4, G4

y F4 para los compases 29 al 31 (Figura N°13).

Figura N°13 — Alma de mi alma: Juegos de bordaduras que buscan enfatizar nota principal en
compases 25 al 27 y 29 al 31 respectivamente
Fuente: Partitura del valse Alma de mi alma, Editorial La Rosa Hermanos. Archivos histéricos de la

Biblioteca Nacional del Pera
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En contraste con dicho movimiento por grados conjuntos, la melodia cambia su
caracter hacia el compas 33 donde se produce el primer gran movimiento meloédico de la
cancion y segundo rasgo distintivo, estableciendo un perfil melédico que —empezando en la
fundamental del acorde— se inicia como escala y resuelve ascendentemente como arpegio’?

construyéndose sobre la estructura 1-2-3-5-8 (Figura N°14).

Figura N°14 — Alma de mi alma: Férmula escala-arpegio ascendente en compas 33, al interior de
frase musical que va de los compases 33 al 35
Fuente: Partitura del valse Alma de mi alma, Editorial La Rosa Hermanos. Archivos historicos de la

Biblioteca Nacional del Pera
A ello, se le puede anadir la aparicion de una cuarta descendente de E4 a B3 que —
desde la melodia— afirma la fundamental del acorde de E7 que aparece en el compas 38,

caracteristica presente de manera similar en la composicion Vivir sin ser amado (Figura

N°15).

Figura N°15 — Alma de mi alma: Afirmacion de la armonia por intervalo descendente de primer a
segundo tiempo en compas 38.
Fuente: Partitura del valse Alma de mi alma, Editorial La Rosa Hermanos. Archivos histéricos de la

Biblioteca Nacional del Pera

2 A esta formula ritmico-melddica llamaremos, en adelante y a fines del presente andlisis, formula escala-arpegio.
A ello se afiadira el adjetivo ascendente o descendente dependiendo de la direccionalidad de su movimiento.
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Cabe destacar que las caracteristicas mencionadas se presentan de la misma manera
en los 16 compases siguientes que integran el segundo periodo y la correspondiente

repeticion de la ultima frase del mismo (compases 41 al 58 de la partitura) (Figura N°16).

Fuente: Partitura del valse Alma de mi alma, Editorial
La Rosa Hermanos
Archivos histéricos de |la Biblioteca Nacional del Peru

Figura N°16 — Alma de mi alma: segundo periodo de la seccién A, compases 41 al 58

La melodia de la seccion B se inicia con una anacrusa de dos tiempos. En esta
seccion, una de las caracteristicas que mas resalta es que las frases musicales que integran el
unico periodo de la seccion —y sus consecuentes semi-frases al interior— siempre inician en el
tiempo débil de un acorde (segundo tiempo del compas) y terminan en el tiempo fuerte de

otro compas en un acorde diferente.
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Un rasgo que destaca en esta seccion es la aparicion de una caracteristica previamente
encontrada en el valse Vivir sin ser amado; ella es que en los compases 59, 61, 63, 65, 67 y
69, la melodia ingresa a una nueva unidad armoénica por bordadura superior y resuelve por

grado conjunto descendente a una nota cordal del compés en cuestion (Figura N°17).

Figura N°17 — Alma de mi alma: Ingresos a nueva unidad armonica por bordadura superior en c. 59, 61,
63, 65, 67 y 69 respectivamente
Fuente: Partitura del valse Alma de mi alma, Editorial La Rosa Hermanos. Archivos historicos de la Biblioteca

Nacional del Peru

Finalmente, es importante anotar la aparicion de saltos meldodicos de sexta ascendente,
ya sea al inicio de las frases musicales o en determinados compases, donde —a razon del
texto— se busque crear un énfasis adicional y/o sensacion de movimiento, tal como sucede en

los compases 58, 66 y 68 (Figura N°18).
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Figura N°18 — Alma de mi alma: Saltos melodicos de sexta ascendente en los c. 58, 66 y 68
respectivamente
Fuente: Partitura del valse Alma de mi alma, Editorial La Rosa Hermanos. Archivos historicos de la

Biblioteca Nacional del Peru

3.3.3. Ventanita (1935)

El presente valse corresponde a la época en la que el compositor, contando ya con
reconocimiento local dentro del Callao, se encuentra en el proceso de consolidar su presencia
musical en los circuitos de radiodifusion limefia.

Esta composicion cuenta con forma estrofica y —en la version tomada como
referencia, que corresponde a la grabacion del trio Los Morochucos— se inicia con 37
compases de introduccion en modo menor, de los cuales los tres primeros son ad-libitum.
Este enlaza con una primera exposicion de la seccion A en modo menor de 24 compases de
duracion. A nivel de estructura, se compone internamente por un periodo de 16 compases —
con frases musicales a y b de 8 compases respectivamente— al que se afiade una repeticion de
la frase musical b para cerrar la estrofa, recurso similar a como se presento en el valse A/ma
de mi alma.

De manera inmediata, se genera una transicion hacia la tonalidad homdénima mayor a
través de la cual se re-expone la seccion A con caracteristicas muy similares —en términos
ritmicos y de perfil melédico— a su primera exposicion. La principal diferencia es que el

modo mayor se mantiene Unicamente para la frase a’ mientras que la frase b —y su respectiva
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repeticion— evidencia un retorno al modo menor original de la cancion. Seguidamente, la
version analizada presenta 28 compases de intermedio, los que se enlazan con una repeticion
de ambas estrofas con diferente letra y finaliza en una coda con ritardando de 5 compases.

La melodia tiene un rango de 10 notas que van el Eb3 al F4, sin cumbre y sima ya que
ambos extremos de la melodia aparecen en mas de una oportunidad a lo largo de la pieza. En
lineas generales, el movimiento melddico se caracteriza por frases musicales que se inician
con un salto ascendente, el que enlaza con un movimiento por grado conjunto por segundas
ascendentes o descendentes para finalizar la frase con escalas o arpegios sobre la armonia de
dicho compas.”

En la primera exposicion de la seccion A, la melodia se inicia en el alzar del compas
37 con una anacrusa de negra y corchea que hacen entre si un salto ascendente de sexta (en
este caso, de G a Eb), caracteristica que aparece de manera previa en la pieza Alma de mi
alma. Este recurso aparece también en los alzares de los compases 42, 50, 60, 68 y 76,

correspondiendo estos tres ultimos a la segunda exposicion de la estrofa (Figura N°19).

Figura N°19 — Ventanita: Saltos melédicos de sexta ascendente en los alzares de los c. 42, 50, 60, 68 y
76 respectivamente

Fuente: Transcripcion en partitura del valse Ventanita. Elaboracidn propia

3 En referencia al uso de escalas o arpegios descendentes para la finalizacion de las frases, conviene revisar los
compases 39 a40,43a44,51a52,69a70,y77 a78.
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Es interesante anotar que en esta composicion aparecen también los recursos
identificados anteriormente en Alma de mi alma y Vivir sin ser amado. De esta manera, en
Ventanita se pueden encontrar al menos 7 ingresos por bordadura superior a una nueva
unidad armonica y su correspondiente resolucion en nota propia del acorde en el segundo
tiempo del compas, las que aparecen —a lo largo de la estrofa y su re-exposicion antes del

intermedio— en los compases 38, 42, 43, 48, 58, 66 y 74 (Figura N°20).

Figura N°20 — Ventanita: Ingresos a nueva unidad armonica por bordadura superior en c. 38, 42, 43,
48, 58, 66 y 74 respectivamente

Fuente: Transcripcion en partitura del valse Ventanita. Elaboracion propia

Asimismo, la pieza presenta un total de 5 afirmaciones del acorde en el segundo
tiempo del compas a través de un intervalo de tercera descendente en la melodia, las que se

encuentran en los compases 40, 51, 68, 76 y 77 (Figura N°21).

Figura N°21 — Ventanita: Afirmacion de la armonia por intervalo descendente de primer a segundo
tiempo, en c. 40, 51, 68, 76 y 77

Fuente: Transcripcion en partitura del valse Ventanita. Elaboracion propia
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De manera adicional, destaca la presencia de bordaduras ascendentes y descendentes
en torno a una nota que se busca destacar dentro de la melodia para afirmar su sonoridad ante
el oyente y volverla eje principal de dicho segmento. Este recurso aparece, por ejemplo, en el
compas 38 a 39 donde la melodia reitera de manera consecutiva la nota D y —partiendo de
ella— se mueve por segundas para ir primero a una bordadura inferior, retornar a la nota
principal, ir a una bordadura superior, un nuevo retorno a la nota principal, y concluir en una
segunda descendente que lleva hacia la finalizacion de la frase por escala descendente. Esta
caracteristica se presenta de manera idéntica o similar en los compases 42 a43,49a 50y 65 a

66. (Figura N°22).

Figura N°22 — Ventanita: Juegos de bordaduras que buscan enfatizar nota principal en compases 38 a
39,42 243,49 a 50y 65 a 66.

Fuente: Transcripcion en partitura del valse Ventanita. Elaboracion propia

Un aspecto llamativo —y que aparece por primera vez entre los temas analizados— es
coémo se producen las transiciones de un modo menor a mayor (o viceversa) desde la melodia
en la obra de Marquez Talledo. Para ello, es preciso prestar especial atencion a los compases
54 a 56 y 63 a 64. El analisis conjunto de dichos compases permite concluir que, para generar
una transicion a otro modo, Marquez Talledo opta por adelantar de manera evidente las

alteraciones propias del nuevo modo al que desea llegar’* valiéndose de una anacrusa y/o

4 Haciendo la salvedad que, en algunos casos, usa de manera preferente la tercera del primer grado de la nueva
tonalidad a la que desea arribar.
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cierre de frase. De esta manera, el compositor genera deliberadamente una nueva atmoésfera
auditiva desde lo melddico, la que anticipa al oyente del cambio de modo que estd por

producirse (Figura N°23).

Figura N°23 — Ventanita: Transiciones de tonalidad sugeridas desde la melodia en compases 54 a
56y 63 a 64

Fuente: Transcripcion en partitura del valse Ventanita. Elaboracion propia

3.3.4. Rosal marchito (1937)

El presente vals corresponde a la época de mayor productividad del compositor (1936
a 1944), que coincide con los afios en los que integra el plantel de musicos estables de
diferentes casas de radiodifusion limefia.

Esta pieza cuenta con forma binaria y —en la version interpretada por Los Trovadores
del Pert— se inicia con una introduccion que en sus primeros 18 compases estd en modo
mayor y, a través de un compas de silencio, propone el inicio de la tonalidad homénima
menor por 8 compases adicionales para concluir la introduccion. Ella enlaza con una seccion
A en modo menor de 15 compases, la que —contando con un solo periodo— se compone
internamente por dos frases musicales de 8 y 7 compases respectivamente. Acto seguido, la
pieza genera una transicion hacia una seccion B en modo mayor que prolonga la duracion de

la pieza por 36 compases mas, conteniendo internamente 4 frases musicales. Seguidamente,
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la presente version retoma el tema da capo para realizar una repeticion de la introduccion,
estrofa con diferente letra y el coro, tras los cuales finaliza en una coda con ritardando de 9
compases.’°La melodia tiene un rango de 10 notas que va de E3 a G4, siendo esta una pieza
que no cuenta con cumbre, pero si con sima. En lineas generales, el perfil melodico de la
pieza privilegia el uso de escalas, arpegios y saltos intervalicos ascendentes (de 4ta a 6ta) que
brindan la sensacion sonora de movimiento continuo. La seccidon A se inicia con una anacrusa
de un tiempo, en la que dos corcheas hacen un intervalo de sexta ascendente entre si. De esta
manera, se constata que este es el mismo rasgo distintivo previamente identificado en el
analisis de los temas precedentes y que —en la seccion A— aparece en los alzares de los

compases 27, 31, y 35 y en la seccion B entre los compases 46 a 47 y 54 a 55 (Figura N°24).

Figura N°24 — Rosal marchito: Saltos melédicos de sexta ascendente en c. 27, 31, y 35 (seccion A) y c. 46 a
47y 54 a 55 (seccién B) respectivamente

Fuente: Transcripcion en partitura del valse Rosal marchito. Elaboracion propia

75 Es importante anotar que, segun lo verificado en el archivo manuscrito del compositor en custodia por su familia,
se verifica que la presente grabacion no respeta la letra original propuesta por el autor.
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Otro rasgo que aparece en la pieza, previamente identificado en otros temas, es la
transicion del modo menor a mayor a través de la inclusion de una alteracion propia de la
nueva tonalidad —ya sea en una anacrusa o cierre de frase— con la intencion de anticipar en
el oyente la nueva atmdsfera sonora a la que transitara la pieza. En el caso analizado, esto

sucede en el compas 41 a 42. (Figura N°25).
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Figura N°25 — Rosal marchito: Transiciones de tonalidad sugeridas desde la melodia en compases 41 a

42

Fuente: Transcripcion en partitura del valse Rosal marchito. Elaboracion propia

3.3.5. Serenata en el barrio (1938)

La presente pieza, corresponde también a los afios de mayor productividad del
compositor; cuenta con forma binaria y —en la version grabada por Eva Ayllon y Oscar
Avilés— empieza con 15 compases de introduccion en modo menor. Ella enlaza con una
seccidon A que se prolonga por 32 compases, en cuyo interior se compone por 2 periodos de
16 compases cada uno. De manera consecutiva, se inicia una seccion B que guarda
semejanzas con su antecesora, teniendo el mismo modo, cantidad de compases y periodos en
su interior. Seguidamente, la presente version retoma el tema da capo para repetir
literalmente la introduccion, estrofa y coro, tras los cuales finaliza en una coda de 8
compases.

La melodia tiene un rango de 11 notas que va de a F#3 a B4, siendo esta tltima nota la
cumbre del tema. En lo que respecta a su movimiento interno, destaca que —en lineas

generales y especialmente en la seccion A— este discurre generalmente a través de notas
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cordales con bajo uso de tensiones permitidas, lo que contribuye a brindar una mayor
sensacion de estabilidad.

En la seccion A, el analisis de la pieza confirma que su movimiento melddico es
predominantemente por grados conjuntos o saltos de tercera, salvo en los inicios de frase y en
algunos compases especificos donde se busca generar mayor énfasis a través de, por ejemplo,
un arpegio descendente (c. 27) o un salto ascendente de quinta (c. 45). En contraste, la
seccion B presenta mayor amplitud y movimiento melddico, lo que se logra a través de
motivos melodicos ascendentes o descendentes que abarcan intervalos de Sta o 6ta entre su
nota inicial y final, como por ejemplo los compases 56 a 57, 59 a 62, 0 69 a 70.

Los rasgos distintivos identificados en los temas precedentes aparecen ni bien
empieza la melodia para la seccion A, la que se inicia con una anacrusa de corchea y realiza
un salto de sexta de B a G que termina en una corchea en el primer tiempo del siguiente

compas (c. 15 a 16) y se repite de forma literal entre los compases 31 a 32 (Figura N°26).
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Figura N°26 — Serenata en el barrio: Saltos melodicos de sexta ascendente en compases 15a 16y
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Fuente: Transcripcion en partitura del valse Serenata en el barrio. Elaboracion propia

Un segundo rasgo comin a los temas analizados es la aparicion en la melodia de
bordaduras superiores en el primer tiempo de compas al ingresar a una nueva unidad
armonica, las que resuelven en grado conjunto descendente a una nota cordal en el segundo
tiempo. Esta caracteristica aparece de manera frecuente en la pieza analizada, encontrandose

de dicha manera, o reducida, en los compases 21, 40, 48, 50, 52, 64, 66, y 68 (Figura N°27).
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Figura N°27 — Serenata en el barrio: Ingresos a nueva unidad arménica por bordadura superior en c. 21,
40, 48, 50, 52, 64, 66, y 68 respectivamente

Fuente: Transcripcion en partitura del valse Serenata en el barrio. Elaboracion propia

Finalmente, vuelve a aparecer el recurso de afirmar la armonia del acorde a través de
un salto melodico descendente —en este caso de cuarta, de E a B— en los compases 58 y 74,

siendo ambas repeticiones literales de un final de frase (Figura N°28).
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Figura N°28 — Serenata en el barrio: Afirmacion de la armonia por intervalo descendente de

primer a segundo tiempo, en c. 58 y 74

Fuente: Transcripcion en partitura del valse Serenata en el barrio. Elaboracion propia.

3.3.6. ;Para qué? (1938)

La presente pieza corresponde al mismo afio que la precedente, lo que explicaria la
existencia de ciertos rasgos similares entre ellas. Esta composicion tiene forma binaria y —en
la version grabada por Los Romanceros Criollos— se inicia cuatro compases ad-libitum en los

que se presenta la melodia de la seccion A, estableciendo el tempo del tema hacia el quinto
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compas. La seccion A estd en menor y es conformada por 40 compases, entre los cuales se
puede distinguir la existencia de dos periodos musicales. Ellos albergan en su interior dos
frases de 8 compases cada una, con la salvedad de que el ultimo periodo cuenta a su vez con
una repeticion literal de sus ultimos ocho compases (alzar del c.34 al 40) a manera de cierre
de seccion, caracteristica formal que se ha presentado previamente en otras composiciones.

En lo que respecta a la seccion B, ella est4 en el mismo modo que su antecesora y
consta de 24 compases que se inician con un alzar al ¢.42. Esta integrada por un periodo
musical de 16 compases en cuyo interior se identifican dos frases de 8 compases cada una, a
los que se afiade una repeticion literal de la Gltima frase a modo de cierre de seccion.
Seguidamente, la presente version presenta un intermedio de 16 compases, tras los cuales se
repite la seccidon A con diferente letra y el coro (seccion B) de manera literal.

La melodia tiene un rango de 10 notas, que abarca desde el Bb3 al C4, siendo esta
ultima la cumbre del tema. Al igual que en la pieza anterior, la melodia de esta composicion
transcurre especialmente a través de notas cordales y tiene un escaso uso de tensiones
permitidas. No obstante, destaca que en algunos pasajes la melodia visibiliza —de manera mas
explicita que en las piezas anteriores— ciertas notas cordales que son alteraciones respecto a la
tonalidad principal (en este caso, Gm) pero que son parte integrante del acorde que suena en
ese compas, contribuyendo asi a visibilizar ante el oyente un escenario armdnico que se va

enriqueciendo, tal como sucede en los compases 30 a 32, 38 a 40 y 50 a 5376 (Figura N°29).

76 Si bien esta caracteristica se encuentra presente de manera embrionaria en las piezas precedentes, esta
composicion es importante dentro de la obra de Marquez Talledo porque implicaria un giro y complejizacion en
la manera de construir sus melodias.
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Figura N°29 — ;Para qué?: Incorporacion en la melodia de alteraciones ajenas a la tonalidad, pero
permitidas por el acorde enc. 30 a 32,3840y 50 a53

Fuente: Transcripcion en partitura del valse ; Para qué? Elaboracion propia

Tanto la seccion A como la B se inician con una anacrusa de dos corcheas y presentan
un movimiento melddico predominantemente en grados conjuntos. De esta manera —y a lo
largo de toda la pieza— el salto intervalico mas amplio no excede el rango de una 4ta. En lo
que respecta a los rasgos comunes con las piezas precedentes, en esta composicion se
puede encontrar basicamente dos. Por un lado, la existencia de ingresos a una unidad
armonica por segunda descendente (c. 6, c. 22 y ¢34 de manera reducida) (Figura N°30).
Por el otro, destaca la definicion de la armonia a través de una tercera descendente de la
melodia en el segundo tiempo del compas, tal como sucede en los compases 12, 28, 36, 44

y 60 (Figura N°31).
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Figura N°30 — ;Para qué?: Ingresos a nueva unidad arménica por bordadura superior enc. 6, ¢c. 22y

¢34 de manera reducida, respectivamente

Fuente: Transcripcion en partitura del valse ; Para qué? Elaboracion propia
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Figura N°31 — ;Para qué?: Afirmacion de la armonia por intervalo descendente de primer a segundo
tiempo, en c. 12, 28, 36, 44 y 60 respectivamente

Fuente: Transcripcion en partitura del valse ; Para qué? Elaboracion propia

3.3.7. Mi primera elegia (1938)

El presente tema, compuesto en coautoria con Serafina Quinteras, constituye una

composicion central dentro del legado musical de Eduardo Marquez Talledo. Ello se debe a —

entre otras razones— su extensa difusion por ser la composicion elegida como ganadora en el

concurso de obras en homenaje a Felipe Pinglo Alva realizado en el afio 194077 (Cuba &

Arana, 2014, p. 104).

" A lo largo de las diferentes entrevistas e indagaciones realizadas, el comtn de los testimonios afirma que el
presente tema se compuso de manera especial para el concurso en mencion dado durante el afio 1940. No obstante,
en el cuaderno manuscrito del archivo en custodia familiar este tema figura con fecha de 1938, por lo que a efectos
de la presente investigacion se privilegia este dato formulado por pufio y letra del compositor.
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Esta pieza cuenta con forma binaria y —en la version grabada por Jesus Vasquez y
Victor Davalos— se inicia con 16 compases de introduccion en modo menor que llevan a un
cierre en dos compases, tras los cuales comienza la melodia de la seccion A con un compas
acéfalo de 5 corcheas. Dicha seccion mantiene el modo menor de la introduccion y cuenta
con una duracion de 32 compases, conteniendo en su interior dos periodos musicales (con
frases musicales a y b, de ocho compases cada una enlazadas a modo de pregunta 'y
respuesta), a las cuales se afiade una repeticion literal del periodo en el mismo sentido a fin de
completar los 16 compases adicionales.

La seccion B, por su parte, se inicia también en un compds acéfalo con las mismas
caracteristicas, se mantiene en modo menor y tiene una duracion de 32 compases. En su
interior, se dibujan dos periodos musicales los que —de manera conjunta— presentan una
estructura de tipo m, m’, n, y n’ para las frases musicales que las conforman. Seguidamente,
esta version cuenta con 16 compases de intermedio y dos de cierre, los que llevan a una
repeticion de la estrofa con diferente letra y el coro de manera literal, terminando en
ritardando.

La melodia tiene un rango de 11 notas, que va de G3 a C5, siendo estas la cumbre y
sima respectivamente. En lo que respecta al perfil meloddico general, esta composicion se
caracteriza por privilegiar el uso de escalas, arpegios y saltos intervalicos de quinta o sexta
los que —conjugédndolos con frases en movimiento conjunto— brindan una amplia sensacion de
movimiento en la melodia.

En relacion a las caracteristicas estudiadas, estas se hacen presentes desde el inicio del
tema. En ese sentido, se identifica la existencia de sextas ascendentes preferentemente al
inicio de las frases y/o semi-frases, como sucede por ejemplo en el compds acéfalo inicial de
la seccion A en el compds 13, donde el salto se produce de D4 a Bb4. Ello sucede de manera

similar en los compases 17, 26, 29, 31 y 39 (Figura N°32).
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Figura N°32 — Mi primera elegia: Saltos melédicos de sexta ascendente en compases 13, 17, 27 y su alzar,

29,31y 39
Fuente: Transcripcion en partitura del valse Mi primera elegia. Elaboracion propia

Una segunda caracteristica encontrada previamente en otras composiciones es el
ingreso por bordadura superior a una nueva unidad armonica y su correspondiente resolucion
en nota propia del acorde en el segundo tiempo del compas. Este recurso es el que aparece
con mayor recurrencia y —en especifico en este tema— esta mayormente ligado a los finales de
frases o semi-frases en los compases 16, 24, 26, 32, 36, 38, 40, 46, 48, 54 y 56 (Figura N°33).
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Figura N°33 — Mi primera elegia: Ingresos a nueva unidad arménica por bordadura superior en c. 16,
24, 26, 32, 36, 38, 40, 46, 48, 54 y 56, respectivamente

Fuente: Transcripcion en partitura del valse Mi primera elegia. Elaboracion propia
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De la misma manera, la pieza en analisis presenta una definiciéon de armonia a través
de una cuarta descendente en la melodia en el compas 34, la que —en este caso—vade GaDy

se presenta bajo la forma de un segundo tiempo al interior de un compas sesquialtero (Figura

N°34).
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Figura N°34 — Mi primera elegia: Afirmacién de la armonia por intervalo descendente de primer
a segundo tiempo, en c. 34

Fuente: Transcripcion en partitura del valse Mi primera elegia. Elaboracion propia

Finalmente, tal como se present6 en la composicion ;Para qué?, en la melodia de este
valse se evidencia el uso intencional de alteraciones ajenas a la tonalidad, pero permitidas por
el acorde del compas, lo que se da de manera explicita en los compases 27 y 41, pero también
en los compases 26, 33, 47 y 55 (Figura N°35). Esta presencia reiterativa sugiere el
establecimiento de una nueva caracteristica para la obra del compositor.
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Figura N°35 — Mi primera elegia: Incorporacion en la melodia de alteraciones ajenas a la tonalidad,
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pero permitidas por el acorde en c. 26, 27, 33, 41, 47 y 55 respectivamente

Fuente: Transcripcion en partitura del valse Mi primera elegia. Elaboracion propia
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3.3.8. Callao (Puerto mio) (1938)

La presente composicion se encuentra inscrita dentro de la época de mayor
productividad del compositor, y corresponde al mismo afio que las precedentes. Esta pieza es
de forma binaria y —en la version interpretada por Toti Marquez— se inicia con una
introduccién de 8 compases en modo menor la que, por intermedio de un compas de cierre,
conecta con una seccion A de 30 compases en modo menor.

En lo que respecta a la seccion A, ella cuenta con dos periodos musicales que, en
conjunto, se repiten desde el inicio (c.10) con diferente letra para cada repeticion, generando
asi dos estrofas diferentes. Esta seccion se enlaza con la siguiente a través de dos compases
de conexion, con los cuales transita hacia la tonalidad homdnima mayor y facilita al oyente la
percepcion de cambio en la atmosfera sonora del tema.

La seccion B se encuentra en modo mayor y tiene 31 compases de duracion, que
alberga en su interior dos periodos de 16 y 15 compases respectivamente. Cada una de ellas
cuenta con dos frases musicales en su interior las que— en conjunto— se estructuran
formalmente de la siguiente manera: a, b, a’, c. Seguidamente, la version cuenta con un
intermedio de 8 compases en modo mayor y 1 de cierre, tras los cuales la pieza retoma la
seccion B (coro) hasta final.

La melodia tiene un rango de 10 notas que va de G3 a B4, siendo esta una pieza que
no cuenta con cumbre ni sima ya que ambas notas se repiten dos veces a lo largo de la pieza.
La seccion A comienza de manera acéfala con una melodia de 5 corcheas, lo que establece
una de las caracteristicas mas importantes del tema: todos los inicios de frase —y,
consecuentemente, de seccidon— traen consigo este mismo caracter acéfalo por la misma

duracion.
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En lineas generales, la melodia de la parte A va preferentemente por grado conjunto.
De esta manera, fuera del impulso melddico al inicio de la frase inicial y su respectiva
repeticion, el tema cuenta con un perfil melddico que privilegia las notas cercanas entre si,
introduciendo s6lo de manera ocasional saltos de tercera o cuarta. Este caracter de la melodia
cambia hacia la seccion B; en ella se presenta un movimiento meldédico que enfatiza el uso de
escalas ascendentes al inicio de los periodos, frases o semi-frases, las que conectan con
descensos melddicos por grado conjunto o saltos de tercera. Ello, en su conjunto, brinda al
oyente la sensacion de una melodia que se mueve de manera continua dentro de esta seccion.

El analisis especifico de rasgos comunes entre este tema y los previamente abordados
indica que la primera caracteristica resaltante es la aparicion del intervalo de sexta ascendente

al inicio de las frases, el que se puede apreciar en los compases 9 y 25 respectivamente

(Figura N°36).

' 4

Figura N°36 — Callao (Puerto mio): Saltos melédicos de sexta ascendente en c. 9y 25

Fuente: Transcripcion en partitura del valse Callao (Puerto mio). Elaboracion propia

De la misma manera, destaca la generacion de una transicion de modo menor a modo
mayor a través de la inclusion de una alteracion propia de la nueva tonalidad, lo que
sucede en el compds 28 al incorporar un D# en la melodia, que resuelve de manera
ascendente en un E en el compés 29, que antecede el inicio del coro, estableciendo asi la

tonica de la nueva tonalidad (Figura N°37).
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Figura N°37 — Callao (Puerto mio): Transiciones de tonalidad sugeridas desde

la melodia en compases 28 a 30

Fuente: Transcripcion en partitura del valse Callao (Puerto mio). Elaboracion propia

e

Asimismo, se identifica que esta pieza presenta también una afirmacion de la armonia

del acorde a través de un salto melddico de cuarta descendente (E a B) entre el primer y el
segundo tiempo del compas 16 (Figura N°38). En lo que respecta al uso de alteraciones

ajenas a la tonalidad, pero permitidas por el acorde del compés, aparece como un recurso

ocasional en los compases 11, 44 y 56 (Figura N°39).

Figura N°38 — Callao (Puerto mio): Afirmacion de la armonia por intervalo descendente de

primer a segundo tiempo, en c. 16

Fuente: Transcripcion en partitura del valse Callao (Puerto mio). Elaboracion propia
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Figura N°39 — Callao (Puerto mio): Incorporacion en la melodia de alteraciones ajenas a la tonalidad,

pero permitidas por el acorde en c. 11, 44y 56

Fuente: Transcripcion en partitura del valse Callao (Puerto mio). Elaboracién propia
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Finalmente, cabe destacar que el rasgo comun que aparece de manera mas frecuente
en este tema es el ingreso a una nueva unidad armoénica a través de una melodia que resalta
una bordadura superior en el primer tiempo del compas, las que resuelven en grado conjunto
a una nota cordal en el segundo tiempo. Esta caracteristica aparece 11 veces en la pieza
analizada, ubicandose en los compases 10, 12, 14, 18, 20, 21, 27, 33, 41, 43 y 49 (Figura

N°40).

G D47 Fho
:?7' :?7' = ]I' -

I I i

Figura N°40 — Callao (Puerto mio): Ingresos a nueva unidad arménica por bordadura superior en c.
10, 12, 14, 18, 20, 22, 27, 33,41,43 y 49

Fuente: Transcripcion en partitura del valse Callao (Puerto mio). Elaboracion propia

3.3.9. Rosas de mi jardin (1938)

El presente valse est4 también contemplado dentro de la época de mayor desarrollo
compositivo del autor, siendo fechada en el mismo afio que las piezas precedentes. La
composicion presenta forma binaria y en la version analizada —cuya melodia se basa en la

version grabada por Las Criollitas, con la estructura propuesta por Adolfo Zelada”- se inicia

8 No obstante esta propuesta de estructura del tema no se encuentra grabada, es consistente con las otras versiones
de la cancidon que cuentan con fijacion fonogréafica, a saber: a) Version de Las Criollitas: 8 compases de
introduccion, seccion A de 32 compases, sin transicion de tonalidad, seccién B de 32 compases, da capo a fine;
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con 16 compases de introduccion en modo mayor. Ella se enlaza a una seccion A de 40
compases en el mismo modo, que en su interior contiene dos periodos de 16 compases (dos
estrofas) a los que se anade la repeticion de los Gltimos 8 compases del ultimo periodo, a
manera de cierre de seccion.

De manera consecutiva, la pieza genera una transicidon de cuatro compases que
permite establecer un nuevo centro tonal —sobre la subdominante de la tonalidad original—
para la seccion B.”” Dicha secciéon —también entendida como el coro— cuenta con 40
compases de duracion, los que se estructuran internamente de la misma manera que la
seccion. Acto seguido, el tema retoma un intermedio de 16 compases, tras los cuales se repite
la seccion B y finaliza ad libitum.

La melodia tiene un rango de 10 notas, que abarca desde el C4 al ES, no existiendo
cumbre o sima ya que ambas notas se repiten en la melodia en mas de una oportunidad. La
melodia de la seccion A se inicia de manera tética y tiene como caracteristica el uso
preferente de notas largas (blancas) en los primeros tiempos del compas que se mueven por
grado conjunto. Ello es asi salvo en los inicios de periodos, frases o semi-frases, donde el
compositor opta por generar movimiento melddico a través de intervalos ascendentes
amplios. Este caracter de la melodia es contrastante con la seccion B, donde el movimiento
meldodico es mas agil —con corcheas y/o negras— que priorizan la construcciéon de motivos
musicales a través del uso combinado de escalas y/o arpegios ascendentes que resuelven de la

misma forma, pero en sentido descendente.

b) Version de Chicho y Margarita (1941): 8 compases de introduccion, seccion A de 32 compases, 2 compases de
transicion de tonalidad, seccion B de 32 compases, finaliza con repeticion de seccion B donde el primer periodo
es melodia instrumental y el segundo periodo es melodia vocal); y c¢) Version de Sara Yabar y Renzo Gil: 16
compases de introduccion, Seccion A de 40 compases (donde los 8 ultimos son repeticion de la frase del segundo
periodo), 4 compases de transicion de tonalidad, Seccion B de 40 compases (donde los 8 ultimos son repeticion
de la ultima frase del segundo periodo), da capo a fine.

79 Este tipo de transicion de una tonalidad a su subdominante mayor no se ha podido encontrar en otras piezas del
compositor.
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En lo que respecta a los rasgos comunes con relacion a sus antecesoras, destaca en
primer lugar la aparicion de saltos de sexta ascendente los que —de manera idéntica a las
ocasiones anteriores— se sitian en los inicios de periodos, frases o semi-frases de las estrofas,

como en los compases 11, 19 y 27 (Figura N°41).
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Figura N°41 — Rosas de mi jardin: Saltos melédicos de sexta ascendente en compases 11, 19y 27

respectivamente

Fuente: Transcripcion en partitura del valse Rosas de mi jardin. Elaboracion propia

De la misma manera, este valse destaca la existencia de ingresos a una unidad
armonica por una nota en la melodia que —siendo una tension permitida— desciende por grado
conjunto hacia una nota cordal en el segundo tiempo, tal como sucede en los compases 12,

40, 58, 66, 73 y 76 (Figura N°42).
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Figura N°42 — Rosas de mi jardin: Ingresos a nueva unidad armoénica por bordadura superior en

c. 12, 40, 58, 66, 73 y 76 respectivamente

Fuente: Transcripcion en partitura del valse Rosas de mi jardin. Elaboracién propia
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Es importante destacar que, aunque en menor medida, la presente pieza también
contiene otros rasgos identificados en las composiciones precedentes. Uno de ellos es la
afirmacion armoénica a través de la melodia, la que en este caso se produce por intermedio de
un salto descendente de tercera (B a G#) del primer al segundo tiempo en el compas 20
(Figura N°43).
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Figura N°43 — Rosas de mi jardin: Afirmacion de la armonia por intervalo descendente de primer

a segundo tiempo, en c. 20
Fuente: Transcripcion en partitura del valse Rosas de mi jardin. Elaboracion propia

Asimismo, en la seccion A, la melodia recurre a la construccion de frases musicales
por juegos de bordaduras ascendentes y descendentes con el propdsito de destacar una nota
principal (c. 15 al 17 y c. 23 al 25), siendo muy significativo el hecho de que en los c. 15 al
17 los primeros tiempos de cada uno de ellos forman entre si un descenso por grado conjunto,

tal como se identifico de manera previa en los valses Alma de mi alma y Rosal marchito.

(Figura N°44).
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Figura N°44 — Rosas de mi jardin: Juegos de bordaduras que buscan enfatizar nota principal en
compases 15 al 17 y 23 al 25 respectivamente

Fuente: Transcripcion en partitura del valse Rosas de mi jardin. Elaboracién propia

Finalmente, una caracteristica que no habia vuelto a aparecer desde el valse A/ma de
mi alma es la construccion de una estructura melddica que se inicia como escala y resuelve

ascendentemente como arpegio en los compases 57 y 65 (Figura N°45).
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Figura N°45 — Rosas de mi jardin: Formula escala-arpegio ascendente en c. 57 y 65

Fuente: Transcripcion en partitura del valse Rosas de mi jardin. Elaboracidn propia

3.3.10. Dulce prision (1940)

Este tema es una de las primeras composiciones de Marquez Talledo para la década de
1940%. Este valse cuenta con una estructura binaria que —en la version interpretada en vivo
por Carlos Castillo y Renzo Gil, tomada como referencia para el analisis— se inicia con una
introduccion de 16 compases en modo menor que cierra con un ritardando, tras los cuales se
afnade un compas donde la voz presenta el primer motivo del tema de forma ad-libitum.

Una vez finalizada dicha propuesta libre, el tema retoma el motivo inicial de la
melodia a tempo, dando pie al inicio de una seccidon A que —en el mismo modo— prolonga su
duracion por 36 compases, albergando en su interior dos periodos musicales de 18 compases
cada uno. De manera sucesiva, enlaza con la secciéon B que mantiene el modo propuesto
desde el inicio de la composicion. Esta cuenta con 36 compases, los que se dividen en un
periodo musical de 16 compases, un compas de silencio dramatico propuesto por los
intérpretes, la reiteracion del periodo y una coda de tres compases con los cuales finaliza el
tema.

La melodia tiene un rango de 13 notas, que va de B2 a G4, siendo este un tema que no

cuenta con cumbre, pero si con sima. En lo que respecta al perfil melodico general de la

80 Es importante anotar que, si bien en principio esta esta pieza no se ubica en los registros de Apdayc ni en los
manuscritos del compositor, se incorpora dentro del bagaje de obras de Marquez Talledo siguiendo los
testimonios de maestros de musica tradicional, como Adolfo Zelada. El analisis que esta investigacion realiza
sobre la obra permite afirmar validamente que, en efecto, esta es una pieza propia del compositor, en la medida
que —desde una perspectiva meramente musical- demuestra semejanzas claras con las caracteristicas,
vocabulario y uso de recursos musicales que permean la obra del compositor y que estan presentes en otras
obras de la misma década, anteriores y posteriores.
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pieza, esta tiene un caracter mixto tanto en la seccion A y B, ya que —si bien existe un uso
extensivo de frases construidas sobre grados conjuntos o movimientos cercanos dentro de un
intervalo de tercera— la melodia presenta cambios marcados a través de la inclusion de
arpegios ascendentes o descendentes, escalas cromaticas, y saltos de intervalos amplios, todas
ellas caracteristicas que son especialmente notorias en la seccion A.

Respecto a las similitudes que guarda el presente tema en relacion a los anteriores,
destaca la presencia de definiciones armonicas sugeridas desde la melodia a través de 4tas o
3ras descendentes, las que se presentan del primer al segundo tiempo del compas o de manera

reducida en los compases 20, 28, 35, 44, 53 y 57 (Figura N°46).
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Figura N°46 — Dulce prision: Afirmacion de la armonia por intervalo descendente de primer a segundo
tiempo, en c. 20, 28, 35, 44, 53 y 57
Fuente: Transcripcion en partitura del valse Dulce prision. Elaboracion propia

Ademas, este valse incorpora el recurso melddico de ingresar a una nueva unidad
armonica a través de una bordadura superior que —desde el primer tiempo— resuelve en una
nota cordal en el segundo tiempo del compas. Dicha caracteristica se puede ubicar en los
compases 25, 34, y alzar del 52 (Figura N°47). De la misma manera, en esta pieza se puede
encontrar dos saltos de sexta ascendente, con la salvedad de que —a diferencia de las piezas
anteriores— estos saltos no se encuentran necesariamente en los inicios de frases (c. 35 y 53)

(Figura N°48).
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Figura N°47 — Dulce prision: Ingresos a nueva unidad arménica por bordadura superior en c. 25, 34, y
alzar del 52 respectivamente

Fuente: Transcripcion en partitura del valse Dulce prision. Elaboracion propia

EHEH' _iulliﬁ'
= — = —

Figura N°48 — Dulce prision: Saltos melddicos de sexta ascendente en los c. 35y 53

Fuente: Transcripcion en partitura del valse Dulce prision. Elaboracion propia

Un recurso que aparece de manera reiterativa en este valse es la existencia de frases
musicales que se construyen sobre la base de bordaduras, ascendentes o descendentes, que
buscan enfatizar una nota principal. Asi pues, ello sucede en los compases 40 a 42, 48 a 49, y

56 (que es alzar que da pie a una repeticion de frase en bordadura) (Figura N°49).

Figura N°49 — Dulce prision: Juegos de bordaduras que buscan enfatizar nota principal en c. 31,
40a42,48a49y56

Fuente: Transcripcion en partitura del valse Dulce prision. Elaboracion propia
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Una caracteristica que aparece por primera vez es el uso de enlaces cromaticos para
unir dos notas contiguas, las que tienen un cardcter principal en la melodia. En este caso, se
presenta en el compas 31, donde se produce un descenso cromatico en el que dos bordaduras
consecutivas de segunda menor buscan unir y resaltar dos notas principales del acorde, C y

Ab en este caso (Figura N°50).

Figura N°50 — Dulce prision: Enlaces cromaticos entre notas principales c. 31

Fuente: Transcripcion en partitura del valse Dulce prision. Elaboracion propia

Tal vez una de las caracteristicas mas notorias de la presente pieza —y que guarda
relacion con lo encontrado anteriormente— es el uso intencional en la melodia de alteraciones
ajenas a la tonalidad, pero permitidas por el acorde del compas, lo que aparece en diferentes
segmentos de la pieza como por ejemplo en el alzar del compas 25, 29 a 30 y su respectivo
alzar, compas 35, 44, 47, 53 y 57 (Figura N°51). El analisis conjunto de la presente
informacion y su aparicion previa en valses como ;Para qué? y Callao (Puerto mio) permite
confirmar que nos encontramos frente a un nuevo recurso constitutivo de la obra del

compositor.
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Figura N°51 — Dulce prision: Incorporacion en la melodia de alteraciones ajenas a la tonalidad, permitidas
por acorde en c. 20 a 21, 24 a 25, alzar del 29 a 30, 35, 44,47, 53 y 57

Fuente: Transcripcion en partitura del valse Dulce prision. Elaboracion propia

3.3.11. Te vi una vez (1940)

Este tema representa uno de los mas emblematicos de la dupla compositora
conformada por Eduardo Marquez Talledo y Serafina Quinteras. Este valse cuenta con una
estructura binaria y —en la version grabada por Abraham Valdelomar Prada— se inicia con una
introduccion de 16 compases en modo menor. Ella se enlaza con la seccion A que esta
conformada por 24 compases de duracion en el mismo modo; en su interior, esta seccion esta
conformada por un periodo musical de 16 compases que contiene dos frases musicales a y b,
a los que se afiade la repeticion de los ultimos ocho compases (b ") a modo de cierre de
seccion. De manera inmediata, se genera un compas de transicion que facilita la conexion y
cambio de tonalidad entre la seccion A y B, la que se establece en modo mayor.

La seccion B, también conocida como coro de la cancidn, estd conformada por 40
compases. Alberga en su interior dos periodos musicales de 16 compases, a los cuales se

afiade la repeticion de los ultimos ocho compases del periodo final a modo de cierre de la
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cancion, estructurando sus frases formalmente de la siguiente manera: m, n, m’, o, o.
Seguidamente, la version retoma el tema da capo a fine con una letra diferente en la seccion
A, finalizando con un ritardando y cierre de guitarras.

La melodia tiene un rango de 12 notas que va de C#3 A F#4, siendo estas notas la
sima y la cumbre respectivamente. La melodia de la seccion A se inicia con una anacrusa de
corchea, la que articula todos los inicios de semi-frases de esta seccion, y sus sonidos
discurren a ritmo de corchea y preferentemente por grado conjunto o saltos a través de
intervalos cortos (principalmente de 3ra). Este caracter de la melodia se mantiene en la
seccion B, con la salvedad de que existe una tendencia a prolongar la duracién de los sonidos
a través de negras o blancas en los finales de frase o motivos. De esta manera, ambas
caracteristicas en su conjunto brindan al oyente la sensacion de una melodia fluida a lo largo
de toda la pieza.

En lo que respecta a las similitudes que presenta este tema con los previamente
analizados, aquel que mas destaca es la existencia de frases musicales estructuradas a través
de bordaduras (ascendentes o descendentes) en torno a una nota principal que se busca
resaltar. En ese sentido, este recurso aparece multiples veces a lo largo de la pieza, resaltando
su presencia en los compases 12 a 13, 16 a 17, 20, 22, 24, 28, 30, 32, 38,40 a 41, 54 y 58 con
su respectivo alzar, en los que incluso se evidencia la incorporacion de cambiatas (Figura

N°52).
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Figura N°52 — Te vi una vez: Juegos de bordaduras que buscan enfatizar nota principalenc. 12a 13,16 a
17, 20, 22, 24, 28, 30, 32, 38, 40 a 41, 54 y 58 con alzar

Fuente: Transcripcion en partitura del valse Te vi una vez. Elaboracion propia

De manera similar al tema Dulce prision, en esta pieza vuelve a aparecer el unir dos
notas principales de la melodia a través de enlaces cromaticos como musema caracteristico.
En especifico, este rasgo aparece en los compases 36 a 37 y 52 a 53, donde los sonidos
principales de la melodia se enlazan a través de dos notas cromaticas ascendentes (Figura

N°53).

Figura N°53 — Te vi una vez: Enlaces cromiticos entre notas principales
c.36a37y52a53

Fuente: Transcripcion en partitura del valse Te vi una vez. Elaboracion propia
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Otra similitud altamente recurrente es la definicion de la armonia a través de
incorporar en la melodia saltos descendentes —del primer al segundo tiempo del compas— de
tercera o cuarta. En ese sentido, se puede ubicar este recurso en los compases 21, 22, 29, 31,

33,39, 47, 55, 63, 65 y 66 y 69 (Figura N°54)

Figura N°54 — Te vi una vez: Afirmacion de la armonia por intervalo descendente de primer a segundo
tiempo, en c. 21, 22, 29, 31, 33, 39, 47, 55, 63, 65y 66 y 69
Fuente: Transcripcion en partitura del valse Te vi una vez. Elaboracion propia

En la misma linea, este valse también incorpora en su conformacioén melddica el
ingreso a una nueva unidad armoénica a través de una bordadura superior en el primer tiempo
del compas, con su consecuente resolucidon en nota cordal en el segundo tiempo. Esta
caracteristica aparece 3 veces a lo largo de la pieza, en especifico en los compases 14, 18

(donde aparece de manera estricta) y en el alzar del compds 43 de manera anticipada (Figura

N°55).

Figura N°55 — Te vi una vez: Ingresos a nueva unidad armonica por bordadura superior en c. 14,
18 y alzar c.43
Fuente: Transcripcion en partitura del valse Te vi una vez. Elaboracion propia
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Asimismo, en esta composicion también se puede encontrar la utilizacion del recurso
de cambio de tonalidad a través de la inclusion anticipada de las alteraciones propias de la
tonalidad de destino, el que se presenta en el cierre de la seccion A y enlaza en un ascenso
cromatico (anacrusico) en la melodia de inicio de la seccion B en los compases 34 a 36

(Figura N°56)

Figura N°56 — Te vi una vez: Transiciones de tonalidad sugeridas desde
la melodia en compases 34 a 36

Fuente: Transcripcion en partitura del valse Te vi una vez. Elaboracion propia

3.3.12. Nube gris (1940)

El presente valse es la composicion emblematica del compositor, siendo la que tuvo
mayor éxito comercial y difusion tanto en el plano nacional como internacional. Cuenta con
estructura binaria y —en la version en partitura impresa por Editorial Lagos, Argentina—
cuenta con una introduccion de 17 compases en modo mayor siendo uno de ellos acéfalo y
adicionando un compas de conexion hacia la siguiente seccion. La seccion A cuenta con 16
compases de duracion, consta de un solo periodo compuesto por dos frases musicales que
mantienen el modo mayor. Esta seccion se enlaza con una B de 33 compases, que no es otra
cosa que un mismo periodo musical de 16 compases —con dos frases internas— que se repite a
si mismo y termina con una variacion de sus dos ultimos compases y una coda de un compas
a modo de cierre.

La melodia tiene un rango de 12 notas, que va de C4 a G5, siendo esta una
composicion que no cuenta con sima, pero si con cumbre. El perfil melodico de la seccion A

se inicia en el compas acéfalo de cinco corcheas (c.17), destacando que cada semi-frase se
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construye a través de la conjuncion de saltos intervalicos de tercera o cuarta que se unen a un
segmento de movimiento por grado conjunto, bajo la forma de pregunta y respuesta.
Asimismo, en esta seccion destaca la presencia de una escala descendente en el compas 29
que conecta hacia la semi-frase final de dicha seccion. Por su parte, la seccion B se estructura
a través de movimientos cercanos de tipo conjunto o por intervalos cortos de terceras, salvo el
climax de la cancion (alzar del c. 45) donde se produce un salto intervalico amplio.

En relacion con la similitud en el uso de recursos que se puede encontrar entre esta
pieza y anteriores, destaca el ingreso a una nueva unidad armoénica a través de una bordadura
superior en el primer tiempo del compas, con su consecuente resolucion en nota cordal en el
segundo tiempo. Ello esta presente, especificamente, en los compases 20, 24, 28 y 44 (Figura

N°57).

Figura N°57 — Nube gris: Ingresos a nueva unidad arménica por bordadura superior en c. 20, 24, 28 y
44 respectivamente
Fuente: Partitura del valse Nube Gris, Editorial Laos, Argentina. Archivos Familiar “Eduardo Marquez

Talledo”.

Igualmente, esta pieza presenta la inclusion de frases que se construyen a través de
bordaduras para enfatizar la nota principal. Ello sucede de manera especial en los compases

18 a 20, 22 a 24 y alzar del 46 al 47 (Figura N°58).
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Figura N°58 — Nube gris: Juegos de bordaduras que buscan enfatizar nota principal en compases
18 a 20, 22 a 24 y alzar del 46 al 47 respectivamente
Fuente: Partitura del valse Nube Gris, Editorial Laos, Argentina. Archivos Familiar “Eduardo Marquez

Talledo™.

De manera similar a las piezas anteriores, en esta composicion se puede ubicar el
recurso de salto de sexta como una forma intencional de generar movimiento meldédico. En

este caso, este rasgo aparece en el compas 30 (Figura N°59).
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Figura N°59 — Nube gris: Saltos melodicos de sexta ascendente en c. 30

Fuente: Partitura del valse Nube Gris, Editorial Laos, Argentina. Archivos Familiar “Eduardo Marquez
Talledo”.

La caracteristica mas distintiva de la presente cancion se encuentra en la seccion B
(Coro), donde se evidencia un extensivo uso de los enlaces cromaticos como una forma de
unir dos notas contiguas que son de caracter principal para la obra. Ello se puede encontrar en
los inicios de semi-frase, que tienen un caracter acéfalo o anacrusico y van en sentido
ascendente, en los compases 33 a 34, 35 a 36, 37 a 38, y 39 a 40. Por su parte, también se
consigna un enlace por dos sonidos cromaticos descendentes —como se presentd en el valse

Dulce prision— en el compas 47. (Figura N°60)
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Figura N°60 — Nube gris: Enlaces cromaticos entre notas principales en compases 33 a 34, 35 a 36, 37 a 38,
39a40y47
Fuente: Partitura del valse Nube Gris, Editorial Laos, Argentina. Archivos Familiar “Eduardo Marquez

Talledo”.

3.3.13. Dame una ilusion (1942)

Esta composicion pertenece a la época de mayor popularidad de Eduardo Marquez
Talledo, tanto por su labor en los circuitos de radiodifusion como por su labor compositiva.®!
Este valse presenta caracteristicas formales diferentes a sus antecesores al ser de forma

ternaria (A-B-C) y—en la version grabada por Las Criollitas— se inicia con una introduccion

81 Cabe recordar que es contemporéaneo a la época en la que, de acuerdo con la informacion recopilada, fue elegido
como compositor favorito del afio través de un escrutinio popular por la Revista Altavoz.
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de 16 compases en modo menor. Ello conecta con una seccion A de 40 compases en modo
menor; en su interior se delimitan dos periodos de 16 compases, a las que se afiade la
repeticion de los ultimos 8 compases del periodo final a modo de cierre de seccion,
configurando una relacion interna entre sus frases de tipo a, b, a’, cyc’.

Lo interesante de esta pieza —desde el aspecto formal— es que es la primera en la que
el compositor incluye deliberadamente una seccion de estribillo (seccion B de la cancion).
Este implica una transicion hacia la tonalidad relativa mayor y tiene 8 compases de duracion.
Seguidamente, el tema genera una transicion de retorno a la tonalidad original para dar lugar
a la seccion C (coro) el que prolonga su duracion por 16 compases. Al finalizar, la presente
version retoma la pieza da capo a fine.

La melodia tiene un rango de 13 notas, que va desde A#3 a ES5, siendo este un tema
que no cuenta con cumbre, pero si son sima. El perfil melodico general de la seccion A
discurre, preferentemente, priorizando saltos de intervalos amplios (4ta a mas) tanto de
manera ascendente como descendente.

Por su parte, el estribillo presenta un ritmo agil a base de corcheas las que, aunadas a
una configuracion sonora que discurre por grados conjuntos o saltos de tercera, promueve en
el oyente la sensacion de presteza en la melodia. En contraposicion, el coro retoma la
sensacion de movimiento pausado y amplio a través de la inclusion de notas largas (negras y
algunas blancas) que se estructuran entre si a través de arpegios y saltos de intervalos de 4tas

a 6tas.
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En lo que respecta a los rasgos comunes, resalta el que en esta pieza existe un uso
extensivo del recurso de saltos de sexta ascendente como una manera de generar movimiento
melodico. Como es usual en los temas analizados, este salto se suele presentar de manera
especial en las anacrusas e inicios de periodos, frases y semi-frases, lo que se evidencia en los

compases 16 a 17,20 a21,32 a 33,53 a54, 78 a79 y 83 a 84 (Figura N°61).

Figura N°61 — Dame una ilusion: Saltos melddicos de sexta ascendente en compases 16 a 17,20 a 21,32 a
33,53a54,78a79y 83 a 84

Fuente: Transcripcion en partitura del valse “Dame una ilusion. Elaboracion propia

Otro recurso frecuentemente utilizado por el compositor es el ingreso a una unidad
armonica por una nota en la melodia que desciende por grado conjunto hacia una nota cordal
en el segundo tiempo, tal como sucede en los compases 17, 22, 27, 33, 43, 51, 66, 68 y 76

(Figura N°62).
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Figura N°62 — Dame una ilusion: Ingresos a nueva unidad arménica por bordadura superior en c. 17,
22,27, 33, 43, 51, 66, 68 y 76
Fuente: Transcripcion en partitura del valse Dame una ilusion. Elaboracion propia

Un aspecto que llama la atencion es la gran similitud que presenta la seccidon A con la
concepcion motivica del valse Rosal marchito, como por ejemplo en el alzar del compas 27 al
30 de dicha pieza. En ambas composiciones la melodia utiliza la férmula de corcheas en
anacrusa las que —luego de generar un amplio salto de intervalo entre ellas— anteceden a una
blanca en el primer tiempo del siguiente compas, como sucede desde el alzar del compas 17
al 19 de esta pieza. En este sentido, ambos temas apuestan por construir una sensacion
auditiva de movimiento-descanso en el oyente a través de la configuracion de esta célula

ritmica (Figura N°63).

Figura N°63 — Dame una ilusion: Similitud en la concepcion motivica entre este valse (c.17 al 19) y Rosal
marchito (alzar del compas 27 al 30)

Fuente: Transcripcion en partitura de los valses Dame una ilusion y Rosal marchito. Elaboracion propia

129



3.3.14. Vivir y soniar (s/f) (mediados de la década de 1940)

La presente pieza en andlisis corresponde a una de las composiciones no fechadas por
Marquez Talledo. No obstante, en atencion a que la version fonografica recogida para este
estudio corresponde a la grabacion realizada por Las Criollitas —de quienes se sabe que
grabaron sus discos antes del afio 1945— se puede asumir validamente que este valse tiene ese
afilo como fecha maxima posible para su creacion.

Esta composicion cuenta con una estructura formal de tipo ternario, que asemeja a la
encontrada en el valse Dame una ilusion. En la version de referencia la pieza se inicia con 16
compases de introduccion que parten en modo mayor pero que —hacia el compas ocho—
transitan hacia su tonalidad relativa menor, tras los cuales comienza la seccion A (estrofa).
Dicha seccion —establecida en este caso en Bm— cuenta con 24 compases de duracion y esta
integrada por 3 frases musicales de ocho compases de tipo a, b y b. Seguidamente, la
composicion cambia de tonalidad hacia la relativa mayor (D) en el estribillo, el que dura 16
compases (dos frases musicales de tipo my m’).

El inicio de la seccion C (coro) marca el retorno a la tonalidad menor (Bm) y —al igual
que su antecesora— cuenta con 16 compases de duracion y consta de una frase musical, de
tipo “n” con repeticion a modo de finalizacion de seccion. Tras ello —y luego de un compas
de cierre— la version analizada presenta 16 compases de intermedio, que llevan a una
repeticion de las secciones A, B y C, y terminan en una coda.

La melodia tiene un rango de 14 notas, que va desde A3 a F#5, siendo este un tema
que no cuenta con sima o cumbre ya que ambas notas aparecen en mas de una oportunidad a
lo largo de la pieza. El movimiento melodico de la seccidon A —el cual empieza de manera
tética— esta generalmente articulado a través de grados conjuntos a excepcion de los finales
de frase, donde el compositor opta por construir ascensos por escalas (c. 22 a 23) o arpegios

(c.29) (Figura N°64).
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Figura N°64 - Vivir y sofiar: Escalas y arpegios en finales de frases c. 22 a 23y ¢.29

Fuente: Transcripcion en partitura del vals Vivir y soriar. Elaboracion propia

En lo que respecta a la seccion B, su melodia privilegia el uso de sonidos cortos
(corcheas) que se articulan entre si a través de escalas, arpegios y movimientos secuenciales
por grupos de terceras, produciendo en el oyente una sensacion sonora fluida y de mucha
movilidad. Por su parte, la melodia de la seccion C presenta un caracter mixto en el que —bajo
el principio de pregunta y respuesta— amalgama movimientos contiguos (en los inicios de
frases) con escalas ascendentes o descendentes (finalizaciones).

En relacion a las caracteristicas estudiadas, el recurso mas frecuente en esta pieza es
la definicidon armoénica a través de incorporar en la melodia una tercera o cuarta descendente
del primer al segundo tiempo del compas, el cual aparece en los ¢.30, 52, 54, 60 y 62 (Figura

N°65).

Figura N°65 — Vivir y sofiar: Afirmacién de la armonia por intervalo descendente de primer a
segundo tiempo, en c. 30, 52, 54, 60 y 62

Fuente: Transcripcion en partitura del valse Vivir y sofiar. Elaboracion propia
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Asimismo, otra caracteristica frecuente es el ingreso por bordadura superior a una
nueva unidad armonica y su correspondiente resolucion en nota propia del acorde en el
segundo tiempo del compas. Ello se puede ubicar en los compases 19, 25 y el 42 (Figura

N°66).

Figura N°66 — Vivir y sofiar: Ingresos a nueva unidad arménica por
bordadura superior en c. 19, 25y 42

Fuente: Transcripcion en partitura del valse Vivir y sofiar. Elaboracion propia

Un tercer rasgo en comun es la aparicion de frases que incorporan juegos de
bordaduras con el proposito de afirmar una nota principal, como por ejemplo aquellas

comprendidas entre los compases 17 a 19, 25 a26 y 36 a 37 (Figura N°67).

Figura N°67 — Vivir y sofiar: Juegos de bordaduras que buscan enfatizar nota principal en compases 17 a
19,25a26y36a37

Fuente: Transcripcion en partitura del valse Vivir y soriar. Elaboracion propia

Adicionalmente, esta composicion vuelve a presentar la misma configuracion de
formula ritmico-melodica que —a través de corcheas— crea un movimiento ascendente que

empieza como escala y resuelve como arpegio, el que aparece previamente en Alma de mi
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alma y Rosas de mi jardin, y que en este caso tiene como estructura 1-2-3-5-7 (¢.39 y c.47) y

1-2-3-5-7-8 (c.43) (Figura N°68).

Figura N°68 — Vivir y sofiar: Formula escala-arpegio ascendente en c. 39, 43 y 47

Fuente: Transcripcion en partitura del valse Vivir y soriar. Elaboracion propia

Finalmente, destaca la presencia del uso intencional en la melodia de alteraciones
ajenas a la tonalidad, pero permitidas por el acorde del compas, lo que aparece en diferentes

segmentos de la pieza como por ejemplo los compases 21 a 22 y 29 a 30 (Figura N°69).

Figura N°69 — Vivir y sofiar: Incorporacion en la melodia de alteraciones ajenas a la tonalidad, pero
permitidas por el acorde enc. 21 a22y29a30

Fuente: Transcripcion en partitura del valse Vivir y sofiar. Elaboracion propia

3.3.15. Desconsuelo (1947)

Este valse es uno de los que mayor difusion y arraigo popular obtuvo a lo largo del
tiempo, y corresponde a la época en la que Marquez Talledo era ya un compositor
consolidado en el medio musical de Lima y Callao. Esta composicion cuenta con forma
binaria y —en la version en partitura publicada por Editorial La Rosa Hermanos— cuenta con
una introduccion de 17 compases (1 acéfalo) en modo menor que enlazan con el inicio de la

seccion A, conservando el modo propuesto. Esta seccion representa una estrofa de corta
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duracion que —a lo largo de sus 28 compases— contiene un periodo con tres frases musicales
detipoa,byb’.

De manera consecutiva se inicia la seccion B que —implicando una transicion a la
tonalidad homénima mayor— representa un prolongado coro de 40 compases. En su interior,
se delimitan dos periodos musicales de 16 y 24 compases cada una que se relacionan entre
ellas de la siguiente manera: m, n, m’, o, y o’ a manera de cierre de seccion. Tras ello, el tema
va da capo a fine.

La melodia tiene un rango de 11 notas que va desde B3 hasta E5, siendo esta una
composicion que no cuenta con cumbre, pero si con sima. El perfil melodico de la seccion A
—el que se inicia con una anacrusa de negra— se construye privilegiando la conduccion de los
sonidos a través de escalas o arpegios, tanto ascendentes como descendentes. Ello introduce
al oyente en una atmosfera sonora que evoca una gran movilidad. Por el contrario, en la
seccion B la relacion entre sonidos al interior de las frases musicales cuenta con un caracter
mixto ya que —si bien en su nucleo las alturas de los sonidos guardan una relacion mas
estrecha entre si— son los inicios y finales de frase los que denotan un movimiento mas
amplio a través de intervalos de 4ta a 6ta.

En relacion a la similitud en el uso de recursos que se puede encontrar entre esta pieza
y las antecesoras, destaca de manera especial el ingreso a una nueva unidad armoénica a través
de una bordadura superior en el primer tiempo del compas, con su consecuente resolucion en
nota cordal en el segundo tiempo. Dicha caracteristica aparece de manera recurrente en la

pieza, especificamente en los compases 24, 32, 34, 58 y 66 (Figura N°70).
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Figura N°70 — Desconsuelo: Ingresos a nueva unidad arménica por bordadura superior en c. 24, 32, 34,
58 y 66 respectivamente
Fuente: Partitura del valse Desconsuelo, Editorial La Rosa Hermanos. Archivos historicos de la Biblioteca

Nacional del Peru

Otro rasgo comun encontrado es la presencia de definiciones armonicas sugeridas
desde la melodia a través de 4tas o 3ras descendentes, las que se presentan del primer al

segundo tiempo del compas, en los compases 20, 38, 42, 46, 50 y 54 (Figura N°71).

Figura N°71 — Desconsuelo: Afirmacion de la armonia por intervalo descendente de primer a
segundo tiempo en c. 20, 38, 42, 46, 50 y 54
Fuente: Partitura del valse Desconsuelo, Editorial La Rosa Hermanos. Archivos historicos de la

Biblioteca Nacional del Pera
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De la misma forma, esta composicion incorpora el recurso de saltos de sexta
ascendente como una manera de introducir movimiento melddico los que —como en las
ocasiones anteriores— se ubican preferentemente en las anacrusas de inicio de frases

(compases 35 a 36y 51 a 52) (Figura N°72).

Figura N°72 — Desconsuelo: Saltos melédicos de sexta ascendente en los
c.35a36y 51 a 52 respectivamente
Fuente: Partitura del valse Desconsuelo, Editorial La Rosa Hermanos.

Archivos historicos de la Biblioteca Nacional del Pera

Igualmente, presenta el recurso de adelantar al oyente que se producird un cambio de
tonalidad a través de la incorporacion anticipada de una o mas alteraciones propias de la
tonalidad de destino. En este caso, el compositor opta por finalizar la frase melodica de la
seccion A en un C# —cuando originalmente era C— como una manera de prevenir al oyente

del cambio que se realizara entre la tonalidad Am a A (compases 34 a 36) (Figura N°73).

Figura N°73 — Desconsuelo: Transiciones de tonalidad sugeridas desde la
melodia en compases 34 a 36
Fuente: Partitura del valse Desconsuelo, Editorial La Rosa Hermanos.

Archivos historicos de la Biblioteca Nacional del Pera
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Finalmente, una de las caracteristicas mas resaltantes del presente tema es la inclusion
de frases que se construyen a través de bordaduras para enfatizar la nota principal. Este
rasgo es especialmente importante ya que —un analisis detallado de las mismas— permite
confirmar que este recurso se presenta tal como se dio en el valse A/ma de mi alma, en el
que —ademas de las bordaduras— los primeros tiempos guardan una relacion de ir por grado
conjunto descendente entre si (alzar del compas 44 al primer tiempo del compas 51)

(Figura N°74).

Fuente: Partitura del valse “Desconsuelo”, Editorial La
Rosa Hermanos
Archivos histéricos de |la Biblioteca Nacional del Peru

Figura N°74 — Desconsuelo: Juegos de bordaduras que buscan enfatizar nota principal en

compases alzar del compas 44 al primer tiempo del compas 51

3.3.16. Me tienes en la luna (1955)

La presente pieza forma parte de una de las épocas menos exploradas del legado
composicional de Eduardo Marquez Talledo. En dicha linea, este valse no es accesible a
través de registros fonograficos que hayan llegado a nuestro tiempo via radiodifusion o
discografia comercial, sino unicamente por intermedio de los archivos historicos de la

Biblioteca Nacional del Pert.%?

$2 Misma suerte corren composiciones como Argentina (1959), Luisa de Sabogal (1952) y Echale mi negra linda
(1960), todas ellas piezas cuyas partituras han sido ubicadas como parte de la recopilacion y validacion de
informacion para la presente investigacion.
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Esta composicion cuenta con forma binaria y —en la version en partitura publicada por
Editorial La Rosa Hermanos— se inicia con un compas acéfalo que va de frente a la melodia
de la seccion A. Dicha seccidn (estrofa 1 y 2), establecida en modo mayor, cuenta con 32
compases de duracion que albergan en su interior dos periodos musicales de 16 compases
cada uno, cuyas frases musicales guardan entre si una relacion de tipo a, b, a’, c.
Seguidamente, el valse presenta la seccion B (coro) que prolonga su duracién tinicamente por
24 compases y sus frases musicales presentan una estructura de tipo m, n, n’.

La melodia tiene un rango de 12 notas, que abarca de A3 a ES5, siendo esta una
composicidon que no cuenta con cumbre 0 sima ya que ambas notas se presentan en mas de
una oportunidad a lo largo de la pieza. El movimiento melodico de la pieza, tanto para la
seccion A y B, se estructura en su mayoria a través de escalas ascendentes y arpegios, estos
ultimos tantos ascendentes como descendentes. En ese sentido, esta composicion brinda al
oyente una atmoésfera sonora muy agil y con alturas diversas.

En relacion a las caracteristicas encontradas con anterioridad en otras piezas
analizadas, destaca que en este valse existen ingresos frecuentes por bordadura superior a una
nueva unidad armoénica, y su correspondiente resolucion en nota propia del acorde en el

segundo tiempo del compas. Ello sucede en los compases 3, 4, 11, 12, 20 y 25 (Figura N°75).
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Figura N°75 — Me tienes en la luna: Ingresos a nueva unidad arménica por bordadura superior
enc.3y4,11,12,20,26y 28 respectivamente
Fuente: Partitura del valse Me tienes en la luna, Editorial La Rosa Hermanos

Archivos historicos de la Biblioteca Nacional del Pert

Por otro lado, en esta composicion también se hacen presentes las frases musicales
cuyas notas se encuentran articuladas a través de bordaduras con el proposito de resaltar una

nota principal, como por ejemplo en el compas 7 y 18 (Figura N°76).

Figura N°76 — Me tienes en la luna: Juegos de bordaduras que buscan enfatizar nota principal en
compases 7 y 18 respectivamente
Fuente: Partitura del valse Me tienes en la luna, Editorial La Rosa Hermanos.

Archivos historicos de la Biblioteca Nacional del Peru
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Por su parte, en el compas 23, 33 a 34 y 37 a 38, aparece nuevamente el recurso de
unir dos notas principales a través de enlaces cromaticos (Figura N°77). Este rasgo, que se ha
presentado previamente en Te vi una vez, Dulce prision y especialmente Nube gris, afirma la

consolidacion de un nuevo rasgo distintivo al interior de la obra de Marquez Talledo.

Figura N°77 — Me tienes en la luna: Enlaces cromaticos entre notas principales, c. 23,33 a34y c.37 a
38 respectivamente
Fuente: Partitura del valse Me tienes en la luna, Editorial La Rosa Hermanos.

Archivos historicos de la Biblioteca Nacional del Pera

Un aspecto muy importante para resaltar es que en este valse se hace un uso de
escalas y arpegios de manera intensiva, a un grado en el que no habia aparecido de manera
previa. Esto es particularmente notorio en los inicios de periodos, frases y semi-frases de las
estrofas, que se puede ubicar en los compases 1 a2,5a6,9a10,17a 18y 21 a 22.
Asimismo, en la seccion B el protagonismo se lo llevan las estructuras de arpegios
ascendentes y descendentes los que —como se puede evidenciar en los compases 33 a 40
(Figura N°78)— constituyen una apuesta clara del compositor por crear un fuerte contraste no

s6lo con la seccion previa sino también con las creaciones de afios anteriores.
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Figura N°78 — Me tienes en la luna: Escalas y arpegios en inicios de periodos, frases y semi-frasesc.1a 2,
526,9a210,17a18,21a22y33a40
Fuente: Partitura del valse Me tienes en la luna, Editorial La Rosa Hermanos

Archivos historicos de la Biblioteca Nacional del Pera

Finalmente, cabe destacar que en esta pieza musical no se encuentra presente el
recurso de propiciar el movimiento melddico a través de un salto de 6ta ascendente; en su
lugar, sucede un hecho interesante y que no habia aparecido en composiciones previas: un

salto ascendente de 7ma (c. 31) y un salto de octava (c. 43 a 44). (Figura N°79)
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Figura N°79 — Me tienes en la luna: Saltos melédicos de sétima y octava ascendente en los c. 31y
43 a 44 respectivamente
Fuente: Partitura del valse Me tienes en la luna, Editorial La Rosa Hermanos

Archivos historicos de la Biblioteca Nacional del Peru

El analisis conjunto y reflexivo en torno a las tres Gltimas caracteristicas
mencionadas®® puede apuntar a que este valse representaria un punto de inflexién importante

en la obra del compositor, al consolidar derivaciones de sus caracteristicas primigenias.

3.3.17. Orquidea blanca (1959)

Este valse, al igual que el resefiado en el acapite anterior, corresponde también a una
de las épocas menos exploradas en la obra de Eduardo Marquez Talledo y es tinicamente
accesible a través de los archivos historicos de la Biblioteca Nacional del Pert. Del andlisis
de la partitura publicada por Editorial La Rosa Hermanos, se desprende que esta composicion
cuenta con una estructura binaria de tipo AB, en la que cada seccion cuenta con un total de 24
compases. A nivel de estructura, la seccion A (estrofa) estd conformada por un periodo con 2
frases musicales de 8 compases y una de 4, que son de tipo a, b y c. Situacidn similar ocurre
con la seccion B (coro), en la que —con el mismo niimero y tipo de frases— se presenta una
estructura m, ny o.

La melodia tiene un rango de 10 notas, el que va desde F#3 a G#4, las que son a su

vez la sima y cumbre de la composicion. En lineas generales, se puede sefialar que el

85 A saber: consolidacion del recurso de ascenso / descenso cromatico, utilizacién de escalas y arpegios a nivel
extenso, y saltos superiores a la sexta introducidos como una manera de promover el movimiento melddico.
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movimiento melddico —que se inicia con tres corcheas en anacrusa— es altamente fluido tanto
para la seccién A y B, ya que ambas cuentan con un uso extensivo de escalas, arpegios y
frases musicales cuyo sentido es tanto ascendente como descendente.

En lo que respecta a los rasgos comunes entre esta composicion y sus antecesoras, lo
primero que destaca es la presencia frecuente de ingresos por bordadura superior a una nueva
unidad armonica, y su correspondiente resolucion en nota propia del acorde en el segundo
tiempo del compas. Esta caracteristica se puede ubicar de manera especial en los compases 1,

7,15, 19, 31 y 33 (Figura N°80).

Figura N°80 — Orquidea blanca: Ingresos a nueva unidad armoénica por bordadura superior en c.
1,7, 15,19, 31 y 33 respectivamente
Fuente: Partitura del valse “Orquidea blanca”, Editorial La Rosa Hermanos

Archivos historicos de la Biblioteca Nacional del Pert

Asimismo, se presentan también otras caracteristicas comunes como un salto de 6ta
para dar movimiento a la melodia (anacrusa de corcheas a la seccion A) (Figura N°81), un
motivo articulado a través de bordaduras para destacar una nota principal (c.1) (Figura
N°82), y el prevenir al oyente de la proximidad de un cambio de tonalidad anticipando
algunas de las alteraciones propias de la tonalidad de destino en finales de frase o

anacrusas (alzar del c.21) (Figura N°83).
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Figura N°81 y N°82 — Orquidea blanca: Saltos melédicos de sexta ascendente en anacrusa a la
seccion A; juegos de bordaduras enfatiza nota principal en c.1
Fuente: Partitura del valse “Orquidea blanca”, Editorial La Rosa Hermanos

Archivos historicos de la Biblioteca Nacional del Peru

Figura N°83 — Orquidea blanca: Transiciones de tonalidad sugeridas desde la melodia en c. 21y
su respectivo alzar
Fuente: Partitura del valse “Orquidea blanca”, Editorial La Rosa Hermanos.

Archivos historicos de la Biblioteca Nacional del Pera

Otro de los rasgos comunes previamente identificado en otras piezas del compositor
es el uso intencional en la melodia de alteraciones que —si bien no pertenecen a la tonalidad—
estan permitidas por el acorde de dicho compas. Este recurso aparece de manera especial en
la seccion A, de manera especifica en los segmentos comprendidos entre el alzar del compés

9 al 12, y el alzar del compas 13 al 15 (Figura N°84).
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Figura N°84 — Orquidea blanca: Incorporacion en la melodia de alteraciones ajenas a la tonalidad, pero
permitidas por acorde en alzar del c. 9 al 12, y el alzar del c. 13 a 15
Fuente: Partitura del valse “Orquidea blanca”, Editorial La Rosa Hermanos.

Archivos historicos de la Biblioteca Nacional del Peru

Finalmente, es importante destacar que —asi como en el tema anterior— en “Orquidea
blanca” se denota un uso intencional de las estructuras de escalas (especialmente
ascendentes) y arpegios (ascendentes y descendentes) con el propdsito de crear una sonoridad
fluida y de alta movilidad. Ello se puede encontrar en el c. 2, 6, alzar del c. 21 al 23, alzar del

c.25a26yc. 34 (Figura N°85).
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Figura N°85 — Orquidea blanca: Escalas y arpegios c. 2, 6, alzar del c. 21 al 23, alzar del c. 25 a 26 y c.
34
Fuente: Partitura del valse Me tienes en la luna, Editorial La Rosa Hermanos

Archivos historicos de la Biblioteca Nacional del Pert

3.3.18. Yo no niego (1961)

Esta composicion forma parte de la época tardia de Eduardo Marquez Talledo,
llegando a conformar uno de sus tltimos grandes éxitos. Cuenta con forma binaria y en la
version de referencia —grabada por el duo “Los palomillas”— se presenta de la siguiente
manera: Una seccion A con dos periodos (estrofa 1 y estrofa 2), y B (Coro). Luego de 16
compases de introduccion en modo mayor, se inicia la seccion A. El primer periodo de dicha
seccion estd conformado por 16 compases que contienen 2 frases musicales de 8§ compases,
las que presentan una estructura de tipo a y b. De manera inmediata se inicia el siguiente

periodo, que contiene el mismo numero de frases musicales y compases, pero con una
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estructura de tipo a y c¢. Seguidamente aparece la seccion B, la que prolonga su duracion por
un total de 24 compases y que cuenta con una estructura de tipo m, n, y n’. Al finalizar esta
seccion, la presente version retoma el tema da capo para finalizar en una coda.

La melodia tiene un rango de 11 notas, el que va de G2 a C4, siendo ambas notas la
sima y la cumbre de manera respectiva. El perfil melddico de la pieza —que se inicia con una
anacrusa de dos corcheas— prioriza el movimiento entre sonidos a través de grados conjuntos,
caracter que se mantiene en todas las secciones.

En relacion a los rasgos comunes que presenta esta pieza con las analizadas
anteriormente, destaca la constante presencia de ingresos por bordadura superior a una nueva
unidad armonica, y su correspondiente resolucién en nota propia del acorde en el segundo
tiempo del compas. Estos se pueden ubicar de manera especial en los compases 20, 22, 28,

30, 36, 38, 42, 44, 52 y 60 (Figura N°86).

Figura N°86 — Yo no niego: Ingresos a nueva unidad armoénica por bordadura superior en c. 20, 22, 28,
30, 36, 38, 42, 44, 52y 60

Fuente: Transcripcion en partitura del valse Yo no niego. Elaboracion propia
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En la misma linea, otro recurso ampliamente acogido en este tema es la definicion
armonica sugerida desde la melodia, a través de 4tas o 3ras descendentes, tal como se
presenta del primer al segundo tiempo en los compases 26, 34, 43, 46, 47, 62, 66 y 72 (Figura

N°87).

Figura N°87 — Yo no niego: Afirmacion de la armonia por intervalo descendente de primer a segundo
tiempo, en c. 26, 34, 43, 46, 47, 62, 66 y 72
Fuente: Transcripcion en partitura del valse Yo no niego. Elaboracion propia

Un aspecto llamativo de esta composicion es la presencia de una variacion del recurso
de utilizacion de estructuras de arpegios y escalas con el objetivo de brindar movilidad a la
melodia. De esta manera, es importante recalcar que este recurso se utiliza de manera
invertida a la forma usual ya que —si bien se ubica en los lugares usuales— se utiliza ahora en
sentido descendente, lo que se puede encontrar en los compases 47 (final de frase) y 57 a 58

(inicio de frase) (Figura N°88).

Figura N°88 — Yo no niego: Escalas y arpegios c. 47y 57 a 58

Fuente: Transcripcion en partitura del valse Yo no niego. Elaboracion propia
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Finalmente es muy importante destacar que, si bien aqui no aparecen los saltos de
sexta ascendente, en su lugar se pueden encontrar saltos de octava. Ellos aparecen en las
mismas ubicaciones usuales donde se presenta su rasgo antecesor: los inicios de frase y en
forma de anacrusa. De esta manera, este recurso se puede ubicar entre el compas 17 al 18,y

21 al 22 (Figura N°89).

Figura N°89 — Yo no niego: Saltos melédicos de octava en c. 17 a 18,y 21 a 22

Fuente: Transcripcion en partitura del valse Yo no niego. Elaboracion propia

3.3.19. Cuando se pierde un amor (1968)

La presente composicion es uno de los altimos valses del compositor en difundirse y —
si bien no cuenta con fijaciones fonograficas de la época— ha llegado al dia de hoy a través
del trabajo de recopiladores®* y su circulacion en espacios familiares o centros musicales.

Esta composicion cuenta con forma binaria y —en la version utilizada como referencia
para este analisis, que corresponde a una presentacion en vivo de Renzo Gil para el programa

85_ se inicia con 16 compases de introduccion y 2 de cierre. Al finalizar la

Una y mil voces
introduccidn, enlaza con la exposicidon consecutiva de las secciones A y B. En lo que respecta
a su estructura, cada seccion (estrofa y coro, respectivamente) consta de dos frases musicales
de 8 compases cada una, las que son de tipo a, b para A y ¢, d para B.

La melodia tiene un rango de 12 notas, los que van de A#2 a E4, siendo este un tema

que cuenta con sima, pero no con cumbre. El perfil melddico de la seccion A se estructura

8 Dentro de ellos, es pertinente destacar la especial dedicacion de Renzo Gil y Carlos Hidalgo -investigadores y
recopiladores de musica criolla- a la obra de Eduardo Marquez Talledo.
Y que consta unicamente de la segunda parte de la pieza, es decir, la segunda estrofa y coro.
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principalmente a través de movimiento por grados conjuntos, con escasos saltos que
trasciendan el &mbito de una tercera. La seccion B, en lineas generales, mantiene este mismo
caracter con la salvedad de integrar algunos intervalos de mayor amplitud y arpegios con la
finalidad de brindar una mayor sensacion de movimiento frente a la seccion antecesora.

En lo que respecta a los rasgos comunes entre este tema y los previamente analizados,
resalta la presencia de 5 frases o motivos que se estructuran a través de juegos de bordaduras
con el proposito de dar realce a una nota principal; estos se pueden ubicar en los compases 12

al 13, 16 al 17, 18 al 19, 20 al 21 y 32 al 33 (Figura N°90).

Figura N°90 — Cuando se pierde un amor: Juegos de bordaduras que buscan enfatizar nota principal
en compases 12a13,16a17,182a19,20a21y32a 33

Fuente: Transcripcion en partitura del valse Cuando se pierde un amor. Elaboracion propia

Adicionalmente, en esta composicion se detecta la presencia de dos ingresos a una
nueva unidad armonica a través de una bordadura superior que —desde el primer tiempo—
resuelve en una nota cordal en el segundo tiempo del compds; ello sucede en los compases 29

y 33 (Figura N°91).
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Figura N°91 — Cuando se pierde un amor: Ingresos a nueva unidad armonica por bordadura superior
enc.29y33

Fuente: Transcripcion en partitura del valse Cuando se pierde un amor. Elaboracion propia

Finalmente, el aspecto mas llamativo de esta composicion —en relacion a las
caracteristicas resefiadas— es el uso intencional en la melodia de alteraciones que no son
propias de la tonalidad, pero son permitidas por el acorde (en este caso, los acordes) de dicho
segmento. En ese sentido, destaca la construccion de la melodia entre el compas 36 al primer
tiempo del compas 39 (Figura N°92), donde el compositor opta por conducir la melodia
empezando en G# (quinta nota de C#7), para pasar a A# (tercera de F#7) y llegar a B
(fundamental de Bm), sonidos que a su vez evocan al recurso de ascenso cromatico visto

previamente.

Figura N°92 — Cuando se pierde un amor: Incorporacion en la melodia de alteraciones ajenas a la
tonalidad, pero permitidas por el acorde en c. 36 al 39

Fuente: Transcripcion en partitura del valse Cuando se pierde un amor. Elaboracion propia
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CONCLUSIONES

El balance de las consideraciones expuestas en los acapites precedentes permite no
solamente conciliar, contrastar e integrar las diversas fuentes y avances previos en torno al
conocimiento de la obra de Eduardo Mérquez Talledo, sino que permite especificamente
profundizar en aspectos previamente no explorados en la valoracion de su legado
compositivo.

Sobre el desarrollo de la musicalidad de Eduardo Marquez Talledo vy su “hacerse

musico’ en el tiempo

La presente investigacion constata que es imprescindible integrar el conocimiento de
los aspectos biograficos y contextuales del compositor —en tanto condicionamientos
musicales y extra musicales— a la valoracion de su legado composicional, ya que es ello lo
que permite brindar claridad respecto a la ruta creativa y desarrollo de su obra. En dicha
linea, se concluye que el desarrollo de la musicalidad de Eduardo Marquez Talledo tiene —
como primera caracteristica— el estar intrinsecamente ligado a su propia historia de vida,
entendiendo por ello las personas que conocid, los espacios que frecuento, las vivencias que
experimento y el desarrollo de su propio mundo interior en tanto ciudadano de inicios del s.
XX.

De esta manera, se confirma como segunda caracteristica el que su aprendizaje
musical estuvo mediado por vias no académicas, implicando un caracter eminentemente
practico, con un fuerte asidero en la transmision oral, retroalimentacion, interaccion y
acercamiento practico musical con sus contemporaneos.

Eduardo Mérquez Talledo empez6 a desarrollar su musicalidad al interior de su
primer grupo de referencia: la familia. De esta manera, sus primeras exploraciones musicales
parten en la nifiez a través de la experimentacion conjunta con su madre. Es asi que el

desarrollo de su musicalidad estuvo ligado, en una primera etapa, al universo sonoro que
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discurria dentro de su hogar. Hacia la adolescencia y juventud, cobran especial importancia
los grupos de pares con los que el joven compositor compartia espacios y vivencias, siendo
especialmente relevante la figura de Ricardo Temoche como primer compafiero de
exploraciones musicales.

Por otro lado, una tercera caracteristica que se puede resaltar sobre el desarrollo de la
musicalidad de Marquez Talledo es que la performance fue el nicleo central de la misma.
Marquez Talledo inicia su vida como compositor en el afio 1919, con la musicalizacion del
valse Vivir sin ser amado, lo que es significativo ya que explicita que para este entonces —a
los 17 afios— contaba ya con los suficientes recursos para tentar la bisqueda de una voz
propia dentro de la musica popular.

La fundacion de su agrupacion, el Conjunto Callao en el afio 1935, marca un punto de
inflexion gravitante en el desarrollo de su musicalidad. Ella le permitié no solo el poder
dedicarse exclusivamente a la misica, sino que también potencio su acceso hacia los circuitos
de radiodifusion limefia. Con ello, Marquez Talledo tuvo entrada a nuevos espacios y a
conocer a nuevas personalidades de la escena musical, hechos que enriquecieron su propia
experiencia musical. Destaca en este proceso el desarrollo de su faceta como director coral,
tanto para el Coro de los Bohemios (1936) como para el Coro de las Alondras (1938), y su
contratacion como director musical para el segmento criollo de Radio Goycochea (1937),
para el cual funda el Trio Marquez-Garcia-Barraza.

La alianza compositiva que tuvo con Serafina Quinteras (1938-1943) fue sumamente
significativa ya que evidencia un mutuo enriquecimiento lirico-musical. Como legado, esta
dupla compositora deja un total de 29 composiciones, dentro de las que destacan sonados
éxitos como Mi primera elegia (1938), Te vi una vez (1940) y —segun las declaraciones

familiares apuntan— también el valse Murieca rota.
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Asimismo, se constata que otras personalidades con especial cercania —y que de
alguna manera fueron el circulo de referencia que dio cobijo a su propio desarrollo artistico—
fueron Filomefo Ormefo, Lucho de la Cuba, los Trovadores del Peru, Teresita Velazquez,
Alicia Lizarraga, Delia Vallejos, Eloisa Angulo, Rosita Passano, Jesis Vasquez, y de manera
posterior Pablo Casas, Luis Abelardo Nufiez, Manuel Acosta Ojeda, entre otros.

Es importante destacar que, si bien se alude en la memoria popular que el valse Nube
gris fue punta de lanza para la consolidacion de su reputacion como compositor e
internacionalizacion en el afio 1949, la presente investigacion concluye —como cuarta
caracteristica del desarrollo de su musicalidad— que este hecho no fue la causa sino més bien
la consecuencia de un proceso iniciado muchos afios atras. Este surge desde la incorporacion
de sus temas Rosas de mi jardin, Dofia Mariquita, Ventanita y Mi primera elegia en sendas
producciones discograficas de intérpretes internacionales de inicios de la década de 1940.
Este proceso, a su vez, se consolida con el inicio de las fijaciones discograficas de autores e
intérpretes peruanos que se dio en Argentina desde mediados a fines de la misma década.

Asimismo, su frecuente aparicion en festivales, al igual que su participacion en
diversos procesos de consolidacion de una incipiente industria musical entre las décadas de
1950 a 1960, permiten afirmar que el compositor continia en vigencia performativa y
creativa durante dichas décadas. Ello se extiende hasta su fallecimiento en el afio 1975.

Dentro del desarrollo de la musicalidad de Eduardo Marquez Talledo —y en
consonancia con los vestigios materiales que este proceso creativo dejo— es especialmente
relevante resaltar el papel gravitante que tuvo la publicacion conocida como E/ Método de
guitarra. En ella, el compositor plasma un sistema de imagenes mentales, recursos y procesos
musico-cognitivos con los que generd sentido a su accion musical. Ello permite afirmar,
como quinta caracteristica, que la musicalidad de Marquez Talledo estuvo cimentada en

procesos conscientes y la busqueda del sentido l6gico para expresarse en términos musicales.
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Asi pues, esta investigacion concluye que el denominar a la taquigrafia musical
Marquez Talledo como un conjunto de sefias rudimentarias de notacion musical es una
perspectiva erronea que se aleja de comprender la complejidad de procesos que se implican
en la constante construccion del propio ser como musico. Muy por el contrario, este
compendio sistematico de aproximacion a la masica —basado en recursos de notacion del
sistema musical occidental— evidencia un complejo y muy rico sistema logico-practico con el
cual Mérquez Talledo busco representar su musicalidad muy a pesar de no manejar la
notacion musical occidental de forma auténoma. El analisis especifico respecto a las
relaciones y significados de este sistema es atn terreno que esta a la espera de ser explorado.

Es importante destacar que el analisis conjunto de las fuentes —tanto de los
manuscritos, los testimonios y el andlisis de las piezas musicales— permiten concluir que,
lejos del mito de inspiracion e iluminacion del genio creador, Marquez Talledo fue un
compositor metddico y constante, recopilando asi motivos melodicos, liricos e ideas literarias
a través de cuadernos personales, los que conjugaba continuamente bajo la forma de ensayo,
error y sintesis.

Caracteristicas del legado compositivo de Eduardo Marquez Talledo

La presente investigacion concluye que, en la actualidad, el legado compositivo
verificable del compositor asciende a 346 piezas musicales compuestas entre 1919 y 1972, lo
que evidencia 53 afios de vida compositiva. Sobre este punto, es importante anotar que el
34.7% de dichas obras no cuentan con fecha de composicion vélida, lo que resta las
posibilidades de tener certeza sobre como se distribuye en el tiempo su productividad como
compositor.

No obstante, sobre la base de la data valida y en estricto didlogo con las caracteristicas
musicales desde la melodia desarrolladas por el compositor (los que seran abordados en

profundidad en acépite posterior), esta investigacion propone comprender la ruta compositiva
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de Eduardo Marquez Talledo a través de tres etapas fundamentales: a) Etapa temprana: de
1919 a 1935, en la que la mayor parte de obras se ha perdido en el tiempo, b) Etapa de
consolidacion: 1936 a 1953, que constituye el nucleo central de su legado que ha llegado
hasta nuestros dias, y ¢) Etapa tardia: 1954 a 1972, que es el periodo menos explorado, a
pesar de existir registros que permitirian reconstruirla.

En ellas existe una estrecha correlacion tanto de auge de productividad como de las
caracteristicas musicales y semejanzas que presentan entre si —desde las melodias— las piezas
de dichos periodos.

Dentro de la etapa de consolidacion previamente resefiada, es especialmente
importante el segmento de afios comprendidos entre 1936 a 1944, ya que —segun se infiere de
las caracteristicas melodicas comunes de las obras y que coincide con el andlisis estadistico
de productividad valsistica— es esta la época en la que se consolida la identidad del sonido
Marquez Talledo.

En lo que respecta a la diversidad de la obra del compositor, que se analiza
excluyendo al 12.17% de composiciones que no cuentan con género musical declarado, la
presente investigacion confirma que la obra de Eduardo Marquez Talledo —si bien tiene un
centro de especializacion— es diversa y permeable a los lenguajes musicales que se
escuchaban y consumian en la época. De esta manera, la presente investigacion concluye que
—para el universo que constituyen las 303 composiciones con género declarado— el 63.04% de
las mismas corresponden a valses, mientras que el 21.78% y 15.18% restante corresponden a
géneros internacionales y otros géneros peruanos, respectivamente.

Dentro de la categoria “géneros internacionales”, cobra especialmente relevancia el
género designado por el compositor como “cancion”, el cual congrega al 8.25% del total de
composiciones con género musical consignado. Si bien —en estricto— este es un término

genérico que abarca a los demas, el analisis de fuentes consultadas permite inferir que —en la
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mente del compositor— este término funciond como categoria libre, lo que le permitié un
mayor espacio de exploracion expresiva a través del uso de lenguajes musicales diferentes,
mas libre y ecléctico. Asimismo, cabe destacar que —en esta misma categoria— el género
musical mas desarrollado por el autor fue el bolero.

En lo que respecta de manera especifica a los valses de Eduardo Marquez Talledo
(191 composiciones, de las cuales s6lo 124 cuentan con fecha consignada por el compositor),
el analisis estadistico de la presente investigacion concluye que este género tuvo dos
momentos especialmente prolificos: a) de 1938 a 1947: donde se ubican el 41.1% de las
piezas de este género, y b) 1960 a 1971: periodo que agrupa al 28.2% de la produccion
valsistica. No obstante, el analisis de las caracteristicas melodicas y de los vestigios
materiales fidedignos recopilados para la presente investigacion, sugiere que este ultimo
periodo puede ampliar su margen inferior, incorporando en ¢l a composiciones fechadas
desde el afio 1955 en adelante.

En lo que respecta a principales tematicas alusivas en las letras del compositor —y en
base a las 182 composiciones cuya tematica es accesible a través de la lectura de sus letras—
la presente investigacion concluye que Eduardo Marquez Talledo desarrollo principalmente
tres tipos de contenidos liricos: a) Mundo interno y afectivo del compositor (71.4% de las
piezas), b) Contexto, tradiciones y costumbres (19.2% de las composiciones identificadas), y
c¢) Pensamiento politico y social (9.3%).

En la misma linea, la presente investigacion concluye que existe una relacion aparente
entre principales contenidos liricos desarrollados y ruta creativa del compositor. En ese
sentido —de los 124 valses con lirica identificable— aquellos que aluden al mundo interno y
afectivo del autor parecen agruparse hacia el centro de la carrera compositiva de Marquez
Talledo, destacando que el 58.8% de la submuestra data de 1936 a 1953. Por su parte,

respecto a los valses con contenido lirico de tipo contextual, tradiciones y costumbres, la data
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sugiere que esta tematica tuvo un comportamiento mas uniforme dentro del panorama
creativo del autor, existiendo dos momentos importantes: 1954 a 1962 (33.30%) y 1936 a
1944 (29.60%). Finalmente, aquellos valses que tematicamente se relacionan con el
pensamiento social y politico del compositor parecen agruparse hacia el final de su vida
compositiva, especialmente entre 1963 a 1972 (50%).

Este ultimo subgrupo es especialmente relevante ya que, si bien no es muy numeroso,
constituye un nicleo importante que brinda una arista de investigacion novedosa sobre la cual
aun no se ha hablado lo suficiente: El Marquez Talledo politico, aquel compositor que no
solo fue sensible a sus propias experiencias sino especialmente a las condiciones de su
tiempo, incorporando en ella alusiones a procesos politicos, sociales y econémicos sobre los
cuales el compositor decide sentar una posicion desde su arte.

Sobre la identidad del sonido Marquez Talledo vy musemas melddicos que la definen

El analisis conjunto de las piezas musicales analizadas para la presente investigacion
permite concluir la validez de la hipotesis inicial: La singularidad de Eduardo Marquez
Talledo, y la trascendencia de su legado compositivo, no reside inicamente en factores extra
musicales como quién fue, con quiénes compartié o en qué espacios desarrolld su labor
musical, sino que tiene un asidero mas profundo, Son sus propios elementos constitutivos —
desde la melodia— los que le otorga identidad distinguible y sustentan su potencial de
recordacion ante las audiencias.

En lo que respecta a sus caracteristicas generales del sonido “Mérquez Talledo”, la
presente investigacion permite afirmar cuatro puntos centrales. El primero de ellos es que el
compositor tenia una predisposicion favorable a construir melodias de rango vocal amplio,
destacando de manera especial aquellas comprendidas alrededor de las 12 notas (es decir,
entre 18 y 19 semitonos). Es importante considerar que —tal como se desprende del analisis

melodico realizado— esta caracteristica no nace desde la concepcion sonora primigenia del
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compositor, sino se consolida a lo largo del tiempo y se establece hacia el afio 1938 con el
valse Mi primera elegia. Desde entonces, esta caracteristica se fue consolidando y se
mantuvo constante por el resto de su vida compositiva, ya que esta presente en sus ultimos
valses analizados (Yo no niego y Cuando se pierde un amor). Asimismo, cabe destacar que el
rango vocal mas amplio modelado por el compositor se encuentra en las piezas Dulce prision
y Vivir y Soniar. En dicha linea, cabe destacar que, si bien existen melodias cuyo inicio es de
manera tética o acéfala, el conjunto de los valses analizados en esta investigacion presenta
inicios melddicos anacrusicos.

Como segundo punto, el analisis de los musemas identificados permite inferir de
manera clara que para Marquez Talledo melodia y armonia eran indesligables. En otras
palabras, existe evidencia suficiente —a través de los musemas #1, #2, #5, y #7— de que el
abordaje creativo de ambos elementos durante la composicion se daba de manera conjunta.

Por otro lado, en tercer lugar, destaca que —si bien importantes y presentes de manera
extensiva en la mayoria de las piezas analizadas— la existencia de cumbre y/o sima no
aparenta ser una preocupacion gravitante para el compositor

Finalmente, como cuarto punto, la presente investigacion concluye que si es posible
hablar de un “sonido Marquez Talledo” y que son ocho (08) los musemas que lo componen:

1. Musema #1: Ingreso a una unidad armonica nueva por bordadura superior. Esta

caracteristica aparece en 18 de los 19 temas analizados, a saber: Vivir sin ser amado,
Alma de mi alma, Ventanita, Serenata en el barrio, ;Para qué?, Mi primera elegia,
Callao (Puerto mio), Rosas de mi jardin, Dulce prision, Te vi una vez, Nube gris,
Dame una ilusion, Vivir y soiiar, Desconsuelo, Me tienes en la luna, Orquidea blanca,
Yo no niego, y Cuando se pierde un amor.

2. Musema #2: Afirmacién armonica por intervalos descendentes. Esta caracteristica

aparece en 13 de los 19 temas analizados, a saber: Vivir sin ser amado, Alma de mi
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alma, Ventanita, Serenata en el barrio, ;Para qué?, Mi primera elegia, Callao
(Puerto mio), Rosas de mi jardin, Dulce prision, Te vi una vez, Vivir y sonar,

Desconsuelo, y Yo no niego.

Musema #3: Saltos melddicos de sexta ascendente. Esta caracteristica aparece en 14
de 19 temas analizados, a saber: Alma de mi alma, Ventanita, Rosal marchito,
Serenata en el barrio, Mi primera elegia, Callao (Puerto mio), Rosas de mi jardin,
Dulce prision, Nube gris, Dame una ilusion, Desconsuelo, Orquidea blanca, Me
tienes en la luna (7Tmay 8va), y Yo no niego (8va)

Musema #3: Juegos de bordaduras que resaltan la nota principal. Esta caracteristica

aparece en 11 de 19 temas analizados, a saber: Vivir sin ser amado, Alma de mi alma,
Ventanita, Rosas de mi jardin, Dulce prision, Nube gris, Te vi una vez, Vivir y sonar,
Desconsuelo, Me tienes en la luna, y Cuando se pierde un amor. En este musema es
especialmente interesante la configuracion de bordaduras que, a su vez, conectan una
melodia descendente por grado contiguo, como aparece en Alma de mi alma, Rosas de
mi jardin (de manera explicita), y Vivir y soniar (de manera parcial).

Musema #5: Enfasis melodico de alteraciones permitidas desde la armonia. Esta

caracteristica aparece en 7 de los 19 temas analizados, a saber: ;Para qué?, Mi
primera elegia, Callao (Puerto mio), Dulce prision, Vivir y sofiar, Orquidea blanca, y
Cuando se pierde un amor. Es especialmente notoria de manera posterior al afio 1938,
lo que despierta la interrogante de si es que —en determinado punto— el compositor
pudo haber empezado a pensar primero la armonia antes que la melodia.

Musema #6: Estructuracion melddica por escalas y arpegios (férmula escala-arpegio):

Esta caracteristica aparece en 6 de 19 temas, de la siguiente manera. De manera
conjunta y en sentido ascendente a través de la formula estructural 1-2-3-5-7-8 o 1-2-

3-5-8 (donde 1 representa la nota base) en Alma de mi alma, Rosas de mi jardin y
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Vivir y soriar. De manera separada y preferentemente en sentido ascendente, haciendo
asi uso de estos elementos estructurales en la misma pieza, pero en diferentes pasajes,
en Me tienes en la luna, Orquidea blanca, y Yo no niego.

7. Musema #7: Anticipacion de cambio de atmdsfera armoénica desde la melodia. Esta

caracteristica se presenta por intermedio de la inclusion de alteraciones propias de la
nueva tonalidad, especialmente en anacrusas o cierres de seccion. Aparece en 6 de los
19 temas analizados, pero cabe destacar que dicha cifra representa la totalidad de
piezas musicales que incorporan una modulacion: Ventanita, Rosal marchito, Callao
(Puerto mio), Te vi una vez, Desconsuelo, y Orquidea blanca.

8. Musema #8: Enfasis de sonoridades crométicas. El presente rasgo distintivo esta

presente en 4 de las 19 piezas analizadas. Aparece bajo la forma de una o dos notas de
enlace contiguas, tanto en sentido ascendente como descendente, en los temas Dulce
prision, Te vi una vez, Nube gris y Me tienes en la luna.

Finalmente, la presente investigacion identifica dos aspectos que resaltan como
similitudes de concepcion motivica por parte del compositor. Por un lado, el recurso de juntar
corcheas con blancas —o, de manera invertida, blancas con corcheas— como una manera de
crear estructuras melddicas que brinden sensacion de movimiento y descanso, ubicado en los
valses Rosal marchito y Dame una ilusion. Por otro lado, el motivo ritmico-melddico de
saltos de terceras —a través de duplas de negra y corchea, que sugiere un compas
sesquidltero— por grupos de dos compases, caracteristica visible en los valses Vivir sin ser
amado, y Ventanita.

Reflexiones finales

Un aspecto importante —que no debe de ser pasado por alto— es que, como parte del
proceso de recopilacion y andlisis cruzado de fuentes, se constata que actualmente el nimero

de fijaciones fonograficas y/o transcripciones en partituras disponibles de la obra de Marquez
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Talledo no excederia las 50 piezas musicales. Ello, a la luz de las 346 letras identificadas que
son atribuibles al compositor, representa una gran pérdida de la integridad de la obra de
Eduardo Marquez Talledo. Esto pone la luz directamente en la imperiosidad de reflexionar
estrategias de salvaguarda que —de manera organica y articulada— prevengan que situaciones
de este tipo se reproduzcan con el legado de otros compositores de muisica popular peruana.
En especifico, es necesario destacar que un grupo importante de las melodias de Marquez
Talledo permanece aun en la memoria de sus descendientes, por lo que es imprescindible
incorporar sus voces, conocimientos y deseos en las estrategias de salvaguarda de la obra del
compositor.

La presente investigacion reclama, a su vez, la importancia de continuar investigando
y profundizando en la obra de Eduardo Mérquez Talledo. En ese sentido, un aspecto no
explorado aun es la relacion que se establece entre los perfiles meldédicos, musemas, lirica y
retorica de sus composiciones. Mas importante aun, es indispensable iniciar un estudio a
profundidad sobre el “Método de guitarra Marquez Talledo” para comprender su sistema de
representacion musical y, con ello, desentrafiar a profundidad su musicalidad.

Asimismo, es necesario replicar este estudio en el analisis del legado musical de otros
compositores contemporaneos a Marquez Talledo. De esta manera, se podra conocer en qué
medida estos musemas identificados constituyen —a su vez— parte de un universo sonoro mas
grande: el sonido de la musica criolla, en tanto fendémeno artistico y cultural de las

poblaciones urbanas en Lima y Callao.
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ANEXOS
Anexo N°1 - Linea de Tiempo biografica: Eduardo Marquez Talledo

168



169



Anexo N°2 — Fotografias del apéndice “Taquigrafia musical” del libro Méftodo de

guitarra, Eduardo Marquez Talledo (1973)
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Anexo N°3: Partitura de Vivir sin ser amado (1919)
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Anotacion: Esta partitura tiene una correccion de letra realizada durante la
transcripcion, con el proposito de que sea fidedigna con los manuscritos del compositor.



Anexo N°4: Partitura de Alma de mi alma (1927)
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Anexo N°S: Partitura de Ventanita (1935)
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Anexo N°6: Partitura de Rosal marchito (1937)
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Anotacion: Esta partitura tiene una correccion de letra realizada durante la transcripcion,
con el proposito de que sea fidedigna con los manuscritos del compositor.
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Anexo N°7: Partitura de Serenata en el barrio (1938)
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Anexo N°8: Partitura de ;Para qué? (1938)
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Anexo N°9: Partitura de Mi primera elegia (1938)
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Anexo N°10: Partitura de Callao (Puerto mio) (1938)
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Anexo N°11: Partitura de Rosas de mi jardin (1938)
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Anexo N°12: Partitura de Dulce prision (1940)
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Anexo N°13: Partitura de Te vi una vez (1940)
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Anexo N°14: Partitura de Nube gris (1940)
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Anexo N°15: Partitura de Dame una ilusion (1942)
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Anexo N°16: Partitura de Vivir y sofar (s/f) (década de 1940)
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Anexo N°17: Partitura de Desconsuelo (1947)
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Anexo N°18: Partitura de Me tienes en la luna (1955)
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Anexo N°19: Partitura de Orquidea blanca (1959)
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Anexo N°20: Partitura de Yo no niego (1961)
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Anexo N°21: Partitura de Cuando se pierde un amor (1968)

218



