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Resumen

El vals criollo limefio es uno de los géneros mas tradicionales en el Peru. La guitarra es el
instrumento por excelencia con el cual se le ejecuta y entre sus mayores representantes se alza la
figura de Carlos Hayre. Hayre fue un musico con formacién mixta forjada por la cultura popular,
los estudios de musica académica y una instruccion autodidacta que determinaron una
personalidad renovadora y experimental que planted cambios estructurales en el género. Estos
cambios afectaron los fundamentos del estilo de ejecucion del género tanto desde el punto de
vista de los cultores de la tradicién de La Vieja Guardia y de La Generacién Pinglo, como desde
la de sus coetaneos, quienes también desarrollaron una estética distinta a la tradicional que a la
postre seria mas difundida y reconocida. Carlos Hayre fue un determinante de cambio en la
historia del género gracias a sus propuestas en cuanto a la ejecucion de la guitarra con criterios
dindmicos y técnicos provenientes de su formacion en guitarra clasica. También se dieron
cambios determinados por sus criterios de composicion orquestal aplicados a la guitarra en
cuanto a la forma, con nuevos criterios de libertad estructural, a la armonia, determinados por los
fundamentos de la tonalidad extendida, y a la melodia, fundamentados en las mayores
posibilidades de movimiento y variedad que le brindaban sus nuevos pilares armoénicos. Carlos
Hayre es un artista transcendental en la historia del vals criollo limefio, y esta consideracion esta
solventada en el respeto y admiracién de una comunidad integrada por actores culturales de
distintas disciplinas que lo recuerdan no solo por su gran calidad humana, sino por el valor y la

trascendencia de su musica.
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ejecucion, composicion, arreglo, moderno, innovador.



Abstract

The Lima Creole waltz (Popular gender linked to the Viennesse waltz and the Creole of
Lima) is one of the most traditional genres in Perd. The guitar is the instrument par excellence
with which it is played and among its greatest representatives stands the figure of Carlos Hayre.
Hayre was a musician with a mixed training forged by popular culture, academic musical
instruction and a self-taught training that determined a renewing and experimental personality
that posed structural changes in the genre. These changes affected the foundations of the genre's
performance style both from the point of view of the cultists of the tradition of The Old Guard
(The generation of the beginning of the genre) and The Pinglo Generation, as well as from that of
their contemporaries who also developed an aesthetic different from the traditional one and that
in the end would be more widespread and recognized. Carlos Hayre was a determinant of change
in the history of the genre thanks to his proposals regarding the performance of the guitar with
dynamic and technical criteria coming from his training in classical guitar. There were also
certain changes due to his orchestral composition criteria applied to the guitar in terms of form,
with new criteria of structural freedom, to harmony, determined by the fundamentals of the
extended tonality, and to melody, based on the new possibilities of movement and variety that
gave him his new harmonic fundamentals. Carlos Hayre is an artist who is transcendental in the
history of the Lima Creole waltz, and this consideration is based on the respect and admiration of
a community made up of cultural actors from different disciplines who remember him not only

for his great human quality but also for the value and significance of his music.

Keywords: Carlos Hayre, style, genre, guitar, waltz, creole, Lima, technique,

performance, composition, arrangement, modern, innovative.
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Introduccion

El Conservatorio Nacional de Musica de Lima, hoy llamado Universidad Nacional de
Musica, es una institucion abocada a la practica de la tradicion musical académica europea y,
acorde a esta tradicion, un espacio bastante conservador. De acuerdo con mi experiencia como
estudiante en este centro de estudios durante la primera década del siglo XXI puedo afirmar que
dos caracteristicas que se podian mencionar sobre él, sin temor a estar equivocados, eran la
exigencia para con sus estudiantes y el respetuoso pero contundente rechazo al estudio de la
musica popular en sus aulas. Al ser la Unica escuela de musica que brindaba formacién superior
en Lima, muchos musicos, en aras de obtener una formacion académica, estudiamos ahi a pesar
de provenir de vertientes populares como el rock, la nueva trova, el jazz o la masica tradicional
peruana. En este espacio pequefio y poco idoneo para el estudio de la musica — los ambientes del
ex Banco Hipotecario de Lima — se desarrollaba usualmente un ambiente de camaraderia y apoyo
entre los no més de cuatrocientos estudiantes con que contaba la institucion. Al ser tan pocos
estudiantes y teniendo estos, tan poco espacio para el estudio, uno podia ver escenas pintorescas
y hasta tiernas, por el esmero y la disciplina, de trompetistas trabajando su técnica de soplo
mientras caminaban o leian, de guitarristas estudiando en los pasillos y escaleras o de cantantes
desarrollando rutinas de estiramiento en las areas comunes. En este ambiente de practica y
compartir es que escuché por primera vez en vivo la ejecucion de un vals criollo limefio para
guitarra. A partir de ahi comenzo6 mi interés y admiracion por la técnica de la guitarra criolla
limefia. Ahora, al ser nosotros guitarristas de formacion clasica y teniendo como elemento
fundamental en nuestra formacién el aprendizaje de una técnica de ejecucion que nos permita
obtener el mejor sonido posible de nuestro instrumento y la mejor ejecucion posible de nuestras

manos, nos encontrabamos orgullosamente delimitados por ciertos criterios que determinaban lo
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que era un buen ejecutante, y lo expresabamos en cualquier charla sobre musicos populares. Asi
lo haciamos en nuestras charlas sobre musica criolla y, mas alla del talento y de la calidad de los
diversos guitarristas criollos de los cuales hablabamos y a quienes respetabamos, el Gnico que
logro cubrir estos exigentes criterios de aprobacién fue Carlos Hayre.

Planteadas estas ideas corresponde mencionar que una de las razones principales para la
realizacién de esta investigacion es el deseo de aportar al desarrollo, a la mejora y al incremento
de la investigacion musical en nuestro pais; por esto es que se tiene la expectativa de que la
informacion generada pueda ser Gtil para diversas comunidades artisticas, cientificas o culturales
desde puntos de vista tan diversos como el de la historia, la sociologia, la antropologia, la
musicologia y, eventualmente, los de otras disciplinas que en el proceso de la investigacion
podrian verse incluidas.

De acuerdo con el Boletin N°147 - Estado de la Opinién Publica, en cuanto a la
Radiografia Social de los Gustos Musicales en el Pert del Instituto de Opinion Publica de la
Pontificia Universidad Catolica del Perd del afio 2017 y en respuesta a la pregunta: ;Cuél de los
siguientes géneros musicales cree que representa mejor al Per(?, la respuesta mayoritaria
(43.6%) fue: musica criolla. Esta cifra dice mucho de lo que somos como pais, y muestra que el
peso de la capital, espacio geografico representativo de la musica criolla, sigue siendo tremendo.
En base a esta realidad cabe preguntarse: ¢Cuanto sabemos de la musica criolla? Considero que,
en base a mi experiencia como ciudadano peruano, musico y ahora investigador novel en temas
de criollismo, los avances en el estudio de la musica criolla realizados en los ultimos afios
revelan temas que emergen como relevantes, y que merecen ser estudiados con mas profundidad.

Entre estos temas, la musica de Carlos Hayre, quien segun numerosos musicos y entendidos
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desarroll6 con audacia técnica un nuevo estilo de ejecucidn, composicion y arreglo en la guitarra
criolla, es uno que se mantiene insuficientemente explorado.

Como profesional formado en musica clasica, encuentro sumamente relevante el estudio
de su técnica como ejecutante de guitarra. Informacion y estudios sobre este tdpico, siendo un
tema que para analizarse requiere, idealmente, formacion como musico ejecutante, son
inexistentes mas alla de someros comentarios complementarios a la informacion sobre su
conocida formacion privada en musica clasica y su gusto por la musica del compositor Fernando
Sor. Comentarios que en algunos casos critican negativamente al musico planteando que no tenia
el tradicional sonido criollo, mientras que en otros destacan el abanico de nuevas posibilidades
que su técnica aport6 para la ejecucion de la guitarra en la musica criolla.

Sobre Carlos Hayre existe mucha informacion dispersa, ya que su produccion musical
abarcd la ejecucion multinstrumental, la composicion y el arreglo. Mas aun, cada una de estas
capacidades fue aplicada en distintos géneros, llegando a desarrollar desde musica andina hasta
musica clasica académica sinfonica. Para obtener esta informacion se ha indagado en bibliografia
— mayormente recurriendo a material de hemeroteca —, se ha entrevistado a personas de su
entorno o que tuvieron la oportunidad de conocerlo o trabajar con él, y se ha recurrido al poco
material audiovisual disponible. Y considerando que las investigaciones sobre el fenémeno
criollo, asi como sobre el vals criollo limefio se basan, mayormente, en analisis historico y
antropologico, se genera la necesidad por el desarrollo de investigacion musicolédgica con
analisis musical que pueda brindar luces para la comprension del vals criollo limefio y de la
guitarra criolla peruana en su joven historia.

La presente tesis busca investigar la obra de Carlos Hayre con el propdsito de precisar las

caracteristicas que determinan la sonoridad que lograba obtener de su instrumento, asi como los
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fundamentos tedrico-practicos de su técnica composicional, con la intencion de determinar las
caracteristicas identitarias de sus composiciones y arreglos, con particular detalle en el vals
criollo limefio. Asi también, busca realizar un analisis comparativo de estos resultados con
respecto al mismo género tal como se desarrollé en generaciones previas y entre sus coetaneos
con el fin de determinar similitudes, discrepancias y progresos. En ese sentido mi pregunta de
investigacion es: ¢ Qué caracteristicas definen el estilo de ejecucidn, composicion y arreglo de
Carlos Hayre para con la guitarra del vals criollo limefio, y qué cambios implica este respecto de
estilos anteriores? Y dentro de esta pregunta de investigacion voy a abordar los aspectos
planteados a partir de los siguientes objetivos secundarios: VVoy a determinar las caracteristicas
estéticas del vals criollo limefio en la primera mitad del siglo XX con el fin de recrear el marco
tedrico de la técnica de ejecucion y composicion previa al masico en cuestion. Luego, habré de
realizar un proceso similar en cuanto a la obra de Carlos Hayre, tomando en consideracion
aspectos sociales y culturales. En base a este marco se buscara determinar las caracteristicas que
definen el estilo de ejecucion, composicion y arreglo de Carlos Hayre para con la guitarra del
vals criollo limefio, para luego identificar cbmo los actores involucrados en la investigacion, la
composicion, el arreglo y la ejecucion de este género comprenden la obra de Carlos Hayre, con
particular detalle en la guitarra del vals criollo limefio.

Para conseguir la informacion requerida en cuanto a consideraciones técnicas y
estilisticas respecto de su obra se recurrio al uso de herramientas como el analisis perceptual de
sus obras por parte del investigador y de ejecutantes diversos, quienes fueron elegidos en base a
criterios musicales, histéricos y experienciales. Este proceso se aplico sobre material de diversas
épocas con el fin de determinar diferencias y paralelos que respondan al objetivo general de la

investigacion. Solventando estos datos en el analisis histérico, social y cultural que vivio el
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mausico, asi como en la informacion existente en cuanto al contexto social y cultural que las
generaciones previas legaron a la suya, se podra brindar informacion que complemente los
estudios ya realizados y cubra los espacios referidos al analisis musical-estilistico de las primeras
etapas de la historia de la musica criolla. Asi, sumando a esta investigacion experiencial las
referencias bibliograficas pertinentes sobre el criollismo y el vals criollo limefio, podré
desarrollar un marco que soporte la informacion que me brinde la recopilacién del material
discogréafico, audiovisual y periodistico existente sobre el musico, y con este conglomerado estar
en la capacidad de dar respuesta a mi interés principal por determinar las caracteristicas que
definen el estilo de Carlos Hayre para con la guitarra del vals criollo limefio.

Esta investigacion, que busca en primera instancia resolver una curiosidad personal por el
trabajo de un musico que en el devenir de mi carrera musical ha ido mostrandose cada vez mas
completo y relevante, busca también brindar datos de toda indole posible que aporten a una
mejor comprension del fenomeno criollo desde el reconocimiento de las caracteristicas
estilisticas del vals criollo limefio en sus diferentes épocas, y con particular interés en el de la
obra de Carlos Hayre.

Carlos Hayre es un personaje que desde que aparecié en mi vida generd admiracion e
interés. Desde su depurada técnica para tocar la guitarra, que era muy comentada en nuestras
charlas de estudiantes de primer afio de la especialidad de guitarra clasica en el Conservatorio
Nacional de Musica de Lima, hasta su estilo de composicion y arreglo del vals criollo limefio,
género que en el devenir de mi formacion como persona pasé de ser un item mas dentro del
temario de un curso de formas musicales, a ser el ancla con la que puedo ayudarme a sostener y

entender mi identidad como peruano y limefio.
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Antecedentes y Marco Analitico

Estado de la Cuestion

Es la intencion de este estudio el determinar las caracteristicas del estilo de ejecucion,
composicion y arreglo del guitarrista Carlos Hayre para con el vals criollo limefio. Para esto he
considerado pertinente investigar la bibliografia desarrollada en cuanto al estudio del vals criollo
limefio segun diversas disciplinas académicas. Ademas, al no haberse desarrollado estudios
especificos referidos a la persona y a la obra de Carlos Hayre, he visto por conveniente indagar
en todo el material disponible para entender su obra, historia, opinién y criterio en cuanto al vals
criollo limefio, pero tomando en consideracion lo desarrollado en los diversos géneros en los
cuales incursiono.

Contexto

Existe bibliografia medianamente reciente que nos brinda informacién en cuanto a la
masica criolla'y en particular al vals criollo limefio. En esta encontramos diversos analisis de tipo
historico, etnografico y musicoldgico que abren muchas posibilidades para el desarrollo de esta
investigacion. En Lima, el vals y la cancion criolla (1900-1936) (Borras, 2016) tanto como en La
Guardia Vieja. El vals criollo y la formacion de la ciudadania en las clases populares (1885-
1930) (Rohner, 2018) podemos ver como los autores nos brindan un panorama bastante claro en
cuanto a los inicios del vals criollo limefio ubicandonos en los Ultimos afios del siglo XIX'y
primeros afos del siglo XX en los que, tal como afirma Borras, era llamado vals limefio y se hizo
cada vez mas representativo de las clases populares y de lo criollo. Ambas miradas se
complementan desde la perspectiva de sus carreras filologicas y nos brindan ademas una visién
compartida de la impronta de La Vieja Guardia con su trabajo conjunto Montes y Manrique

1911-2011. Cien afios de musica peruana. En este documento sonoro que contiene un valioso
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material explicativo nos exponen un completo contexto historico del pais y esbozan un analisis
de la musica criolla de principios del siglo XX.

Una vision paralela pero contrastante en cuanto a forma la brinda el antropdlogo José
Antonio Lloréns Amico, quien en su libro Masica Popular en Lima: Criollos y Andinos (1983)
nos ofrece una perspectiva aun mas amplia de lo criollo, entendido como costefio; y mas amplia
aun en cuanto al espacio temporal en el cual indaga, ya que, ademas de explorar en el entorno
socio-cultural y politico de La Vieja Guardia, se expande en su investigacion hasta la generacion
de Pinglo y todos los avances tecnélogicos y fendmenos politicos que la afectaron para luego
plantear elementos determinantes de su influencia en las generaciones siguientes. Como correlato
a este trabajo se encuentra el libro Celajes, florestas y secretos: una historia del vals popular
limefio (Lloréns y Chocano, 2009), en el que Lloréns y el etnomusicélogo Rodrigo Chocano
logran hacer una investigacion ain mas amplia, critica y exhaustiva sobre el vals criollo limefio
en todos sus contextos. Pero lo mas relevante en cuanto a este trabajo con respecto a los antes
mencionados es que su investigacion se aproxima al vals de las ultimas décadas del siglo XX,
llegando hasta el afio 2009 con el objetivo de investigar el fendmeno sonoro y cultural sin verse
parametrado por determinantes de tradicion, cultura o costumbres.

Sobre el andlisis cronologico del vals criollo limefio se ha podido encontrar mediana
coincidencia en cuanto a los personajes, los eventos y las fechas que determinan sus primeras
etapas, en las que se incluyen a La Vieja Guardia y a la generacion signada por la imagen de
Felipe Pinglo Alva. Pero para todo lo ocurrido después de la muerte de Pinglo se encuentran
diversos analisis histdricos planteados en base a conceptos como el de La Epoca de Oro del Vals
Criollo Limefio, que se considera la etapa de apogeo y difusion de la musica criolla y que segun

José Antonio Lloréns y Rodrigo Chocano se desarrolld entre finales de la década de 1940 y
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1960, con clara influencia de géneros foraneos como el tango, el bolero mexicano y los ritmos
cubanos y afroestadounidenses. Ademas, se encuentran también puntos de vista de quienes como
Fernando Elias (2019) en su libro Félix Casaverde, guitarra negra o Cesar Santa Cruz (1989) en
su libro EI Waltz y el valse criollo realizan un andlisis que propone brindar un mayor cariz y
relevancia a los cambios que se generaron en el vals criollo limefio a causa de la influencia de la
musica negra peruana.

Para comprender aun mejor los fenémenos socioculturales que la musica criolla suscitd,
recurriré a fuentes escritas y audiovisuales diversas como La Catedral del Criollismo. Guardia
Vieja del siglo XXI (Céceres, 2017) y Saberes musicales 16: Los Centros Sociales Musicales
Criollos (Instituto de Etnomusicologia - PUCP, 2020). Asi buscaré adentrarme en las practicas
culturales que la comunidad criolla fue desarrollando y que determinaron tradiciones, costumbres
y la creacion de espacios de preservacion y resguardo de la tradicion criolla.

Todo este material brinda informacion sumamente importante para comprender el
entorno en el cual la figura de Hayre se desarrollo, y permite ademas obtener una vision general
de la escena criolla hasta la primera década del siglo XXI, representada en sus musicos y
compositores mas importantes, sus barrios mas representativos, los mitos y tradiciones alrededor

de ellos, y sus espacios de resguardo y representacion.

Estudios Referenciales sobre las Caracteristicas del Género

El analisis musical armonico de las diversas etapas del vals criollo limefio brinda muchas
variantes siempre determinadas por los masicos y su entorno, y esto es observable desde sus
primeras etapas, ya que el vals criollo tiene influencias armoénicas del jazz desde la generacion de
Pinglo, aunque estas no son tan evidentes como lo fueron desde la década de los sesenta hasta

nuestros dias. Asi, el vals criollo limefio de las primeras décadas del siglo XX recibi6 influencias
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de diversos géneros, siendo algunos de ellos el tango y la musica afroestadounidense que llego a
costas peruanas con subgéneros de los inicios del jazz como el one-step, el charleston, el foxtrot
y otros. En cuanto a esto, Carlos Hayre considera que el vals criollo limefio fue principalmente
influenciado por el jazz, el tango, la masica mexicana, primero a través de rancheras y corridos,
y luego a través del bolero mexicano, y la musica tropical, principalmente cubana y
puertorriquefia (Lloréns y Chocano, 2009).

En la década de los cincuenta nos encontramos con una Lima que escuchaba mucha
musica cubana en las radiolas de las casas y que bailaba al son de Compay Segundo, El Sexteto
Nacional de Ignacio Pifieiro o del trio Los Compadres. Sobre esto, Felix Casaverde comenta:

Llegaba mucha musica cubana, por lo menos en esa época, yo [estaba] chico y mi padre

cantaba musica... 0 sea musica puertorriquefia y masica cubana también. Yo siempre noté

en los viejos, por lo menos en mi padre, [también] en Carlos Hayre que iba a mi casa... El
otro dia me encontré con él y hablamos de eso, yo estaba chico, él ya era un hombre, se

tocaba mucha musica cubana, era la novedad. (Lloréns y Chocano, 2009, p. 157)

Y sobre la armonia de principios del siglo XX, Carlos Hayre comenta:

En esa época [mediados de los 1940] el avance de la armonia en la masica popular tenia

un limite, un techo: se tocaba con cierto tipo de acordes que adolecian de una cosa ya

estandarizada [...]. Se usaban solo acordes de quinta. (Lloréns y Chocano, 2009, p. 152)

Aqui, Hayre nos muestra como en una época en que la influencia de Felipe Pinglo ya era
notoria, el repertorio mayoritario era aun el de La Vieja Guardia con una armonia que utilizaba
fundamentalmente acordes de quinta, refiriendose a los acordes triada.

Esta primera época del vals criollo limefio que vemos representada en la masica de

Montes y Manrique se ve remecida por la presencia de quien sera considerado un renovador:
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Felipe Pinglo. Su composicidn, tanto en letra como en musica, desarrollaba elementos distintos a
los tradicionales gracias a la influencia que recibié de géneros foraneos como el tango, el jazz y
otros.

Frente a las varias perspectivas planteadas estara como elemento determinante el analisis
musical. Tanto los libros El Waltz y el valse criollo (Santa Cruz, 1989) y El Valse Peruano.
Analisis musicologico de una de las expresiones mas representativas de la musica criolla del
Peru (Yep, 1998), a pesar de tener criterios de elaboracion distintos, nos brindan datos en cuanto
al analisis del vals tradicional de la primera mitad de siglo con claves ritmicas, elementos
armonicos y melddicos, y criterios de forma musical valiosos para determinar las caracteristicas
del vals criollo limefio que Carlos Hayre desarrollé. En una linea similar de material y analisis se
encuentra el libro Felix Casaverde, guitarra negra de Fernando Elias Llanos (2019) en el que se
realiza un minucioso analisis musical de claves ritmico-melddicas, armonias y técnicas de
ejecucion del repertorio de Felix Casaverde, y que contrastado con el material de Yep brinda un
analisis musical mas detallado del trabajo del musico en cuestion.

Con estas fuentes, lo que se puede observar es que el analisis musical ha sido realizado
desde la generalidad de las caracteristicas del genero y dejando de lado, mas alla de los trabajos
de Llanos y Yep, la muestra de como diversos generos afectaron de manera palpable en el uso de
acordes, progresiones, desarrollo melddico y estilo de ejecucion del vals criollo limefio de todas
las épocas.

Marco Tebrico

El marco tedrico de esta investigacion esta determinado por tres conceptos
fundamentales: estilo y género musical, cambio musical y entramado cultural. Cabe mencionar

que en el devenir de la investigacion se vio conveniente y necesario utilizar conceptos diversos
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que, sin ser de menor valia, no se mencionan en este apartado, pero que son debidamente
explicados en los capitulos en los que han sido requeridos.
Estilo y Género Musical

El uso de estos términos, en el orden planteado, obedece a la necesidad por determinar las
caracteristicas particulares de la manera de tocar, componer y arreglar que desarrollé Carlos
Hayre para con el vals criollo limefio. Con ese fin, tomaré lo planteado por Juliana Guerrero
(2012) en EI género musical en la masica popular: algunos problemas para su caracterizacion,
en el que, aungque no propone un concepto para el término, considera al estilo como un codigo
musical entendido desde el punto de vista de las formas que desarrolla el ejecutante en base a la
influencia de su entorno natural y humano, como su geografia, lengua o historia. Este punto de
vista lo considero pertinente y adecuado para el estudio de la obra de Hayre ya que en base a los
datos biograficos encontrados se destacan hechos personales, sociales e historicos que formaron
parte de su entorno y se condicen con los caminos que tomd, como musico y persona, durante su
etapa juvenil y adulta. Ademas, se destacan hechos como la influencia que recibio por el
contacto con importantes musicos criollos desde la nifiez, por una juventud signada por el
crecimiento e impacto de las industrias musicales en el continente y por una adultez en la que
vivio el mayor auge que ha tenido la musica criolla en su historia. Asi, también, en cuestiones
mas subjetivas, gracias a estos datos biograficos se pueden determinar postulados sobre como
ciertas experiencias personales determinaron una merma en su produccion artistica. Existen, al
parecer, suficientes indicios que muestran en Hayre a un personaje cuya produccion artistica no
puede analizarse simplemente desde el ambito musical.

Para complementar y obtener una mirada més amplia en cuanto a un elemento tan

trascendental para esta investigacion me fundaré en los conceptos de Bruno Nettl (2005) y el
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estilo entendido en términos generales como caracteristica identitaria de un grupo humano que
estd determinada, para el caso de esta investigacion, por los elementos de una musica (music
making, el armado de los elementos de altura, ritmo, frase, timbre, estilo de cantar, etc.) y como
estos se organizan y se combinan. Asi, enfocandome en el analisis especifico de los elementos
musicales, podré obtener conceptos que aporten para la realizacion de un andlisis meticuloso,
desde el punto de vista musical, de su obra, y que ayuden a comprender las reacciones de su
entorno para con las variantes que él planteaba, ya que, tal como propone Nettl, es en base a los
elementos caracteristicos que una cultura musical determina lo que es nuevo o extrafio con
relacion a su estilo, y por ende, reacciona. Y en funcion a lo planteado encuentro pertinente
determinar el marco en el cual esta diversidad de caracteristicas se desarrollaron. En este caso, en
el vals criollo limefio, especialmente, tomando en consideracién el hecho de que Carlos Hayre se
desenvolvio con maestria en varios géneros, hecho que se vera explicado y ejemplificado en el
desarrollo de la investigacion.

El vals criollo limefio ha pasado por diversas transformaciones, desde su nombre, que
alguna vez fue vals limefio (Borras, 1983, p. 20), hasta la inclusion del cajén peruano y las
transformaciones estructurales en letra 'y forma que se dieron, y ciertamente se dan, por la
influencia de musicas relacionadas directamente al manejo mediatico de las industrias culturales.
Pero estas variaciones no han sido independientes de su entorno. Por el contrario, se han dado en
la amplitud de lo que se considera musica criolla y musica costefia, y que también ha ido
cambiando su concepto a lo largo de los afios por distintos factores musicales, sociales y
culturales. Por ello considero que el mero analisis estilistico de la obra de Carlos Hayre termina
siendo insuficiente si no se enmarca en un ambito mas amplio que, en este caso, es el género del

vals criollo limefio. Para la comprension de este concepto me apoyaré en el Grove Dictionary of
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Music and Musicians. Segun este podemos entender que género es una clase, tipo o categoria
determinado por convencién. Y que refiriéndonos concretamente a piezas o practicas musicales
las sefiala pasibles de cambio. Plantea, ademas, la comprensién del término género como un tipo
ideal, en base a los postulados de Max Weber, y como un hecho de las ciencias sociales al tener
sentido cultural y estar determinado por actores sociales. Esto, que apuntala la necesidad de
determinar un marco sobre el que se pueda estudiar con claridad un estilo, se vera apoyado con el
trabajo de Juliana Guerrero (2012), en cuanto a que el género es una practica cultural, y que por
lo tanto debe ser comprendida desde los puntos de vista de quienes la producen como de quienes
la reciben. Por ende, las variables del contexto social, del performance, del territorio, del tiempo
y de las tradiciones se tornan determinantes para una cabal comprension del término. Asimismo,
considero relevante en este texto la diferencia entre género y estilo que sigue las ideas de Allan
Moore y Franco Fabbri, quienes sintetizaron la consideracion del género como el qué,
refiriéndose a los cadigos del hecho musical, y al estilo como el como en una obra de arte,

refiriendose al codigo musical en si.

Cambio

Carlos Hayre es relevante para el estudio musicoldgico no solo por su habilidad como
multinstrumentista o por su incursion en diversos géneros, sino porque, para fines especificos de
esta investigacion, desarroll6 su propio estilo en uno de los géneros mas difundidos y debatidos
en el ambiente musical peruano: el vals criollo limefio. Hayre fue un guitarrista que desde el
punto de vista de la técnica de ejecucion, el desarrollo armonico y melddico y la forma musical
hizo un vals distinto al que €l encontro en sus primeras incursiones musicales. Para fines de esta
investigacion, sugiero que Carlos Hayre practicaba un estilo de vals criollo limefio distinto al que

ejecutaban sus coetaneos y del que hicieron y hacian quienes utilizaban herramientas y criterios
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similares a los suyos para su ejecucién y creacion. Carlos Hayre, en base a sus estudios y
experiencia desarroll6 un estilo que se desmarcé de las convenciones vigentes en el género desde
mediados del siglo XX, y es por eso que el término cambio se hace relevante y necesario para
esta investigacion.

Para la comprension y uso apropiado de este término tomaré las referencias que hace
Bruno Nettl (2005) a la continuidad del cambio, determinado por el individuo y su sociedad que
al cambiar con los tiempos también cambia su musica. Esto nos lleva a las tensiones entre
cambio y permanencia para con mucha musica de larga data; y para fines de este estudio, para
con el vals criollo limefio.

Para entender estos cambios desde el punto de vista del musico y su entorno utilizaré los
postulados de Kay Shelemay (2011) en cuanto a los tipos de comunidad musical de
descendencia, de diferencia y de afinidad, considerando la comunidad musical de diferencia
como la que mejor representa el entorno en el cual desarrollaré esta investigacion. En este tipo de
comunidad se proponen cambios por parte de musicos que estimulan el rompimiento del status
quo, y estos musicos en base a su carisma, discurso o popularidad son reconocidos como
elementos diferenciadores y, por ende, criticados o admirados.

He considerado también, continuando con los postulados de Shelemay, al tipo de
afinidad, ya que esta comunidad comparte vinculos de parentesco para con una o varias figuras
musicales importantes a través de su presencia viva, del proceso de cambio que propugno, y
luego a través del recuerdo de su musica, imagen o0 mensaje.

Entramado Cultural
Utilizaré el concepto de entramado cultural propuesto por Josep Marti (2004) para

determinar el sistema en el que los agentes sociales desarrollan elementos culturales. Para
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determinar un sistema en el que los agentes sociales comparten cddigos y un conjunto particular
de caracteristicas que se ponen de manifiesto en su idiosincracia, maneras de actuar y en los
productos concretos que desarrollan. Este entramado cultural con su precisién me permite
analizar procesos de conflicto y negociacién para el cambio, lo que lo diferencia, para fines
practicos de concision y especificidad, del término cultura (conjunto de modos de vida 'y
costumbres, conocimiento y grado de desarrollo artistico, cientifico, industrial, en una época,
grupo social, etc.), y me ayuda a delimitar a la comunidad musical de la que hablo dentro de
parametros determinados. Considero este particular concepto esencial en la investigacion, ya que
para entender la obra del guitarrista Carlos Hayre en el vals criollo limefio se hizo necesario
realizar un andlisis de su produccion en la vastedad de géneros musicales en los que incursiono y
en los diversos tipos de actividad musical que realizd. Asi, determinando uno o varios
entramados culturales se logré entender con mayor claridad el “mundo particular de
objetividades” (como se cito en Marti, 2019) desarrollado entre quienes compartieron su entorno,
asi como el “conjunto polidimensional de elementos culturales pertenecientes tanto al ambito de
las ideas, de las acciones y de los productos concretos” (Marti, 2004, p. 5) que determinan el o
los entramados en los que Carlos Hayre se desarrollo.
Consideraciones Metodologicas

La representacion instrumental del objeto de estudio tendréd una unidad de analisis
determinada por el estilo de ejecucidn, composicion y arreglo de Carlos Hayre para con la
guitarra del vals criollo limefio y los cambios que implica este respecto de estilos anteriores; y
por como los actores involucrados en la investigacion, composicion, arreglo y ejecucion del vals
criollo comprenden su obra. Ademas, se han planteado unidades de observacion que buscaran

representar de manera concreta nuestro objeto de estudio en base a investigacion empirica 'y
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descriptiva de las técnicas de ejecucion, composicion y arreglo para guitarra en el vals criollo
limefio antes de Carlos Hayre, las técnicas de ejecucidn, composicion y arreglo para guitarra en
el vals criollo limefio de Carlos Hayre y los discursos sobre la obra de Carlos Hayre por parte de
musicos, musicologos y otros especialistas.

En cuanto a las técnicas aplicadas en el proceso de investigacion para obtener la data
necesaria que describa correctamente las unidades de observacion se considerd pertinente el uso
del analisis musical desde diversas perspectivas que partieron del objeto sonoro especifico hasta
el sentido de la relacién de este con su creador y/o ejecutante, tomando en cuenta las variables de
su contexto histérico, social y cultural. Ademas, se utilizo la transcripcion musical de una
seleccidn de temas ejecutados por el masico en cuestion y por otros musicos que desarrollaron su
obra. Para lograr este fin, se hizo uso de herramientas como el analisis formal y estilistico de sus
obras por parte del investigador y de ejecutantes diversos, quienes fueron elegidos en base a
criterios musicales, histéricos o experienciales. Este proceso se aplico sobre material de diversas
épocas con el fin de determinar diferencias y paralelos que respondan al objetivo general de la
investigacion y aporten a la determinacion de caracteristicas objetivas en el desarrollo del vals
criollo limefio y de la musica criolla y costefia en general. Solventando estos datos en el analisis
histdrico, social y cultural que vivio el musico, asi como en la nutrida informacion existente en
cuanto al contexto social y cultural que las generaciones previas legaron a la suya, se podra
brindar informacion que complemente los estudios ya realizados y cubra los espacios referidos al
analisis musical-estilistico de las primeras etapas de la historia de la musica criolla. Asi,
sumando a esta investigacion experiencial las referencias bibliograficas pertinentes sobre el
criollismo y el vals criollo limefio, se pudo desarrollar un marco que soporte la informacion que

nos brindé la recopilacion del material discografico, audiovisual y periodistico existente sobre el
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musico; y con este conglomerado estar en la capacidad de dar respuesta a nuestro interés
principal por determinar las caracteristicas que definen el estilo de Carlos Hayre para con la
guitarra del vals criollo limefio. La siguiente herramienta fue la recopilacion de testimonios, que
se desarroll6 mediante entrevistas de tipo semi-estructurado y entrevistas complementadas con
ejecucion musical por parte de los involucrados que accedieron a la solicitud. Sobre esta Gltima
herramienta procedimental, las fuentes fueron los musicos que con relacion directa o no a la
persona del masico investigado pudieron ejecutar las obras en cuestion para asi brindar una
opinién aun mas profunda y con mayor perspectiva sobre el tema. La tercera y tltima
herramienta principal fue la ejecucion musical. Con esta, el investigador realiz6 un anélisis desde
la performance musical para asi lograr una mayor comprension de la obra del autor con la
intencion de sobrepasar el analisis méramente estructural. La fuente utilizada fue una seleccion
de obras realizadas por el musico investigado y que se consideraron pertinentes para determinar
caracteristicas relevantes que coadyuven a la consecucion de las metas que esta investigacion
plantea.
Esquema de la Tesis

Este trabajo de investigacion estara dividido en cinco capitulos. El primero, en un inicio,
buscara indagar en el proceso de formacion del vals criollo limefio para luego ahondar en las
particulares caracteristicas que lo singularizan entre las multiples variantes del tan afamado
género europeo en America, y asi poder describir los cambios acaecidos en el devenir de su
historia. Luego se desarrollara el marco tedrico que dejara sentadas las bases que permitiran
entender las delimitaciones que se han realizado a los tan amplios conceptos que determinan
nuestro tema de investigacion. Para finalizar, se plantearan las consideraciones metodologicas

que determinaran el objeto de estudio y se hara un analisis de las particularidades del uso de la
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guitarra en el vals criollo limefio en cuanto a lo historico, social y cultural, asi como en lo
méramente referido al fendmeno sonoro desde el punto de vista del ejecutante y del oyente. En el
segundo capitulo se determinaran las caracteristicas estéticas del vals criollo limefio de la
primera mitad del siglo XX, y para esto nos enmarcaremos en la division temporal determinada
por Lloréns y Chocano (2009) en cuanto a las etapas de La Guardia Vieja y de La Epoca de Oro
del vals criollo limefio. Con esta informacion se busca entender el contexto en el que Carlos
Hayre estuvo inmerso en su nifiez y adolescencia, con la intencion de determinar los principales
criterios estéticos del vals criollo limefio con el que se formd. En el tercer capitulo se desarrollara
un analisis exhaustivo de la vida y obra de Carlos Hayre. De este se espera determinar las
caracteristicas estéticas, sociales y culturales que permitan entender su obra desde puntos de vista
que superen lo referido méramente al fenGmeno sonoro. Para esto se indagara en su biografia y
en los fendmenos sociales, culturales, econdmicos, musicales, y de toda indole posible, de
acuerdo a la informacidn recabada, que hayan podido influenciarlo en su desarrollo como
personay, por ende, como artista. Se hara particular hincapié en su formacion musical
académica, elemento determinante para entender la impronta de su obra. Sobre esta base se
desarrollara un andlisis, lo mas veras posible en funcion a la data recabada, de la figura del
musico Carlos Hayre dentro del espectro de la musica costefia peruana en la segunda mitad del
siglo XX, para asi poder delimitar con pertinencia su incursion, obra y aporte respecto al vals
criollo limefio. Y, asi también, esta sera la base sobre la cual se indagara en el ain méas amplio
espectro de la escena musical limefia en la que, en su calidad de multinstrumentista, compositor
y arreglista, ha dejado registros — en los diversos géneros en los cuales incursiono — que se
consideran relevantes para la comprension cabal de su figura como artista. En el capitulo cuatro

se respondera con acuciosidad y detalle a las dos primeras partes de nuestra pregunta de
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investigacion. Se plantearan, fundamentaran y analizaran las caracteristicas que definen el estilo
de ejecucion, composicion y arreglo de Carlos Hayre para con la guitarra del vals criollo limefio,
y en base a lo planteado en el capitulo tres se determinaran los cambios que se observan respecto
de estilos anteriores. El quinto capitulo indaga en cdmo los actores involucrados en la
investigacion, composicion, arreglo y ejecucion del vals criollo limefio comprenden la obra de
Carlos Hayre, con particular detalle en la guitarra del vals criollo limefio, y se explaya en sus
discursos y consideraciones sobre la obra y la persona de Carlos Hayre. Finalmente, en el dltimo

apartado se plantean las conclusiones a las que la investigacion nos ha llevado.
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Caracteristicas Estéticas del Vals Criollo en la Primera Mitad del Siglo XX

La Vieja Guardia

Géneros Fundacionales y Caracteristicas

Remontandonos a finales del siglo XI1X y principios del siglo XX nos encontramos con
una Lima en la que eran aun famosas y populares la jota y la mazurca, danzas de ritmo ternario
que competian en popularidad con el vals vienés. César Santa Cruz (1989) postula que este
altimo fue calando en las preferencias populares gracias al particular detalle que implicaba el
hecho de enlazarse con la respectiva pareja de baile. Pero no solo estaban estos tres géneros.
Existian otros, muy populares, tales como la zarzuela, la polca y la habanera, bailes europeos no
espafioles vilipendiados y considerados por sus detractores como extranjerizantes y contrarios a
la tradicion espafiola, pero que calaron en el gusto popular. Asi, en esta etapa germinal y
convulsionada por rezagos coloniales, una guerra de intereses econdmicos salitreros y una
republica en proceso, se generd una simbiosis entre los elementos méas apreciados de cada una de
estas practicas culturales. Estos elementos, tanto musicales como extra musicales, fueron
gestando un género popular peruano ligado al vals vienés y a lo criollo limefio (Santa Cruz,
1989). Y este fendmeno, replicado en todas las excolonias europeas en América, determind el
nacimiento de un hibrido. Un vals de corte sudamericano que fue conocido en la Argentina como
litoralefia, en Colombia y Panama como varsoviana o capuchinada, en Brasil como valsa
brasilefia, en México como valse mexicano, en Venezuela como valse venezolano y en el Peru
como vals criollo (Yep, 1998).

Sobre la época en la que el vals criollo limefio tiene su origen existen diversos estudios
que la ubican en la segunda mitad del siglo XI1X. Gérard Borras, en su libro Lima, el vals y la

cancion criolla (1900-1936), inicia su investigacion desde el afio 1900 planteando que a partir de
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esa fecha el vals criollo limefio va determinando caracteristicas propias. A pesar de esto,
menciona el planteamiento de Ricardo Palma situando el nacimiento de la mdsica criolla en 1860
y su proceso de desaparicién en las Gltimas décadas de aquel siglo, y repara en la particular
contradiccion que se genera con este postulado cuando “esta es la misma época en que la
produccion literaria y periodistica de mediados y finales del siglo XX ha situado los origenes
historicos del vals limefio popular” (2015, p. 40).

Para describir aun mejor los inicios del vals criollo limefio y su relacion con sus géneros
fundacionales y los factores socioculturales que la fueron definiendo, podemos mencionar los
postulados de César Santa Cruz quien afirma que “el vals de la aristocracia se mezcla con la jota
de las clases medias, se bailaba el vals pensando en la jota” (1989, p. 28), y reafirma este
comentario sefialando que quienes, al no tener pareja, no bailaban, contribuian a la alegria con el
jaleo tradicional de la jota con tipicas exclamaciones, algunas de ellas ain en uso, como: “jOle!,
iTomal, jArza! [jAlzal], iDale!, jEso!, jAnda!, etc.” (1989, p. 27). Como se puede observar, el
vals criollo, al igual que los criollos de los inicios de la republica, estd imbuido de usos y
costumbres musicales que se recibieron de Espafia y que fueron discurriendo del salon al
callejon. Y esta influencia no solo se dio en lo musical ya que, tal como refiere Luis GOmez
Acufa, “el vals era un producto directamente ligado a la zarzuela, la poesia romantica de la
época y otras experiencias que lo alimentaron literaria y musicalmente” (2012, p. 146). Y sobre
la zarzuela, Lloréns y Chocano mencionan que cuando el vals criollo limefio fue gestandose en la
segunda mitad del siglo XIX ocurrio que se estaba dando en Esparia “la revivificacion y
consiguiente florecimiento” (2009, p. 83) de este género, con la consiguiente influencia en la que
fue su principal colonia. Asi también, diversa bibliografia de investigacion musicologica reciente

se encuentra con que mucha de la produccién musical de los primeros tiempos del vals cantado
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fue desarrollada en base a préstamos o apropiaciones de material literario que llegaba a las
manos de los primeros compositores de este novel género. Para muestra esta el caso de Abelardo
Gamarra, a quien se le conocia como autor de la letra de uno de los primeros valses criollos de la
historia llamado Angel hermoso, pero que en realidad pertenecia al escritor espafiol Luis Mariano
de Larray que fue publicado en 1856, cuando Abelardo Gamarra tenia seis afios (Lloréns y
Chocano, 2009).

Cabe mencionar que al conglomerado de géneros musicales que aportaron al desarrollo
del vals criollo limefio de La Vieja Guardia se debe incluir como fuentes de gran importancia
“las mestizas de la costa central (pregones, tristes) y las afroperuanas de la misma region”
(Lloréns, 1983, p. 28).

Los Musicos de La Vieja Guardia: Sus Influencias y Sus Instrumentos. Los diversos
estudios realizados sobre el vals criollo limefio que, cabe mencionar, no tiene una divisién
temporal consensuada, nos brindan un esquema medianamente ordenado para la investigacién a
realizar y, a la vez, determinan hitos para la comprension del proceso gue siguio este género en
su devenir histérico. Por ello, a partir de aqui me posicionaré segun el esquema temporal
propuesto por Antonio Lloréns y Rodrigo Chocano quienes en su libro Celajes, Florestas y
Secretos. Una historia del vals popular limefio, plantean que se llama vals criollo de La Vieja
Guardia a la musica de los inicios del género y que cronologicamente “se ubica entre el final de
la Guerra con Chile y el inicio de la Primera Guerra Mundial, época que se inicia con el ascenso
de Nicolas de Piérola al poder [...]” (2009, p. 73). Sefialan, ademas, que esta musica esta
determinada por su caracter popular y sencillo, ademas de estar influenciada por ritmos clasicos
extranjeros como el vals, la mazurca, el minué y otros (2009). La generacion de musicos que

conformo esta etapa de nuestra musica estuvo representada, a criterio de Fausto Gastagneta en su
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libro Los barrios de Lima, por “Carlos Colichén, Augusto Paz, Eudocio Carrera, César y
Manongo Andrade, Julio Vargas, César Manrique (del dio Montes y Manrique), y los miembros
de la popular “Palizada’, Pepe Ezeta y Alejandro Ayarza” (Como se citd en Lloréns y Chocano,
2009). Y aunque existieron muchos otros, la opinion de Gastagneta se hace relevante, ya que €l
formaba parte de la tendencia tradicionalista critica que postulaba el discurso de Ricardo Palma,
quien en 1891 escribia: "Dijo bien el que dijo [refiriéndose a Abelardo Gamarra] que la gracia 'y
originalidad de nuestros cantos populares ha muerto. La chispa criolla ha ido al osario, y nos
hemos zarzuelizado" (Palma, 1977, p. 344).

Segun César Santa Cruz en su libro EI Waltz y el valse criollo, los masicos populares
criollos que fueron desarrollando el género, a finales del siglo XIX'y principios del siglo XX,
eran basicamente “obreros con pasion por el arte” (1989, p. 17). Estos se nutrian de las masicas
que escuchaban; principalmente, del conjunto musical llamado Estudiantina al que Santa Cruz
considera “la maxima expresion de la vida musical popular criolla” (1989, p. 18) de aquellos
afios y que tenia como repertorio principal los aires de diversos paises americanos y europeos.
Santa Cruz plantea también que ademas de la estudiantina habia una actividad popular que fue
muy importante para la difusion de musica entre las clases populares Ilamada La retreta. Esta era
una actividad desarrollada por bandas de musicos del ejército que tocaban en las plazuelas un
repertorio mayormente conformado por “oberturas, arias, selecciones de dpera, opereta 'y
zarzuela, musica selecta y musica popular” (1989, p. 18). De esta forma, Santa Cruz, plantea
coémo la masica popular se fue nutriendo y como se fueron desarrollando conjuntos musicales
populares en formatos de duo, trio o cuarteto instrumental en “donde la melodia la hacia la
bandurria o el latd” (1989, p. 28), instrumentos que junto a la mandolina serian los responsables

de la melodia en los conjuntos musicales populares de aquellos afios.



32

En cuanto a los conjuntos musicales populares de principios de siglo podemos ver que las
diversas musicas y danzas de los géneros fundacionales del vals criollo limefio llegaron a las
clases populares y se desarrollaron en base a los recursos con que estas contaban. Sobre esto,
Alejandro Lara comentd que “el vals vienés era tocado con pianos y violines en el segmento
aristocratico y tenia un estilo de danza, de [hacer] giros. En los sectores populares no habia piano
y violin, asi que cogieron la guitarra, lo que los obligaba a otro tipo de ritmo, por lo que el baile
cambid de [hacer] giros a danzar de punta y taco” (Lloréns y Chocano. (2009). [Entrevista al
compositor Alejandro Lara]. Celajes, florestas y secretos: una historia del vals popular limefio, p.
89).

La Guitarra del Vals Criollo de La Vieja Guardia

Sobre la guitarra, que se ird convirtiendo en el principal instrumento del género, cabe
sefialar que es un instrumento relativamente joven dentro de la organologia occidental, y mas alla
de pequefios cambios no estructurales sucedidos en el Gltimo siglo, la guitarra no ha variado de
manera significativa en cuanto a los estandares planteados por Antonio de Torres Jurado (1817-
1892) durante la segunda mitad del siglo XIX (Weinreich et al, 2001); ademas, es importante
sefialar que el sonido era en algunos casos distinto al que conocemos actualmente, ya que se
tocaba con cuerdas de metal o de tripa y la técnica de ejecucion tenia una diversidad de variantes
que se mantienen hasta el dia de hoy y que van desde el tafier con o sin plectro, pasando por los
toques apoyando y tirando, y llegando hasta el toque con dedos con ufias o0 sin ufas.

En base a lo planteado hasta ahora tenemos postulados bastante generales sobre la
guitarra del vals criollo de La Vieja Guardia. Sin embargo, considero pertinente hacer un analisis
de la diversidad de elementos que comprende el estilo en esta corriente musical, para poder asi

sustentar lo previamente expuesto. Esta consideracion se sustenta en la perspectiva de Bruno
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Nettl (2005), quien define el estilo como caracteristica identitaria de un grupo humano que esta
determinada por los elementos de una musica (music-making, el armado de los elementos de
altura, ritmo, frase, timbre, estilo de cantar, etc.) y como estos se organizan y se combinan. De
manera similar, esta investigacion también se apoya en el punto de vista de Allan Moore y
Franco Fabbri (Guerrero, 2012) quienes entienden el estilo como el como en una obra de arte,
refiriéndose al codigo musical en si.

Apuntes sobre su Ejecucién: Ritmo, Altura y Dindmica. En cuanto a la ejecucion, la
guitarra del vals criollo de principios de siglo tiene caracteristicas bien conocidas y descritas por
ejecutantes contemporaneos. Una de ellas es el tundete, toque de tres tiempos que Jorge Vega
afirma, “[...] era bastante simple. Era ‘Pum, cha, cha’ y el manotazo era abierto, no habia ese
estilo que después se desarroll6” (J. Vega, comunicacion personal, 16 de julio de 2020), y que
proviene de la funcién de instrumento acompariante y base arménica que cumplia la guitarra en
los conjuntos de la época, tal como se ha expuesto previamente.

Sobre el tundete, Wendor Salgado afirma que:

Habia famosos laudistas, pero lo que ponia la base era la guitarra. [...] O sea, o0 dos

guitarras o una guitarra y laid. A veces laid con mandolina, pero no entraban mayores

instrumentos. [O] para hacer las introducciones o los arreglos (refiriéndose al eventual
uso de otros instrumentos). Pero la base, el tundete, lo ponia la guitarra. Basicamente, eso
era lo que se hacia en la musica criolla. (W. Salgado, comunicacion personal, 15 de

agosto de 2020)

Otra caracteristica resaltante es mencionada por Luis Abanto Morales, quien dice que
*“afios atrés predominaba el bordon de la guitarra, no habia punteo. Antes habia «tundete», pero

luego salid la creatividad del punteo” (Lloréns y Chocano, 2009, p. 89). Este comentario se ve
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reforzado por Carlos Hayre, quien menciona que “hablando del proceso del bordoneo, de
introduccidn en los valses y tocando el punto de Montes y Manrique [...] las introducciones eran
o0 en los graves o combinando [las cuerdas] graves como bajos y un poco las dos primeras
cuerdas para hacer la entrada” (Lloréns y Chocano, 2009, p. 89). Sobre esta ultima parte referida
al uso de las dos primeras cuerdas, Carlos Ayala menciona un comentario de Oscar Avilés, quien
le dijo que vio tocar al guitarrista Cesar Manrique, del dio Montes y Manrique, y que “hacia
cosas como de la mitad del diapason para arriba. Cosas agudas siguiendo el cuadruplo del
diapason de la guitarra... las posiciones [...]” (C. Ayala, comunicacion personal, 29 de mayo de
2020).
Un elemento caracteristico de la voz cantante que afect6 directamente en el estilo de
ejecucion de la guitarra tiene que ver con la altura. Sobre esto Lloréns y Chocano plantean que:
Entre sus caracteristicas musicales, el vals limefio de La Vieja Guardia destaca por el
tono agudo de su canto, en parte condicionado por el entorno en que se realizaba la
practica musical. En efecto, no habia atn equipos de amplificacion sonora. Tanto en
reuniones familiares y fiestas, como en las primeras presentaciones en auditorios publicos
y demas actuaciones ante espectadores relativamente numerosos en lugares abiertos, se
necesitaba tener buen volumen de voz. Por lo demas, las tesituras agudas se pueden
escuchar mejor en esos entornos. (2009, p. 85)
Ante esto, la necesidad de una ejecucion con dinamicas fuertes que permitan que el o los
guitarristas no sean opacados por las voces cantantes se hacia necesario, asi como también, la
claridad ritmica, determinante para el baile. A la mixtura de estas caracteristicas Sergio VValdeos

Ilama el sonido criollo y lo explica planteando que:
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[...] entonces, yo creo que el sonido criollo es un sonido que tiene una funcién social,
por decirlo de alguna manera, que es hacer bailar a la gente. El vals se habia hecho para
la fiesta y se tocaba para bailar. Habia valses para escuchar, pero la gran mayoria eran

valses para bailar. (S. Valdeos, comunicacion personal, 26 de agosto de 2020)

Analisis de Fuentes
El conjunto més representativo de los inicios de la guitarra criolla peruana es el duo
Montes y Manrique, y su musica es, hasta cierto punto, de mayor acceso que la de todos los
demas musicos que grabaron en los afios siguientes de esa misma década (1910-1919), pero para
un analisis musical del estilo de la guitarra del vals criollo se da una realidad bien explicada por
Wendor Salgado quien dice que:
El dio Montes y Manrique. [...] Dejaron bastantes canciones grabadas. Y actualmente
los estudiosos se dedican a estudiar lo que fue Montes y Manrique y se encuentran con
que tienen... tenian un tesoro, ellos. Una cantidad de canciones que nunca se han
escuchado. Actualmente, ni conocemos, ni sabemos que existen. Y todo eso lo dejé
Montes y Manrique. Pero ;Porqué? Porque ellos tuvieron la suerte de grabar. En cambio,
habia otros conjuntos, como digamos, como los hermanos Ascuez, como el ddo
Huambachano-Pizarro... habia ddos y cantantes que tenian su propio bagaje musical, sus
propias composiciones que ya tenian... que eran parte de su repertorio... uno todavia
encuentra algunas grabaciones, digamos, de Salerno y Gamarra o de los Hermanos
Ascuez con Alejandro Saenz. Hay canciones que Luciano Huambachano ha dejado
grabadas que son hermosas. Hay otros guitarristas y otros dios. Digamos, en el Cuartel
Primero [Barrio de Monserrate - Cercado de Lima] estaba el dio Salerno y Gamarra que

cantaban bien bonito y tenian un propio repertorio muy, muy largo. Los hermanos
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Celada, Goyo con Adolfo... también eran del Cuartel Primero. Asi que imaginate lo que
habia... en los Barrios Altos, en cada cuadra habia un grupo musical. Cada callejon tenia
su propio grupo y todos tenian su manera de tocar bien. Era riquisimo los Barrios Altos
en musica criolla ...cuando uno iba a reunirse, a jaranear a los Barrios Altos, era
quedarse dos o tres dias. (W. Salgado, comunicacion personal, 15 de agosto de 2020)

Pero este no es el Unico material disponible para analizar y entender el estilo de ejecucion
de la guitarra del vals criollo limefio de La Vieja Guardia. La Discography of American
Historical Recordings (DAHR) es una base de datos de grabaciones hechas por compafiias
discogréficas estadounidenses durante la era de los discos de 78 rpm. En esta podemos encontrar
grabaciones de musicos peruanos de La Vieja Guardia. Este material junto al publicado por el
coleccionista Dario Mejia en la plataforma de audio abierta SoundCloud y en la plataforma de
reproduccion de videos YouTube me permitié obtener material diverso para hacer un analisis
que vaya mas alla de los iconicos discos grabados por Montes y Manrique. Asi, con la intencién
de analizar el material grabado mas antiguo posible que represente el estilo de ejecucion de la
guitarra de La Vieja Guardia, indaguée en las fuentes previamente mencionadas.

En cuanto a la masica grabada por los llamados padres del criollismo, he recurrido al
disco Montes y Manrique 1911-2011. Cien afios de musica peruana, considerando que ademas
del material sonoro cuenta con informacion escrita que aporta a una mejor comprension del
material grabado por el famoso duo. Ademas, utilizando las otras dos fuentes mencionadas, y
tomando en cuenta que la primera grabacion de musica peruana fue realizada en 1911, realicé
una busqueda de piezas musicales en el género de vals en formato de ensamble de voz o voces
con acompafnamiento de cuerda pulsada que hayan sido grabadas en la década del diez,

descartando las que por su antigiiedad no tuvieran la calidad de sonido minima para realizar un



37

analisis adecuado. Esta busqueda arrojo como resultado un conjunto de veinticuatro valses
grabados en 1911, 1913y 1917, en los cuales se daba el formato de duo o trio de cantantes
masculinos o femeninos en los que siempre habia acompafiamiento de guitarra o dos guitarras o
guitarra y mandolina. Se encontrd que el acompafiamiento instrumental del conjunto de piezas
que se ajustaba al criterio de eleccion fue desarrollado por los guitarristas César Manrique,
Carlos Saco, Justo Arredondo, Oscar Andrade, Emilio Sirvas, el guitarrista del dio Rodriguez y
Vargas (no se encuentra informacion definitiva, pero hay indicios de que era Julio Vargas) y
Guillermo Suarez. Como es de suponer, algunos de estos musicos participan como
instrumentistas en mas de un conjunto musical. En las piezas analizadas se encontraron
elementos que prueban lo ya planteado previamente tanto por investigadores como por musicos,
pero se ha considerado conveniente ahondar en el analisis de los elementos musicales que
permitan determinar con mayor claridad las caracteristicas estilisticas del género en cuestion. Las
piezas elegidas, el nombre de los conjuntos que las interpretaban, sus instrumentistas, su afio de

grabacion y sus fuentes se encuentran descritas en la Tabla 1.



Tabla 1
24 Valses de La Vieja Guardia

Nro. Conjunto Cancion Ubicacion Guitarrista Afo

1. Montes y Manrique Jorge Chavez Cien Afios De Musica Peruana 1911-2011 César Manrique 1911
[Disc 1]

2. Montes y Manrique La palizada Cien Afios De Musica Peruana 1911-2011 César Manrique 1911
[Disco 1]

3. Montes y Manrique Arica Cien Afos De Musica Peruana 1911-2011 César Manrique 1911
[Disco 1]

4. Montes y Manrique Rosa Elvira Cien Afios De Musica Peruana 1911-2011 César Manrique 1911
[Disco 2]

5. Montes y Manrique La mariposa Cien Afos De Musica Peruana 1911-2011 César Manrique 1911
[Disco 2]

6. Cobian y Diaz Alondra https://soundcloud.com/dario-mejia/la- Oscar Andrade 1913

alondra-vals-cobi-n-y-d-az
7. Hermanas Gasteld Lucia https://soundcloud.com/dario-mejia/luc-a- No registra 1913
hermanas-gastel-lima-5
8. Hermanas Gastell Adios, adios https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matr Oscar Andrade 1913
ix/detail/600003250/L-150-Adis_adis
9. Ramirez y Llorar por una https://soundcloud.com/dario-mejia/llorar- ~ Justo Arredondo 1913
Monteblanco ilusion por-una-ilusi-n-ram-rez
10. Farfan y Miranda Margarita https://soundcloud.com/dario- Justo Arredondo 1913
mejia/margarita-vals-farfan-y-miranda-
lima-16-septiembre-1913
11. Suarez y Espinell Goza, goza https://soundcloud.com/dario-mejia/goza-  Suarez y Espinell 1913
goza-vals-suarez-y-espinell-lima-10-
septiembre-1913
12. Suarez y Espinell Mi ninfa https://soundcloud.com/dario-mejia/mi- No registra 1913

ninfa-vals-suarez-y-espinell-lima-13-
septiembre-1913
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Nro. Conjunto Cancion Ubicacién Guitarrista ARo
13. Duo Velarde y Las violetas https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matr Emilio Sirvas 1913
Medina ix/detail/600003436/L-336-Las_violetas
14. Almenerio y Velez Victoria https://www.youtube.com/watch?app=desk Oscar Andrade 1913
top&v=cJYSNNnBN1mU
15. Hermanas Arata El olvido https://soundcloud.com/dario-mejia/el- Carlos Saco 1917
olvido-vals-hermanas-arata-lima-12-
septiembre-1917
16. Duo Rodriguez y Palabras vanas https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matr No registra 1917
Vargas ix/detail/600001572/G-2395-
Palabras_vanas
17. Duo Rodriguezy  Alejandrino Montes https://soundcloud.com/dario- No registra 1917
Vargas mejia/alejandrino-montes-rodr-quez-y
18. Almenerio y Saez Amor eterno https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matr ~ Justo Arredondo 1917
ix/detail/600001550/G-2373-Amor_eterno (quitarra)
19. Almenerio y Saez Lamentos https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matr Carlos Saco 1917
ix/detail/600001456/G-2279-Lamentos
20. Almenerio y Saez Noche clara https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matr Carlos Saco 1917
ix/detail/600001461/G-2284-Noche_clara
21. Almenerioy Saez  Recuerdos de un dia https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matr Carlos Saco 1917
ix/detail/600001455/G-2278-
Recuerdos_de un_da
22. Almenerio y Saez Trovador https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matr Carlos Saco 1917
ix/detail/600001558/G-2381-Trovador
23. Almenerio y Saez Esa noche https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matr Carlos Saco 1917
ix/detail/600001562/G-2385-Esa_noche
24. Gamarra y Marini Luis Pardo https://soundcloud.com/dario-mejia/luis- Carlos Saco 1917

pardo-vals-gamarra-y
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Armonia, Melodia y Ejecucion. Gérard Borras menciona respecto de los valses criollos
de finales del siglo X1X que “se desarrollan en un &mbito mucho mas reducido y que las rejillas
de acordes son extremadamente repetitivas. Como si existiese una suerte de matriz predefinida
cuyas variaciones minimas definiesen las caracteristicas propias de la pieza tocada” (2015, p.
119-120). Con esta frase, Borras explica algunas de las caracteristicas basicas de los valses de La
Vieja Guardia. Estas son su forma béasica y repetitiva proveniente de las formas clasicas de las
danzas tradicionales europeas, ademas de la armonia triadica, propia del siglo XIX, que primaba
en la musica que llegaba de Europa a Lima y que no iria a cambiar hasta la cada vez mayor
divulgacion de generos foraneos gracias a la influencia de la radio y el cine. Sobre esto, Carlos
Hayre comenta:

Los valses antiguos o pre-Pinglo estan siguiendo un patrén relacionado con la zarzuela o

con los valses de salon de dos o tres partes. La primera parte en un tono, pero normal. La

segunda parte también normal, aunque en otro tono. Y no es que del tono anterior
pasabas a este, sino que terminabas ahi y luego abrias el nuevo tono. Asi que no habria
lugar a sorpresas porque estas comenzando con otro vals, realmente, que viene a ser la
segunda parte de ese. Por ejemplo, Hayde, ...(tarareando) después viene ... (tarareando la
misma melodia, pero en una altura distinta) que cambia de tono, ¢no? pero previo al

cambio de tono. (Giannoni, 2012, 55:15)

Esto se comprueba al realizar el analisis de los temas previamente mencionados y
encontrar que las armonias eran basicamente con movimientos de dominante a ténica y de
dominantes secundarias a su acorde resolutivo. Usualmente, eran armonias con movimientos
armonicos hacia el segundo grado de mayor (V/II - 11) o cuarto grado de menor (V/IV - 1V), eran

en tonalidades mayores o menores 0 moviendose entre ambas tonalidades en el transcurrir de la
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pieza musical, y la estructura global era la | - V — 1, sin modulaciones a tonalidades cercanas. Y
considerando que se esta analizando el elemento sonoro en cuanto armonia y melodia, cabe
mencionar que en reiteradas ocasiones se pudo notar una afinacion distinta de la afinacién clasica
de la guitarra (afinacion por intervalos de cuarta justa y una tercera mayor), ya que se notaron
variaciones micro tonales en algunas cuerdas que generaban sonoridades con tendencia a escalas
modales o0 a acordes de calidad inexacta. Se escucharon, ademas, reiterados trasteos originados
en los traslados en mano izquierda, ritmos irregulares en el desarrollo del tema que generaban
ciertos quiebres entre el fraseo del canto respecto del acompafiamiento y notas falsas tanto en las
lineas melddicas desarrolladas como segunda voz junto al bajo como en acordes que al ser
rasgueados omitian notas generando acordes incompletos o incluian notas generando acordes con
notas no cordales. En cuanto al elemento afinacion cabe mencionar, de acuerdo con la
investigacion de Heck et al. (2001), que las cuerdas que se utilizaban para la guitarra antes de
1946 eran de metal o de tripa. Y ambos tipos de cuerda tenian problemas recurrentes de tension
que obligaban al ejecutante a corregir la afinacion continuamente. Ademas, encontré
preeminencia en el uso de bordoneos y de melodias a dos voces en las dos primeras cuerdas, a
manera de bicordios melddicos. Se pudo ver que los bordoneos mas que los bicordios eran la
herramienta preferida para los espacios en los que el instrumento no acompafaba a las voces y
que, aunque se utilizaban mas que nada en base a las notas del acorde o como notas de paso, al
momento de cambiar de acorde. Se encontrd también que algunos de los guitarristas planteaban
bordoneos con un desarrollo melédico mas complejo, interesante y hasta virtuoso.

Aqui merece hacer una mencion particular a Carlos Saco, quien resulta ser la excepcion a
la regla en cuanto a las caracteristicas planteadas previamente. Al analizar sus interpretaciones

reconoci en él a un guitarrista de técnica depurada tanto en mano derecha como en mano
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izquierda. Esto lo determiné luego de encontrar que, a diferencia de todos los guitarristas
analizados, su ejecucién instrumental es clara en cuanto a traslados ya que no hay arrastres,
trasteos o0 notas mal pisadas que generen desafinaciones involuntarias o apoyaturas forzadas.
Ademas, encontré en él a un musico virtuoso, ya que sus bordoneos y bicordios se realizan a una
velocidad que pondria en aprietos a cualquier guitarrista. Destaca de manera resaltante su gusto
por los bordones rapidos con aire espafiol, ya que utilizaba el recurso de la combinacion de
escalas menores naturales, armonicas y melddicas, con ligaduras y mordentes para adornar y
embellecer el movimiento virtuoso de las apoyaturas por grado conjunto. Como elemento final
del analisis cabe sefialar dos caracteristicas de su técnica de ejecucion que se condicen con los
estandares formativos de un guitarrista clasico. Noté una guitarra siempre afinada correctamente
de acuerdo con el estandar previamente mencionado y con un sonido limpio (sin trasteos, notas
falsas o ruidos diversos), tanto en las melodias como en los acordes, ya que se escuchan con una
claridad que permite determinar las notas ejecutadas sin problemas, caracteristica
particularmente contrastante respecto de los demas ejemplos analizados. Y encontré al muasico
siempre ajustado al tiempo y al ritmo; sin accelerandos o rallentandos innecesarios, sin silencios
forzados en el acompafiamiento y sin vacios en la base ritmica, a diferencia de como acontece en
las ejecuciones de los otros guitarristas analizados.

Es pertinente mencionar algo que durante el siglo XX se hizo caracteristico del vals
criollo limefio. Esto es la introduccion, entendida como una seccidén amplia al inicio de cada
tema, con un criterio melddico y arménico particular y usualmente compleja y hasta virtuosa.
Aunque sobre esto se hablard mas adelante, se hace necesario mencionar que de los ejemplos
analizados se encontro que en la mayoria de los casos la introduccidn era una serie de compases

en los que no se daban las complejidades mencionadas previamente y que solamente se tocaba la



43

armonia introductoria sobre el esquema I - V- | con el tipico tundete. Se observd, ademas, que en
algunos casos se hacia mas compleja en base a la utilizacién de bordoneos y melodias a dos
voces con bicordios. Esto se condice con lo planteado en el libro de Lloréns y Chocano en una
entrevista realizada a Oscar Avilés: “(Las introducciones que usted hace no son iguales a las de
Montes y Manrique en los afios de 1910, al menos en sus discos ellos no hicieron
introducciones...). No, ellos marcaban acordes... «tundeteaban» practicamente” (2009, p. 89); y
lo que explicd Carlos Hayre diciendo que “hablando del proceso del bordoneo, de introduccién
en los valses y tocando el punto de Montes y Manrique [...] las introducciones eran o en los
graves o combinando [las cuerdas] graves como bajos y un poco las dos primeras cuerdas para
hacer la entrada” (Lloréns y Chocano, 2009, p. 89).

Con esta suma de elementos caracteristicos de La Vieja Guardia en la que se hace un
particular analisis de lo guitarristico es que planteo la base sobre la cual indagaremos en lo que
se considera la siguiente etapa en el desarrollo del vals criollo limefio.

La Vieja Guardia finaliza con la aparicion de Felipe Pinglo Alva (1899-1936) quien fue
determinante para la llamada Epoca de Oro, que se sit(ia aproximadamente entre los afios 1925 y
1965 con un nuevo tipo de vals influenciado por géneros modernos como el foxtrot, el one-step,
el tango y otros.

La Epoca de Oro

Existen diversas propuestas que intentan delimitar las etapas de la masica criolla. En esta
investigacion no se postula ninguna en particular y es por lo que el devenir historico estard
determinado por el orden temporal de los datos recopilados de las diversas fuentes sobre las que

se basa esta tesis.
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El Periodo Critico y La Generacién Pinglo

Planteado lo anterior considero conveniente iniciar con la referencia a una suerte de etapa
puente entre La Vieja Guardia y la llamada Epoca de Oro que José Antonio Lloréns (1983) llama
en su libro Mdsica Popular en Lima: Criollos y Andinos, El Periodo Critico. Llama asi a una
etapa de modernizacién ocurrida luego de la Primera Guerra Mundial, entre 1920 y 1930, a raiz
de los profundos cambios suscitados en el pais durante el segundo gobierno del presidente
Augusto Leguia. En estos afios tanto el vals como la polca van perdiendo su hegemonia, “aln en
los callejones y en las jaranas de barrio” (1983, p. 41), ante las musicas de moda que venian del
extranjero. Y tal como comenta el reconocido compositor de valses Manuel Covarrubias,
“parecera mentira, pero en los callejones no querian bailar el valse... Tango, la juventud queria
tango... [...]” (Borras, 2015. p. 117). Asi, con la llegada del cine sonoro y de los sistemas
masivos de difusion musical, encabezados por el gramofono, se va forjando una nueva etapa en
la musica criolla (Lloréns y Chocano, 2009).

Otro téermino planteado por Jose Antonio Lloréns (1983) es La Generacion Pinglo. Asi
nombra a la generacion de masicos nacidos entre 1895 y 1910 que se vieron obligados a digerir
los acelerados e intensos cambios sociales, tecnoldgicos, culturales y politicos que se sucedieron
en el mundo y que afectaron a nuestro pais. Esta generacion de musicos debi6 adaptarse al
cambio en los gustos musicales de las audiencias guiadas en ese entonces por los nuevos medios
de difusion cultural, lo que los obligd a asimilar géneros y ritmos foraneos. Este hecho determind
la combinacidn de caracteristicas propias de estos nuevos géneros con las musicas tradicionales
y, por ende, un cambio de estilo en la musica de La Vieja Guardia. Y ya que los medios de
difusion se hicieron masivos a nivel local, nacional e internacional, este cambio de estilo fue

homogeneizando la manera de hacer vals criollo limefio y provocando la desaparicion de los
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estilos locales que se daban en los distintos barrios de la capital. Esto se condice con los
planteamientos de Juliana Guerrero (2012) en cuanto a como el estilo o codigo musical es
desarrollado por los ejecutantes en base a la influencia de su entorno; en este caso, a las
transformaciones acontecidas en la década de los veinte por el desarrollo e influencia cada vez
mayor del capitalismo norteamericano de postguerra en los métodos de produccion y difusion
cultural (Lloréns, 1983). Y no solo se dieron influencias foraneas ya que se introdujeron al vals
ciertas caracteristicas melddicas y ritmicas de la marinera limefia y de la resbalosa gracias a que
“[...] algunos de los compositores de la generacion de Pinglo surgieron de la poblacidn negra de
Limay sus alrededores” (como se cito en Lloréns, 1983).

Uno de los fendmenos mas relevantes producidos por la llegada de los nuevos procesos
de difusidn cultural es planteado por César Santa Cruz cuando habla de “el divorcio entre el
grupo consumidor y el grupo creador e intérprete del arte musical popular criollo limefio [...]”
(1989, p. 69) por la introduccidn de la vitrola. Y plantea que, en los modestos hogares de la clase
trabajadora, gracias a este equipo de audio, “el éxito de sus futuras fiestas familiares no depende
mas de la voluntad de los integrantes del conjunto musical del barrio u otros conjuntos amigos”
(1989, p. 71). Si a esto agregamos la llegada de la radiofonia a mediados de la década de los
veinte no es dificil hacerse una idea de lo complejo y retador que fue el entorno en el cual los
miembros de La Generacién Pinglo desarrollaron su arte.

Felipe Pinglo Alva y la Intermusabilidad. José Antonio Lloréns, en base a informacién
recopilada de César Santa Cruz, Augusto Azcuez y Aurelio Collantes menciona lo que parece ser
un supuesto bien fundamentado. Este es el hecho de que el genial compositor de musica criolla
es recordado por su aficion a tocar las musicas de moda en su rondin durante su nifiez, y que en

sus inicios como mausico fue reconocido como ejecutante de foxtrot, para recién después
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convertirse en la figura criolla que conocemos. Se afirma, ademas, que muchos de sus coetaneos
tuvieron ese mismo proceso antes de hacerse musicos criollos, y que los géneros preferidos
variaban entre el tango, el one-step, el paso doble y demas géneros foraneos de moda en los
primeros afos del siglo XX (1983). Nos encontramos, entonces, ante un fendmeno que bien
podria calificarse de intermusabilidad (Baily, 2008), tal como John Baily llama a la musicalidad
y habilidad que se desarrolla en dos 0 mas musicas, y que Pinglo tanto como otros masicos de su
generacion desarrollaron gracias al cada vez mayor desarrollo, impulso e influencia de los
medios de comunicacion y difusion. Y si se toma en cuenta que la corriente tradicionalista llego
a considerar que la musica criolla se estaba muriendo por la influencia de nuevos géneros, se
puede entender el desarrollo de lo que Carlos Ayala, para Lloréns y Chocano, llama corriente
antigua y corriente pinglista (2009). [Entrevista al guitarrista Carlos Ayala]. Celajes, florestas y
secretos: una historia del vals popular limefio, p. 133). Esta apreciacion encuentra correlato,
ademas, en declaraciones de Wendor Salgado en cuanto a que:

[...] a los viejos antiguos, digamos; Augusto Ascuez, [Manuel] Covarrubias, Luciano
Huambachano... a ellos no les gustaba Pinglo porque decian que Pinglo les estaba
cambiando la musica criolla, y era lo mismo que pasaba... que nos pasaba a nosotros con
Carlos Hayre. (W. Salgado, comunicacion personal, 15 de agosto de 2020)

O tal como comenta Sergio Valdeos: “cuando viene Pinglo comienza a hacer temas como
‘Aldeana’, o desde ‘Amelia’; ¢;eh?, que es el primer vals que él compone. Las modulaciones
radicales pasan dentro de cada parte. Eso seria como un gran quiebre con relacion al vals
antiguo” (S. Valdeos, comunicacion personal, 26 de agosto de 2020).

Otra descripcion bastante acertada y mas detallada de los cambios desarrollados por

Pinglo y su generacion la brinda José Antonio Lloréns, quien sefiala elementos como la
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ampliacion y diversificacion del universo armonico y la variacion en el orden, duracion y
estructura caracteristica de la musica de la generacidn anterior en cuanto a los grados de la
tonalidad. Y plantea que estos elementos brindaron la posibilidad de desarrollar melodias mas
complejas generando “una notoria alteracion de los estilos y contenidos musicales de La Vieja
Guardia” (1983, p. 49). Como colofon cabe mencionar un comentario de Carlos Hayre sobre
Pinglo y sobre los guitarristas de su generacién: “Su melodia es lo que llamaban ‘medio
quebrada, medio torcida’, decian los guitarristas; porque no podian acompafiar algunas
canciones. Solamente los superdotados de la época y los que habian estado a su lado podian

acompariar las canciones de Pinglo” (Giannoni, 2012, 53:00).

Visiones sobre La Epoca de Oro
Existe consenso entre musicos e investigadores en cuanto a ubicar el inicio de la llamada
Epoca de Oro del vals criollo entre 1930 y 1940, y para ahondar en este postulado se tienen
declaraciones brindadas por Augusto Polo Campos para Lloréns y Chocano quien dice que:
[El] periodo de gloria [del criollismo] fue entre el [afi0] treinta y el sesenta. Entre el
treinta y el sesenta salieron no menos de treinta conjuntos [criollos] de calidad [...]; esa
fue la época de oro que comenzo con los compositores fuertes; entre ellos ya estaba
[Lorenzo H.] Sotomayor, y el que yo considero el mejor; Laureano Martinez Smart;
estaba Alcides Carrefio; estaban grandes compositores. Y comenzaron a surgir los
grandes cantores [...]. Es decir, habia como veinte trios pero a cual mejor. Y estaban de
[cantantes] mujeres, jovenes chicas, Jesus Vasquez, Eloisa Angulo, Delia Vallejos, estaba
Esther Granados, Rosita Passano, Alicia Lizarraga, muchachas guapas y todo. (2009,

p.140)
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El vals criollo limefio de La Epoca de Oro ha recibido influencias de diversos géneros. En
cuanto a esto, Lloréns y Chocano (2009) plantean que el vals criollo fue principalmente
influenciado por el jazz, el tango, la masica mexicana — primero a través de rancheras y
corridos y luego a través del bolero mexicano — y la mdsica tropical; principalmente cubana y
puertorriquefia.

Tres Décadas de Desarrollo e Influencias. Mas alla de lo planteado previamente en
cuanto a los cambios en el vals criollo limefio generados por Felipe Pinglo y sus coetaneos en la
década de los treinta, existen postulados como los de Carlos Hayre, quien menciona como, a
mediados de los cuarenta, la masica criolla aun adolecia de estandares limitantes al estar
enmarcada por la armonia triadica, pero que fue haciéndose cada vez mas rica en base a las
influencias de géneros foraneos. Estas influencias determinaron el ingreso de la séptima de
dominante, en primer lugar, y luego de los acordes con tensiones. Hayre sefiala que estas
sonoridades podian resultar molestas para el oido acostumbrado a las armonias triadicas
tradicionales pero que poco a poco esas sensaciones se fueron superando. Ejemplifica este hecho
con “Lorenzo Humberto Sotomayor, que compuso una serie de canciones que tenian una
armonia preciosa y consecuentemente una melodia diferente, como los valses «Corazon»,
«Burla», y algunos otros mas que fue componiendo” (Lloréns y Chocano, 2009, p. 152).

En el proceso de entrevistas realizado para esta investigacion se consulto sobre los
géneros que mas influenciaron al vals criollo limefio, y uno de los mas mencionados fue el
bolero. En cuanto este género se da la conocida influencia de los trios mexicanos como Los
Jaibos, Los Tres Diamantes, Los Panchos, Los Tres Ases, Los Tres Caballeros y muchos otros,
determinando un formato instrumental que habria de emularse con éxito en los grupos criollos,

tanto en lo vocal como en lo instrumental. Ademas, se da un hecho relevante para la técnica de
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ejecucion y para el sonido de la guitarra. Este es el uso de las cuerdas de nailon, cuya
introduccién al mundo musical de acuerdo con la investigacion de Heck et al. (2001), se da en
1946. A partir de ese afo se inicia el proceso de desaparicion casi total de las cuerdas de tripa 'y
de metal. Segtn Oscar Avilés el cambio a las cuerdas de nailon en él y luego en el conglomerado
de guitarristas criollos se dio gracias a la sugerencia en cuanto a su uso que le hizo
personalmente Chucho Navarro, guitarrista de Los Panchos. En base a esto afirma que “Los
Morochucos fueron los primeros en usar cuerdas de nailon. De alli sale lo dulce de nuestro
sonido” (Lloréns y Chocano, 2009, p. 156). Otro elemento que influencio directamente a la
instrumentacion y al tipo de ejecucion, composicion y arreglo fue el uso de la guitarra puntera
(usualmente méas pequefia a manera de requinto o afinada de manera mas aguda) que realizaba el
canto agudo. Ejemplo de esta influencia en la ejecucion de la guitarra del vals criollo limefio —
en particular de la influencia del recordado requinto de Los Panchos, Alfredo Gil — se puede
observar, tal como afirma Carlos Ayala, en la guitarra de Rafael Amaranto, Paco Macera 'y
Guillermo Chipana (Lloréns y Chocano, 2009).

Conocer las caracteristicas del bolero y de sus variantes y subgéneros es de suma
importancia para entender su influencia en la historia del vals criollo limefio. Por ello es
pertinente mencionar a Carlos Hayre, quien hace un apunte que merece considerarse para el caso
particular de este género, ya que podria generar confusiones en el lector conocedor de las
notorias diferencias del bolero mexicano respecto del bolero caribefio. Hayre (1990) repara en
que el bolero fue creado en Cuba, para luego nutrirse con el danzon y el son, generandose el
filin, al que considera influencia relevante en el desarrollo de la musica criolla. Este analisis es

sumamente importante tomando en consideracion que esta investigacion abarcara todo el siglo



50

XX,y que en la segunda mitad de este siglo nos encontraremos con géneros relacionados directa
o indirectamente con el bolero.

En cuanto a la influencia caribefa, esta se vio representada, ademas del bolero, por
géneros como la guarachay el son, y como ejemplo de personajes representativos del vals criollo
limefio que se dedicaban a ser musicos profesionales abocandose a la musica internacional que el
publico mas consumia y requeria, Carlos Hayre menciona a reconocidos musicos criollos que
fueron considerados grandes exponentes de géneros caribefios como Alfredo Leturia, Guillermo
D’Acosta y Antonio Velasquez. EI mismo Carlos Hayre menciona como en sus inicios, a
mediados de la década de los cuarenta, la influencia mayor estaba en la guaracha, el son vy el
bolero; tanto asi que repara en el hecho de que la percusion “de lo que llaman musica negra
[peruana], es una formacion cubana montuna: bongd, cencerro y tumbas” (Lloréns y Chocano,
2009, p. 158). Esto se relaciona con el hecho de que también en la década de los cuarenta se
inicia un proceso de revaloracion de la musica peruana de raiz africana gracias a la compafiia
Pancho Fierro, la influencia de la familia VVasquez (amigos y maestros de Carlos Hayre) y, mas
adelante, de Pert Negro y de la familia Santa Cruz (Feldman, 2009); pero sobre esto se hablara
mas adelante.

Sobre la técnica de ejecucion de la guitarra del vals criollo limefio en la década que
analizamos, Eduardo Arévalo (2020) en su tesis El proceso estilistico de la guitarra en el vals
criollo de la década de 1950: de instrumento acompariante a protagonista ahonda en detalles
referentes al uso de la guitarra y brinda datos relevantes sobre las variaciones del estilo de
ejecucion de la guitarra respecto de La Vieja Guardia. Arévalo plantea la estandarizacion de una
guitarra ritmica-armonica y una guitarra melodica que compartia funciones similares con el

piano (en el caso de esa particular instrumentacion), el toque staccato de la guitarra ritmica-
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armonica, la utilizacién de dominantes secundarias sobre el grado Il y IV en mayor y menor
respectivamente, el recurso del inicio anacrudsico y el uso de herramientas tipicas de La Vieja
Guardia como las terceras paralelas, los bordones con aproximaciones cromaticas y notas del
acorde, las escalas diatonicas propias del acorde y el cierre de secciones con arpegios.

En la década de los cincuenta nos encontramos con una Lima que escuchaba mucha
musica cubana en las radiolas de las casas y que bailaba al son de Compay Segundo, el Sexteto
Ignacio Pifieiro o del trio Los Compadres. Sobre esto, Felix Casaverde menciona:

Llegaba mucha musica cubana, por lo menos en esa época, yo [estaba] chico y mi padre

cantaba musica... 0 sea musica portorriquefia y masica cubana también. Yo siempre noté

en los viejos, por lo menos en mi padre, [también] en Carlos Hayre que iba a mi casa... El
otro dia me encontré con él y hablamos de eso, yo estaba chico, él ya era un hombre, se

tocaba mucha mdusica cubana, era la novedad. (Lloréns y Chocano, 2009, p. 157)

La influencia de los géneros de raiz caribefia se iba gestando desde los treinta, década en
la que, segun César Santa Cruz, se da el primer contacto con la musica cubana con la llegada de
la Cubanacan, compafiia de estampas tipicas cubanas (1989). Estas fechas concuerdan con lo
planteado por Augusto Polo Campos, quien menciona que la musica caribefia se hizo popular en
el primer lustro de los treinta gracias a la rumba de muasicos como Armando Oréfiche y de
bandas como la Lecuona Cuban Boys. Este género luego seria destronado por el mambo y la
figura prominente de Damaso Pérez Prado (Lloréns y Chocano, 2009). Las referencias sobre la
década del cincuenta abundan en comentarios acerca de los géneros de moda y de las nuevas
formas de componer, arreglar y ejecutar que estas brindaban. Cuestiones resaltantes en cuanto a
la ejecucion de la guitarra son el uso de elementos melddicos y armonicos tomados de secciones

del tema, obviando asi la tipica progresion tradicional (C. Ayala, comunicacion personal, 29 de
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mayo de 2020) y “el uso de disonancias (refiriéndose particularmente a la guitarra de Lucho
Garland) en las contramelodias ejecutadas para la voz principal y el uso de bordones en
complemento del acompafiamiento de la segunda guitarra, de manera similar a la guitarra de
Oscar Avilés” (Arévalo, 2020, p. 109).

El vals criollo limefio, tal como se conocia en La Vieja Guardia, habia cambiado, y
gracias a la radio y al disco se iba generando el paso de los estilos barriales al estilo
composicional personal de creadores como Augusto Polo Campos, Chabuca Granda o Mario
Cavagnaro, por mencionar algunos. Sobre este Gltimo se da un caso particular que nos refiere a
lo dicho sobre Felipe Pinglo Alva y sus mentados inicios no criollos, ya que hablando sobre sus
primeras canciones menciona:

[...]las empecé a hacer en 1951. Fueron boleros porque estaban de moda Los Panchos.

Con mi orquesta de muchachos de mi edad, tocaba musica tropical, tipo Lecuona que era

famosa. Por entonces desconocia la musica criolla, la cual recién conozco cuando estoy

metido profesionalmente en la musica. (Lloréns y Chocano, 2009, p. 161-162)

Hacia finales de la década de los cincuenta se puede ver, en base a la masica de trios
como Los Morochucos, Los Embajadores Criollos y Los Trovadores Criollos, cdmo el piano va
siendo relegado por la guitarra, de tal forma que las guitarras desarrollan tanto las introducciones
como los cierres y los desarrollos melédicos intermedios. Se mantienen los usos mencionados
como tipicos en la década de los cuarenta, pero, ademas, se recurre al uso de ornamentos clasicos
como los mordentes y las apoyaturas, y se hacen comunes elementos de duracion, fraseo e
interpretacion como la fermata en los finales de los temas para brindar opcidn de intervencion
melodica a la primera guitarra (Arévalo, 2020). Década a década se hace més notoria la

influencia de los géneros en boga gracias a los medios de difusién masiva y, aunque el caso del
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jazz ya ha sido mencionado previamente en referencia a Felipe Pinglo Alva a principios del siglo
XX, cabe mencionar la influencia que también tuvieron sus variantes, subgéneros y géneros
relacionados como fue el caso del swing o de la bossa nova en el devenir de la segunda mitad del
siglo XX. Todos estos géneros aportaron elementos tanto ritmicos como melddicos y arménicos
que determinaron cambios transcendentales en la manera de componer, arreglar y tocar el vals
criollo limefio (Lloréns y Chocano, 2009).

Es remarcable, para entender el proceso y las razones de la influencia del jazz en el vals
criollo limefio, el caso del compositor criollo Laureano Martinez Smart, quien llegd a conformar
una orquesta llamada Aleluya Jazz con la que tocaban géneros en boga, pero “no tocaban valses”
(2009, p. 151). Este hecho se condice con lo previamente mencionado en cuanto al
decrecimiento en la popularidad del vals y la polca; ya que, tal como menciona Cecilia Barraza,
“[...] siempre en el Per [el vals criollo] era un poquito relegado” (Lloréns y Chocano, 2009, p.
150).

Sobre este tema Sergio Valdeos también comenta:

Tenemos ahi a Lorenzo Humberto Sotomayor. EI maestro tocaba musica caribefia, tocaba

con los boleristas. Tenia un grupo que acompariaba a todos los que venian de fuera. Pero

al mismo tiempo él hacia sus valses, sus polcas. Y cuando uno ve... analiza los valses de

Lorenzo Humberto Sotomayor ve que en €l se nota mucho la influencia tanto del jazz

directamente como del bolero. Y el propio Pedro Espinel, nuestro rey de las polcas, €l era

cantante de one-step. Entonces, en la polca, cuando tu escuchas [la polca] anhelos, por
ejemplo... tararea... hay un no sé qué de New Orleans y... que no se lo quita nadie. ;No?

Y; bueno, claro, él era crooner; como era crooner también el zambo Cavero. (S. Valdeos,

comunicacion personal, 26 de agosto de 2020)
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El caso de estos pianistas y directores es relevante para esta tesis ya que, como menciona
Carlos Hayre para Lloréns y Chocano (2009), los pianistas tenian la opcion de conseguir las
transcripciones y arreglos de los temas de moda para su instrumento mientras que los guitarristas
tenian que transcribir y en algunos casos transportar la masica del piano a la guitarra. Hayre
considera, ademas, que algunos de los innovadores de la armonia en aquellos afios fueron
Lorenzo Humberto Sotomayor, Laureano Martinez Smart y Alberto Haro, quienes gracias a sus
orquestas de musica internacional tenian méas opcidn de explorar combinaciones armdnicas en el
vals criollo limefio. Y se suma a esto el hecho de que tanto los cantantes como instrumentistas
estaban familiarizados con los nuevos giros ritmicos, arménicos y melddicos, ya que su actividad
musical los preparaba para ello. Esto nos brinda un elemento importante para la comprension de
los factores extra musicales que influenciaron en el género y que determinaron caracteristicas de
estilo en base al bagaje de los compositores e instrumentistas, quienes como musicos
profesionales se veian inmersos en un mercado que los obligaba a desarrollarse en varios
géneros. Ejemplo de esto lo brinda el mismo Carlos Hayre quien declaro:
Lo que toco es la guitarra, [aunque] he tocado también el contrabajo. Una época dejé de
tocar la guitarra y me dediqué al contrabajo durante algunos arios, luego retomé la
guitarra, porque estuve trabajando como contrabajista en radio Central. [Y0]
Acompafiaba; era acompanante de todos los géneros que pasaran por el auditorio de la
radio. Lo mismo que los distintos grupos que pasaban por la disquera [donde trabajaba],
sea musica de Huancayo, sea el nacimiento de la «Nueva ola», sea la mdsica tropical, de
acuerdo con la disposicion de los grupos [musicales] que llegaran a grabar [en la

disquera]. (Lloréns y Chocano, 2009, p. 151)
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Pero no todo estéa referido a las caracteristicas de este género norteamericano. Se
producen cambios diversos como la ya categdrica inclusion del cajon peruano en el formato
instrumental del vals criollo, y junto a este se produce una asimilacion de elementos ritmicos y
melddicos de la musica afroperuana. Este fendmeno, en sus inicios, fue muy criticado por
tradicionalistas como César Santa Cruz al punto de considerar que se profanaba el vals y que el
publico era inducido, por los medios de comunicacion, a “[...] escuchar y bailar algo que esta
convirtiéndose en la negacion de lo que conocimos como nuestro valse criollo. [...] el interés
comercial que alienta la osada y alevosa introduccion de variantes ritmico-melodicas en la
singular forma popular costefia, desnaturalizandola sin remedio, progresa mas y mas” (Santa
Cruz, 1989, p. 8).

Profesionalizacion y Técnica de la Guitarra en La Epoca de Oro

Las declaraciones de Carlos Hayre, previamente expuestas, en cuanto a sus labores como
personal de planta en empresas de radiofonia y de produccion de discos muestran como la escena
musical limefia habia cambiado respecto de lo que acontecia en las primeras décadas del siglo
XX. La etapa inicial del vals criollo limefio, conformada por musicos aficionados que segun
César Santa Cruz eran “obreros con pasion por el arte” (1989, p. 17), llegaba a su fin y se abria
paso una etapa de profesionalizacion. Hablamos de una etapa en la que los muasicos podian
insertarse en un mercado laboral en el que obtenian ingresos trabajando como ejecutantes en
radios, disqueras, centros de instruccion musical, centros sociales y eventos diversos, y en el que
también habia espacio para realizar labores como compositor, arreglista y director; actividades
que Hayre también realizo.

Sobre la profesionalizacion en la guitarra del vals criollo limefio Wendor Salgado

comenta:
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Habia una corriente que era la que seguia tocando en los callejones, en los centros
musicales y habian bastantes, pero habian otros que se profesionalizaron. Practicaron
nuevas técnicas como tecnicas para grabar, por ejemplo, para grabar habia que ser exacto

a la hora de pisar la cuerda. En cambio,... cuando tocabas en una jarana, no importaba si

pisabas bien o no, ;no?. Nosotros no teniamos la técnica como para hacer una grabacion.

En cambio, los que se profesionalizaron, si. Ellos si tenian técnica para grabar, técnica

para tocar en un radio, una television. (W. Salgado, comunicacion personal, 15 de agosto

de 2020)

Pero otro elemento importante de este proceso de profesionalizacion es la formacion
académica. Existe un personaje muy mentado en las conversaciones de La Catedral del
Criollismo, y esta informacion se pudo comprobar en conversaciones personales con Wendor
Salgado durante la realizacion de esta tesis. Este personaje es Carlos Barraza, del importante trio
de cuerdas Marquez-Garcia-Barraza integrado por Eduardo Marquez Talledo, Manuel Garcia y
Carlos Barraza a finales de la década de los treinta. La historia cuenta que él estudié los diez
afios del Conservatorio pero que esto no quitd un apice de sabor criollo en su manera de tocar.
Tal como dice Sergio Valdeos, “entonces tenia una técnica de guitarrista clasico, [pero] al mismo
tiempo, era un criollo incontestable” (S. Valdeos, comunicacion personal, 26 de agosto de 2020).

Lo recientemente planteado brinda motivo para mencionar un topico que se ha hecho
comun en todas las entrevistas realizadas en esta investigacion: la técnica de la guitarra clasica y
la formacion tedrico musical ligada a la influencia de los géneros ya mencionados en la primera
parte de este capitulo. En cuanto a esto, tanto Jorge Vega como Carlos Coéndor mencionan al
maestro Juan Brito, personaje fundacional de la guitarra clasica en el Pert y maestro de los

primeros guitarristas clasicos peruanos del siglo XX. Ambos musicos afirman haber recibido la
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informacion de que el Mtro. Brito fue un personaje requerido por muchos guitarristas criollos, no

para aprender musica tradicional peruana, sino mas bien para aprender técnica clasica.
Lo que pasa es que ellos no iban a aprender. O sea, Brito no sabia [...] de vals. Los
guitarristas iban a aprender, ...a pulir su técnica. Por ejemplo, a tocar escalas sin repetir,
a tener un mejor sonido, a mejorar su mano izquierda. La mecanica y ese tipo de cosas.
Veian con él aspectos técnicos, pero Brito no sabia nada [de vals]. (J. Vega,
comunicacion personal, 16 de julio de 2020)
Ahondando en la técnica de ejecucion en la guitarra del vals criollo limefio, Carlos

Condor comenta:
Mira, yo he conocido a algunos guitarristas que llegaron ya muy mayores, el tltimo que
lo vi tocar con pta murié como de noventa y tantos afios. Lo que pasa es que, por
ejemplo, yo he conversado con algunos guitarristas que son de esa época y, bueno, lo que
pasa es que lo que logro entender es que obviamente no habia la informacidn que hay
ahora, ¢no? Entonces, tampoco habia... no todos tienen el alcance de estudiar con Juan
Brito 0 qué sé yo, ¢no?; entonces la mayoria tocaba como veian en el barrio tocar o como
veian al papa tocar. Por ejemplo, un dia hablando con Maximo Davila, que es un
referente de la guitarra criolla, me decia que cuando era joven, todo lo tocaba con la ceja
de su dedo; o sea, poniendo ceja en el dedo, y tocaba asi y tenia que trasladar asi; hasta
que alguna vez vio a Los Panchos, a la primera... al requinto de Los Panchos, y vi que no
ponia el dedo aca, sino tocaba todo asi, y ahi comencé a trabajar y, olvidate... ¢{no? ...es
urgente, ¢eh?; entonces ese tipo de historias han pasado con un montén de guitarristas.

(C. Condor, comunicacién personal, 07 de agosto de 2020)
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Haciendo un contraste en cuanto a la informacion de cémo la guitarra criolla se nutri6 de
la guitarra clasica, Carlos Condor brinda un comentario sumamente relevante en cuanto a la
técnica de ejecucion de la guitarra criolla que se fundamenta en su experiencia como guitarrista
criollo y, asi como Carlos Barraza, como egresado del Conservatorio Nacional de Musica de
Lima donde la formacion guitarristica es totalmente clasica. Hablando sobre la técnica de la
guitarra del vals criollo limefio dice:

Ahora, lo que yo te puedo decir acerca de [la técnica de la guitarra del vals criollo

limefio]..., yo creo que cada guitarrista criollo tiene su propia técnica. Ademas, que la

guitarra criolla en general también tiene una técnica particular porque se usa mucho el
dedo pulgar. Hay cosas que se tocan hasta en la primera cuerda con dedo pulgar, no
precisamente con indice medio; entonces, eso no es una escuela clasica, sino es un toque
muy propio de los guitarristas criollos. (C. Céndor, comunicacion personal, 07 de agosto

de 2020)

Esta informacion brinda indicios para suponer que la guitarra del vals criollo limefio fue
desarrollandose en base a la creatividad y criterio de los guitarristas de manera autodidacta y
empirica, matizada por la formacion clasica de algunos de sus representantes y por la posibilidad
de algunos de acceder al conocimiento de la técnica empleada por los guitarristas mas relevantes
a nivel internacional.

Propuestas de Cambio en la Guitarra de la Generacion de La Epoca de Oro. El
proceso de cambio en cuanto a la técnica de ejecucion, arreglo y composicion de la guitarra del
vals criollo limefio de la generacion de La Epoca de Oro puede observarse con mayor claridad a
partir de la década de los cincuenta. Un cambio notorio se dio en la armonia con el desarrollo de

progresiones distintas a las utilizadas por La Vieja Guardia. Algunas de ellas se usan hasta
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nuestros dias, y por ello considero pertinente mencionar a la que se conoce por el nombre
coloquial de progresion chivera, refiriéndose a la tipica progresion de dieciséis compases que se

utiliza en las introducciones de los valses tradicionales, tal como se observa en las Figuras 1y 2.
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Figura 1. Progresion mayor
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Figura 2. Progresion menor

Carlos Ayala plantea que Oscar Avilés, como muchos otros guitarristas posteriores a la
Generacion Pinglo:

[...] tocaba el mismo circulo [armonico] y me imagino que comienza a cansarse. Luego
de esto empieza a proponer cosas distintas, propuestas distintas como, por ejemplo,
tomando elementos de la melodia del tema [...]. Entre el [afio] 52 y el [afio] 56 desarrolla
introducciones diferentes, progresiones distintas con adornos; distintas por sus
capacidades técnicas provenientes del clasico... [Emilio] Pujol y otros clasicos, u otros
géneros que trabajaban técnicas de guitarra distintas. Introducciones tomando armonias y

motivos del tema. (C. Ayala, comunicacion personal, 29 de mayo de 2020)
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Para entender porqué el criterio de Oscar Avilés se considera tan relevante hay que tomar
en cuenta que €l fue contratado como director artistico de la disquera lempsa en 1957, era
referente guitarristico de la guitarra criolla y era quien definia quiénes grababan y la linea de lo
que se grababa en esa disquera. “[Oscar] Avilés me dijo: creatividad, sentimiento y que sea
vendedor. Tengo que hacer un disco para vender. Proponer cosas novedosas que empaten con el
oido del publico, con lo que propongo y lo que esta de moda” (C. Ayala, comunicacion personal,
29 de mayo de 2020). Y lo que le brindo6 ese derecho y estatus a Avilés se explica por lo que
tanto Wendor Salgado como Yuri Juarez plantean en cuanto a su técnica de ejecucion de la
guitarra. Salgado menciona que:

Maés o menos desde 1945 en adelante, hasta el afio ochenta... antes habia guitarristas que
llegaron a grabar... como Oscar Avilés, Adolfo Celada; habia un guitarrista... Felix

Dongo que tocaba con los Costa y Monteverde, y después Manuel Garrido, que era la

primera guitarra de Los Hermanos Govea ... y llegaron a trabajar a tocar en radio y

television. Habia en ese tiempo programas criollos y..., pero nunca llegaron a grabar

porque no tenian la técnica; fue Avilés el que llego a decir: asi tiene que ser para todos.

El fue el que... mando...€l en la guitarra... en la guitarra él comandd el movimiento

profesional de la guitarra. (W. Salgado, comunicacion personal, 15 de agosto de 2020)

Salgado menciona, ademas, que:

A partir de los sesenta ya comenzaron a salir... es decir, se profesionalizaron, pues, los

guitarristas. Ya habia guitarristas, digamos, para las grabaciones... como Victor Reyes,

como Javier Munaico, como... en este momento no me acuerdo sus nombres, pero

[habia] excelentes guitarristas para grabar. Como digamos, uno de los mejores... para mi,

¢no?, ...uno de los creadores de introducciones era Maximo Davila. Otro creador de
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introducciones preciosas era Rafael Amaranto. Incluso en un tiempo llegaron a decir que
era mejor que Avilés. No es que fuera mejor, sino que tenia mas conocimiento. Por
estudio. Amaranto estudio en el Conservatorio. Tenia varios afios en el conservatorio; en
cambio Oscar [Avilés], no. (W. Salgado, comunicacion personal, 15 de agosto de 2020)
La técnica de Avilés es referencial para los diversos andlisis e investigaciones realizadas
sobre la Epoca de Oro de la musica criolla. Sobre esto Yuri Juarez comenta:
Se observa, entonces, que con Oscar Avilés tenemos las bases de lo que es el toque del
trino potente, del tundete entrecortado, pesado, el toque de la guitarra fuerte, contundente;
vamos a decir tosco en algunas cosas, pero a la vez con unos brillos y unos silencios muy
sefioriales, muy elegantes; y una guitarra evidentemente con mucho sabor, que quiere
decir en términos musicales, ritmo. (Y. Juarez, comunicacion personal, 17 de julio de
2020)

Conclusiones del Capitulo

Nos encontramos, entonces, ante un joven género hibrido sudamericano que en sus
inicios tuvo caracteristicas que lo relacionaban con géneros tradicionales europeos de ritmo
ternario y armonia triddica. Una practica cultural que pasé del sal6n al callejon gracias al talento
de masicos aficionados que suplieron con un instrumento humilde, la guitarra, lo que el piano,
los instrumentos de cuerda frotada, los ensambles instrumentales y las orquestas les brindaban en
su entorno. Asi también se observa como el género, desarrollado en la guitarra, tenia
caracteristicas meramente ritmicas (el tundete) que se adornaban con técnicas tomadas de la
mausica clasica espafiola (bordoneo), asi como de la técnica de ejecucion de tradicionales
instrumentos melddicos como la mandolina, el l1add y la bandurria (los punteos y los bicordios).

Se observa, ademas, como al pasar del tiempo el género fue variando en base a las influencias
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que los musicos recibian de un entorno que afio a afio iba siendo dominado por las industrias
culturales y de difusion. Industrias que determinaron la profesionalizacion de los musicos
criollos que comenzaron a formarse con la técnica de ejecucion de la guitarra clasica, y a
desarrollar estilos en base a la influencia de géneros en boga en la primera mitad del siglo XX
que determinaron cambios en el instrumento (cuerdas de nailon), en las caracteristicas
armonicas del género (acordes de séptima), en la estructura formal (desarrollo de las
introducciones y reduccién de secciones en base al tiempo maximo de grabacion requerido por
las disqueras) y en la técnica de ejecucion del instrumento (limpieza del sonido y virtuosismo).

Estas etapas estan determinadas por la impronta de personajes referenciales. El primero
de estos es el duo Montes y Manrique, que fue elegido por la Columbia Graphophone para
realizar la primera grabacion de musica tradicional peruana, a pesar de que variadas
declaraciones los sefialan como un conjunto poco relevante en la escena criolla de aquellos afios.
El siguiente es Felipe Pinglo, de quien se dice de manera contundente y unanime que
revoluciono el vals criollo limefio en armonia, melodia, estructura y tematica. Y, mas
recientemente, Oscar Avilés, quien es sefialado como el iniciador de la profesionalizacion en la
musica criolla y como referente del toque de la guitarra tradicional del vals criollo limefio de La
Epoca de Oro.

Asi, se ha buscado determinar las caracteristicas del vals criollo limefio del que Carlos
Hayre y su generacion se nutrieron en su etapa formativa, asi como los cambios ocurridos en este
durante la llamada Epoca de Oro. Asi también, se ha indagado en las caracteristicas estilisticas
de la guitarra dentro del género en la primera mitad del siglo XX y en los cambios acaecidos en
este, tomando en consideracion los fendmenos economicos, sociales y politicos de la época. Por

ende, se considera pertinente introducirnos en la investigacion de la vida y la obra del musico
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con la intencién de determinar, en base al analisis comparativo, las caracteristicas de su estilo, y
por afiadidura, apreciar el proceso de desarrollo del género en las décadas posteriores a la

llamada Epoca de Oro.
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Indagaciones sobre su Vida, su Discografia y su Carrera como Musico Profesional
En este capitulo se indaga en la obra de Carlos Hayre y en las influencias de su entorno

natural y humano, con el fin de lograr una mayor comprensién de su obra. Para ello se ha
realizado un trabajo de investigacion biografico que detalla sus experiencias de vida, su
formacion musical y lo mas relevante que ha sido posible verificar de su actividad como mdsico
profesional. Con esta informacion se busca, ademas, conocer la obra que en su calidad de
multinstrumentista, compositor y arreglista ha realizado a través de su vida en los diversos
géneros en los cuales incursiond, lo que considero relevante para la comprensién cabal de su
figura como artista.

Experiencias Musicales Tempranas y Formacion Artistica

Carlos Humberto Hayre Ramirez nacio el 28 de junio de 1932 en el distrito de Barranco y
durante su nifiez se mudo a Surquillo y luego a La Victoria. Sobre la ascendencia de Carlos
Hayre, su hijo Carlos Alberto Pascual Hayre La Rosa, quien brindé toda la informacion familiar
contenida en esta investigacion, afirma que a él y a sus hermanos se les inform6 que tuvieron un
tatarabuelo proveniente de la India, que su bisabuelo fue ebanista y que este le lego el oficio a su
abuelo, Evaristo Hayre, quien se casé con Rosa Ramirez. Su padre, Carlos Hayre, fue el Unico
hijo de ese matrimonio que afios después optaria por la separacion. Luego de esto, el pequefio
Carlos se quedo6 a vivir en la casa paterna y su madre se mudo al distrito de Barrios Altos.

Sobre la etapa inicial de su vida se tienen algunos datos dispersos brindados por el mismo
Carlos Hayre. Sus recuerdos de nifiez y adolescencia hablan de una Lima en la que habia barrios,
como el suyo, en el que no existia el servicio de agua potable y en el que sus vecinos se ganaban
el sustento vendiendo revolucion caliente. Hablan de una Lima en la que siendo nifio observaba

las jaranas de las casas vecinas y en la que recuerda que el cajon solo se escuchaba en las
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cuadrillas de negros que bailaban el son de los diablos. Hablan de una Lima en la que se
escuchaba mucha mdsica caribefia y en la que habia musicos y agrupaciones de moda entre las
que destaca a La Orquesta La Rosa y al Pato Villalobos (Giannoni, 2012). Estos recuerdos
hablan, ademas, de sus inicios en la masica y en la ejecucién de cordéfonos: “Mi padre me hizo
(una guitarra) de un recipiente de jamon importado que habia antes... de jamdn ingles... eran
unas latas ovaladas; y a partir de ahi mi papa les puso un mango, unas clavijas y unas cuerdas
(...)” (Giannoni, 2012, 00:32). Sefiala, ademas, que afos después su padre le hizo una guitarra de
madera en la que “[...] (a) todo el diapason... le puso... de las astas de los toros... de donde
hacian los peines... algunas planchas las botaban porque no estaban buenas. Estaban rajadas. Mi
padre las alisé las prepard y cubrio todo el diapason de esas planchas (...)” (Giannoni, 2012,
02:00).

En cuanto a la formacion artistica de Carlos Hayre, esta incluyd practicas musicales
populares y aprendizaje formal de teoria y ejecucion musical, los cuales él parece haber vivido
como experiencias integradas antes que como paralelas. En sus propias palabras:

Y aprendi a tocar de oido, palomillando con unos amigos, reuniéndome en las tardes y en

las noches. Y mas adelante estudié guitarra clasica, que me sirvid para aplicar las técnicas

en la masica popular. Estudié en la Calle Chalaco del Rimac, con el maestro Victor

Toledo Burgos. (Comercio, E. (2007, Sep 27). El virtuoso de la armonia)

Cabe mencionar que Hayre llego a Victor Toledo por diligencia de Giordano Carrefio
Blas, quien, junto a su hermano, el reconocido compositor criollo Alcides Carrefio Blas, integro
uno de los ddos méas importantes de la historia de la musica criolla, y que es referencia historica,
ya que el mismo Felipe Pinglo Alva encomendd a Alcides cantar por primera vez en publico el

vals «El plebeyo» y al duo el estreno de otro vals llamado Rosa Luz (Sarmiento, 2018). Victor



66

Toledo le ensefi6 guitarra clasica, y esta formacion artistica se vio complementada luego con
estudios de teoria musical y composicién, esta ltima disciplina segin declaraciones de Pascual
Hayre, con el pianista, compositor y director de orquesta Manolo Avalos Andrade. Se han
encontrado datos sobre la carrera de Avalos en la transcripcion de la informacion brindada en el
programa de mano del recital de piano que ofrecié en homenaje al cincuentenario del dia de la
cancion criolla en el auditorio del Banco Continental en 1994. De estos datos se hace relevante
mencionar que a la edad de 17 afios siguio estudios de musica en el Conservatorio Nacional de
Musica de Lima y que desde joven integrd orquestas como la Swing Makers Band, la Swing
Fellows Band, la Orguesta de Danila, la Orquesta de Asto y la Orquesta de Charles Rodriguez y
Coltrinari - Rullo, hasta formar y dirigir su propio elenco llamado Manolo Avalos y su Orquesta
(Nemovalse, 2019, “datos textuales™).

Como informacion final respecto a su formacion musical, y en particular en guitarra
clasica, considero pertinente mencionar que Pascual Hayre narra dentro de sus vivencias el
conocimiento de la amistad que existia entre su padre y el principal referente de la ensefianza de
guitarra clasica en Lima en la primera mitad del siglo XX: EI maestro Juan Brito.

Un Entorno Barrial, Musical y Criollo

Su experiencia musical popular estuvo en gran medida relacionada al entorno en el que
crecio. En este la musica siempre estuvo presente mediante relaciones familiares y amicales
acentuadas por circunstancias historicas y geograficas que lo llevaron a vivir una etapa de auge
de la musica costefia peruana en distritos de la capital en los que la actividad musical se habia
tornado particularmente fructifera.

Carlos Hayre, gracias a su familia, entorno, época y talento, tuvo contacto directo con el

arte de grandes musicos que son referentes historicos para la musica tradicional peruana costefia.
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En cuanto a esto, Pascual Hayre sefiala que su padre se nutrié de los grandes jaranistas de Barrios
Altos. Menciona, por ejemplo, a su tio abuelo Jorge Gonzales, hermano de su abuela Luzmila
Gonzales Aymar, segunda voz y guitarra de El Trio Mercedarias que era conformado por
Gonzales junto al Cholo Nicolas y a Samuel Joya, e indica que la casa de la madre de Carlos
Hayre en Barrios Altos era un importante punto de reunion y jarana. Ademas, Carlos Hayre
relata su amistad con artistas como EI cojo Ballon, quien vivia a tres cuadras de su casa en
Surquillo, y con Alberto Condemarin, a quien llamaba tio, en la década de los 50, ya que era
amigo de sus sobrinos. Sobre el cajonista Ganchito Arciniegas, a quien conocié en 1949 en
Barrios Altos cuando visitaba a su madre, Carlos Hayre menciona que era del barrio de Santo
Cristo a unas cuatro o cinco cuadras del barrio de Cinco Esquinas, muy cerca de la Av. Huari,
donde vivia su madre. La suegra de su madre era amiga de Arciniegas, quien en ese afio ya
tocaba en Radio Central. EI gancho le ensefi¢ a tocar zapateo, llamado también pasada, ya que
los bailarines estan de pasada de barrio en barrio recibiendo pequefios regalos por su danza
(Giannoni, 2012). Y sobre el referente historico de la musica afroperuana, Porfirio Vasquez,
menciona que lo conocid en tiempos de colegio. El contacto era familiar ya que era primo
hermano de su madrastra y por esta relacion lo llamaba tio. Hayre ya estaba tocando, asi que el
primer contacto con intencion de adquirir conocimiento musical fue cuando queria aprender a
tocar jarana. Porfirio le ensefi¢ a tocar marinera y zapateo. Tanto Nicomedes Santa Cruz como
Adolfo Zelada y Carlos Hayre aprendieron de Porfirio Vasquez en su etapa juvenil. En esas
interacciones se generd una broma o comentario que decia: “Porfirio le ensefia un bordon a
Hayre, y Hayre le pone michi” (P. Hayre, comunicacion personal, 03 de marzo de 2021).
Sobre esta etapa fundamental en su formacion, Carlos Hayre, en un conversatorio con

Cesar Lévano, menciona que los musicos que mas lo habian influenciado en su juventud
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temprana fueron los guitarristas Adolfo Zelada y Carlos Barraza, y su maestro de teoria musical,
el pianista Manolo Avalos (C. Hayre y C. Lévano, (s.f.), [Conversatorio]). El joven Hayre, en
esos afos, ya ejecutaba la guitarra con maestria. Tanto asi, que Pascual Hayre sefiala, en base a
una narracion familiar, como el tio Porfi, refiriéndose a Porfirio Vasquez, les pedia permiso a los
papas de Hayre para llevarlo a jaranear, ya que lo sabia talentoso. Tocaba en las fiestas a las que
sus papas le dejaban ir, tocaba con los jaranistas del barrio y tocaba también en el colegio.
Sobre su maestria con la guitarra en los afios finales de la década del 40 es que Manuel
Acosta Ojeda, comentando sobre sus primeras jaranas y experiencias musicales, en particular de
las que se realizaban en casa de Porfirio VVasquez, afirma que:
(...) la*“rareza” y por el que iban muchos artistas y “diletantes” (a las jaranas en casa de
Porfirio Vasquez), era Carlos Hayre Ramirez. (...) tocaba la guitarra en una forma
desconcertante. Lo que casi nadie sabia es que Carlos ya en el 46 — tenia entre 13y 14
afios — tocaba Tarrega, Albeniz, Granados, Chopin y Bach. “Recuerdos de la Alhambra”
y “Torre Bermeja” eran las favoritas para escuchar en la madrugada, cuando ya no habia
ganas de bailar. Ademas “La Perezosa” — obra para dos guitarras catalogada como Opus
19 del argentino Juan Alais (1844-1914) — una mazurca, que en su Ultima parte requeria
de una “digitacion” ligerisima y muy limpia. (Acosta, s.f., pp. 32-33)
Cabe mencionar que en la década de los cuarenta Carlos Hayre conocié a Manuel Acosta
Ojeda cuando estudiaba la secundaria en el Colegio José Maria Eguren de Barranco. Este
encuentro determina el inicio de una relacion amical que generaria una dupla creativa
transcendental para la musica criolla peruana. Segun declaraciones del mismo Carlos Hayre, se
conocieron el afio 1947. Hayre explica el inicio de su relacion sefialando que Acosta Ojeda era

amigo de sus amigos de barrio, y que la relacion se fue generando de manera espontanea en el
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cotidiano uso del tranvia y en las conversaciones de los estudiantes a la salida del colegio rumbo
a sus hogares. Hayre sefiala: “El hablaba de que habia escrito unos versos (...), y ahi fue el
enlace. Oye, a ver dame alguno para ver si le pongo mausica. (...). Asi comenzamos.” (Giannoni,
2012, 48:20). En 1947, cuando Hayre tenia entre 14 y 15 afios, compone el que es uno de los
temas mas innovadores en la historia del vals peruano: el vals Miraflorina.

Hacia la década de los cincuenta, Enrique Galdds Molina afirma que Carlos Hayre
conocio en el Centro Cultural Ricardo Palma al reconocido laudista Juan Araujo, quien tenia
algunas coautorias con Felipe Pinglo (2012, p. 11). Este Centro Cultural fundado por Ernesto
Lindley estuvo a cargo de Luis Samanamud entre los 50 y 60, y convocé a gente joven, entre
ellos al joven Carlos Hayre que era vecino de Samanamud. Sobre estas experiencias de juventud
en Surquillo, Hayre cuenta que podia volver de la funcién nocturna del cine y escuchar aromas
musicales que provenian de lugares cercanos y a los cuales €l se acercaba para nutrirse del
talento de grandes musicos jaraneros. Entre ese Surquillo y el Barrios Altos de la casa materna,
Hayre también conoci6 al Chato Diaz, conocido guitarrista de Felipe Pinglo Alva, y a las estirpes
jaraneras de los Bolafios y los Casaverde, quienes junto a Juan Araujo tocaban en el centro
cultural que el joven Hayre frecuentaba. Sobre estas dos familias, Pascual Hayre menciona que
cuando su papa vivia en Surquillo habia un grupo importante de la familia Casaverde y otra de
los Bolafios que vivian en una zona llamada El Ranchito y brinda, ademas, un dato muy
importante para entender las tendencias que se desarrollaban en aquellos afios en Limay en el
joven Carlos Hayre. Pascual indica que en estas familias era “todo tirado mas a lo tropical. No a
lo criollo” (P. Hayre, comunicacion personal, 03 de marzo de 2021). Sobre este dato, Manuel
Acosta Ojeda recuerda que se llamaba El Rancho a la amplia casa de la familia Bolafios en

Surquillo, y que “alli ensayaba el conjunto de masica tropical ‘Los Nieves’, integrado por Nacho
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Bolafios, Jorge y Luis Casaverde — tio y padre de Félix. Este ultimo tocaba el acordeén y la
guitarra, y era el Unico del conjunto que sabia leer y escribir masica” (Acosta, 2011). Carlos
Hayre afirma que a los 18 o 19 afios aprendié del Gancho Arciniegas a tocar méas zapateo. En
este caso, lo aprendié en modo menor. Para esa edad ya habia aprendido tres toques distintos con
Porfirio VVasquez, con Francisco Monserrate y con El gancho. Asi, como él mismo afirma, fue
desarrollando e improvisando su toque de zapateo, diferenciandose de la mayoria de los musicos,
quienes usualmente tocaban siempre solo un tipo de acompafiamiento (Giannoni, 2012). Y
Ahondando en su formacion musical basada en la experiencia y en la influencia de su entorno se
encuentra informacién brindada por su coetaneo y amigo intimo Manuel Acosta Ojeda, quien
narra experiencias junto a Carlos Hayre en las que se nutrian, junto a otros musicos de su
generacion, de reconocidos representantes del arte popular costefio del Perd. Acosta afirma que
en 1950 conocié al reconocido compositor de masica criolla Maximo Bravo en una reunién en la
casa de Porfirio Vasquez, en la Calle Huancabamba de Chacra Colorada en el distrito de Brefia.
Afirma que su unico aval — en esas reuniones — era ser amigo de Carlos Hayre y tener algunos
valses con él. Comenta que “Nicomedes Santa Cruz era un jovencito que hacia sus primeras
décimas. (...) Los muchachos Pipo [Daniel] y Abelardo [Vasquez] cantaban boleros (...) del
repertorio de ‘[ElI Conjunto] Matamoros’, ‘[El Cuarteto] Marcano’, Rafael Hernandez, Pedro
Flores, Daniel Santos, etc.” (Acosta, s.f., pp. 32-33). Y afirma, ademas, que en estas reuniones
pudo nutrirse con el arte de grandes como Nicolas Wetzell, Oscar Avilés, Hernan Carnero La
Rosa, Ricardo Carrera Curro, Augusto y Elias Ascuez, entre otros (Acosta, s.f.).

En esta década, aproximadamente en el afio 1953, Carlos Hayre se caso con Mercedes
Gregoria La Rosa Gonzales en matrimonio religioso catélico realizado en la Iglesia de Cocharcas

en el Jiron Huanuco del distrito de Barrios Altos. Mercedes era hija de Hernan La Rosa Llaque,
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cantor de jarana conocido como El carnero La Rosa. De este matrimonio nacieron cuatro hijos:
Carlos Alberto, César Augusto, Rosa Mercedes y Maria del Carmen.

Como se puede observar, las dos primeras décadas de su vida muestran experiencias
formativas sumamente relevantes que dan luces sobre la amplitud, variedad y calidad de su obra.
El hecho de tener una familia con tradicién musical y todo lo que eso implica desde el punto de
vista de la influencia del entorno se acentua si consideramos que estamos hablando de que Carlos
Hayre bebid del talento y del carifio familiar de algunos de los mayores representantes del arte
costefio peruano, y que, ademas, gracias a ellos fraternizé con otros grandes representantes de
este arte que por amistad o trabajo estaban vinculados con su familia. Se suma a esto el hecho de
su formacion en guitarra clasica, que segun la informacion mostrada lo llevd a interpretar obras
que requerian un alto nivel técnico a muy corta edad, y su posterior formacion en teoria musical
con un maestro instruido en masica cléasica académica en el Conservatorio Nacional de Musica
de Lima. Y si se toma en cuenta que su maestro de teoria musical fue un masico cuya carrera es
basicamente reconocida por su trabajo como pianista y director en orquestas de musica
internacional con repertorios acordes a los géneros en boga en esa época, esto nos lleva a
entender en mucho el porqueé de ciertas caracteristicas que distinguen a Carlos Hayre del resto de
musicos criollos.

El Mdusico Profesional: Creaciones, Experimentaciones y Colaboraciones

La informacion recabada en entrevistas, asi como los registros de los conjuntos con los
que Hayre hizo mdsica, muestran que su actividad profesional comenzé en los cincuenta. Sergio
Valdeos afirma que durante esta década Carlos Hayre grabé muchisimo como contrabajista (S.
Valdeos, comunicacién personal, 26 de agosto de 2020), informacion que se ve corroborada en

El Libro de Oro del Vals Peruano, donde se sefiala que en la década de los cincuenta, Carlos
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Hayre era contrabajista oficial de Sono Radio (Serrano y Valverde, 2000, p. 208), y también por
Pascual Hayre, quien informa que, antes de que él naciera (1954), su padre viajo a Colombia con
la Orquesta Habana Cubans — referente fundamental para entender la influencia cubana en la
mausica tradicional peruana costefia — en la que tocaba el contrabajo. Asi también, tocé como
contrabajista con las orquestas de Mario Cavagnaro (La Sonora Sensacion), Carlos Berscia,
Enrique Linch y Lucho Macedo, para quienes ademas realizaba arreglos musicales. Para quien
también realiz6 arreglos fue para Nico Estrada, misico peruano convertido en estrella
internacional de la musica tropical de aquellos afios y, de acuerdo con la publicacion Cuadernos
de Musica Peruana (Diaz, 2012), para el colombiano Benny Bustios, con quien se afirma que
trabajo dos afios en Caracas, Aruba y Bogota.

Se tiene registro, gracias a un articulo escrito por el ethomusicélogo Rodrigo Chocano
(2012), de una experiencia musical con una famosa cantante de la época y que reafirma su
juventud, talento y dominio de los géneros caribefios:

Entrevistador: Maestro, ¢es cierto que usted una vez toco contrabajo con Rita Montaner?

Carlos Hayre: Si, es cierto, hace muchos afios cuando vino a Lima.

E: Se dice que Rita Montaner es la cantante cubana mas completa de todas. ;A usted qué

le pareci¢?

CH: No recuerdo, la verdad no le presté mucha atencion.

E: ¢Pero no estaba usted ahi con ella en el escenario?

CH: Si, pero yo tenia veintitn afos (1953 — 1954). Yo estaba méas empefiado en que los

muchachos del barrio me vieran ahi tocando el contrabajo.
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Hacia la década de los sesenta no solo se daran grandes cambios culturales, sociales y
politicos en el Pert y el mundo, sino que, a la par, ocurrirdn muchos hechos sumamente
relevantes para la vida del masico Carlos Hayre.

En esta década realiza trabajos de investigacion y composicion con quien fuera un
comparfiero de andanzas juveniles, Nicomedes Santa Cruz. En entrevista brindada para el diario
El Comercio, Hayre comenta sobre la realizacion de trabajos que resultarian transcendentales
para la historia de la musica afroperuana y que realiz6 junto a Santa Cruz recopilando algunas
canciones muy antiguas y restaurandolas, tales como el festejo A mi no me cumbé, La raiz del
guarango, Manuel Antonio, entre otras. En la misma entrevista comenta sobre la anecddtica
composicion del tema Saguate Cumbia, pieza de género tropical, que fue tomada luego por La
Sonora Matancera en 1965 y que fue convertida en éxito internacional.

Estabamos en una reunion y Nicomedes improviso la letra, yo le puse masica, en pleno

apogeo de su produccion intelectual, y la desconocid al dia siguiente. Pero yo habia

apuntado las ocho lineas, donde surgid el coro: cumbia, cumbia, saguate cumbia... Llegd

a la Sonora Matancera a través de un amigo que era periodista y vivia en Estados Unidos.

Entonces le di la musica y él tuvo contacto con el conjunto. Y asi fue que la grabaron.

(Comercio, E. (2007, Sep 27). El virtuoso de la armonia)

Otro creador e intelectual, referente de las letras y el periodismo peruano de siglo XX,
con quien desarrollé una amistad que duraria hasta el final de sus dias fue el reconocido,
periodista, escritor, profesor y poeta Edmundo Dante Lévano La Rosa, mas conocido como
César Lévano, con quien se conocio en 1962 y que en un articulo escrito para el Diario La

Primera el 20 de julio de 2012 refiere la existencia de un discipulo de Hayre:
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Recuerdo que en los intensos afios sesenta soliamos reunirnos en mi casa en jaranas de
antologia con Pablo Casas, Hayre, Acosta, Carlos Montafiez, discipulo de Carlos,
Nicomedes Santa Cruz, Alicia Maguifia, Augusto y Elias Ascuez, y otras catedrales de la
cancion popular. (Lévano, 2016)

Esta es la referencia mas antigua que se ha obtenido en esta investigacion sobre un
discipulo suyo. Y cabe mencionar que Carlos Montafiez es considerado por todos los masicos
entrevistados en esta investigacion como un guitarrista sobresaliente pero casi desconocido y
poco reconocido por sus colegas y por la escena criolla a pesar de su gran calidad como
intérprete.

Otras referencias sobre Carlos Hayre en esta década provienen de Pascual Hayre quien
rememora eventos sucedidos con su padre que hablan del Carlos Hayre multinstrumentista y de
su pasion por la guitarra clasica. Pascual afirma que hacia 1964, cuando tenia 9 o 10 afios, él y su
padre iban al Rimac — por el antiguo Cine Latino — a casa de Washington Gémez del trio Los
Chamas, y tocaban masica clasica. En esas reuniones también los acompafiaba Rafael Amaranto.
Pascual recuerda que de chico le decia a su padre para aprender masica popular, pero Hayre no
se lo permitid si no aprendia antes musica clasica. Y sobre el gusto de Hayre por la musica
clasica, Pascual recuerda los muy cuidados discos de vinilo de su padre entre los que rememora
con claridad a Gershwin, Tarrega, Sor y Stravinsky. Otros importantes recuerdos que menciona
son la participacion de su padre en la grabacion del LP Céarcel de Amor de la cantante de boleros
peruana Linda Lorenz, y de las introducciones preciosas de su padre con el tres cubano que hizo
junto con su orquesta para la bolerista Maria Luz. Este recuerdo corresponde aproximadamente
al afo 1965 cuando Pascual tenia 11 afos. Pascual, en base al comentario sobre el tres cubano y

ahondando en la muy mentada habilidad de Carlos Hayre para con los instrumentos de cuerda,
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afirma que ademas de la guitarra, el contrabajo y el tres cubano, su padre también tocaba el
violin.

Es apropiado mencionar que Hayre no fue ajeno a otras expresiones artisticas, y por ello
su produccién musical tuvo matices particulares como los que se generaron gracias a su relacion
con el reconocido poeta peruano, Arturo Corcuera, con quien hizo las cumananas Matalaché y
Contrapunto, las danzas Incitacién, Mi reina y Luna sin noche, el festejo Copla del emprefiadero
y el tondero Cancion de la libertad; y con los poetas César Calvo y Reynaldo Naranjo, sobre
quienes menciona:

Fue una cosa bohemia y mas que ensayar era conocernos. Cocinabamos y asentabamos el

almuerzo, y por ahi una guitarrita. Fue en la casa de una amiga en Surquillo, frente al

cementerio. E hicimos un disco: "Poemas y canciones™ en 1966, bastante improvisado,
pero fue interesante. (Comercio, E. (2007, Sep 27). El virtuoso de la armonia)

Esta década es, ademas, sumamente relevante en su vida personal ya que luego de
separarse de su primera esposa contrae matrimonio civil en el afio de 1968 con la cantante Alicia
Maguifia, quien en su libro biografico Mi vida entre cantos, escribid: “En junio de 1968, Carlos y
y0, a pesar de que sabiamos que en el Peru seria un escandalo, arriesgando todo nos casamos en
Nobol (Guayaquil)” (Maguifia, 2018, p. 255). Y también es relevante para la historia de la
musica criolla ya que 1969 fue el afio en que Hayre conoce al percusionista con el que
revolucionaria los criterios de percusion en el vals criollo limefio: Eusebio Sirio Pititi. Hayre
narra en entrevista para el diario El Comercio: “Yo conoci a Pititi en la casa de César Lévano, el
afio en que los astronautas llegaron a la Luna” (Comercio, E. (2007, Sep 27). El virtuoso de la

armonia).
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Otros datos no referenciados en fuentes bibliograficas sobre la obra de Carlos Hayre han
sido brindados por su hijo Pascual Hayre, quien afirma que en esta década su padre realiz6
grabaciones con Daniel Santos y Julio Jaramillo, y que junto a Guillermo Regueira “El nifio”
Nicasio, grabé para el histérico dio cubano Los Compadres, en Lima. Esta informacién, y sus
poco conocidas relaciones laborales y amicales con musicos de renombre internacional, se ve
confirmada por el mismo Carlos Hayre, quien en entrevista brindada al antropdlogo Rodrigo
Chocano (2012) menciona que toco con Julio Jaramillo, que entablé amistad con Paquito de
Rivera, que se jarane6 con Guillermo Portabales — recordado cantante y compositor cubano de la
guajira-son El carretero y referente de la masica caribefia — y que hizo primera guitarra en discos
de Daniel Santos, reconocido cantante y compositor puertorriquefio cuya obra se da en géneros
caribefios, principalmente el bolero, con incursiones en la plena, la guaracha y la rumba cubana.

La década de los setenta encuentra a Carlos Hayre como un hombre maduro con una
basta experiencia en la labor musical, casado con una cantante mediaticamente reconocida, en un
entorno socio cultural de renovacion de todas las artes y con una coyuntura politica que, por
diversas razones, brindaria apoyo a la musica criolla peruana en particular. En estos afios graba
dos albumes que serian historicos para la masica criolla costefia peruana. EI primero de ellos es
el LP Alicia 'y Carlos que revolucionaria el estilo de composicion, arreglo y ejecucion del vals
criollo limefio gracias a innovadores arreglos de guitarra 'y a un muy cuidado y planeado
tratamiento de la ejecucion del cajon que desarrollé Carlos Hayre con Eusebio Sirio Pititi. Sobre
esto Hayre comenta:

A los que les gustaba la bulla, el tacu tacu tacu tacu para bailar, para jaranear, no les

interesaba mas que el ritmo, el tiempo. Pero yo vi el cajon de otra manera, de una forma

disciplinada, ritmica y acompafiante. No protagonista sino acompafante. De frente me
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puse a trabajar con un cajonista y fuimos ensayando ritmo y forma, era un tipo

extraordinario. (Comercio, E. (2007, Sep 27). El virtuoso de la armonia)

Ademas, se dio un cambio en la instrumentacion tradicional de algunos de los valses
arreglados para el disco. Este fue el uso de una bateria en vez del cajon o de la percusion menor.
Este cambio fue determinado por Hayre en su busqueda por una sonoridad similar a la de los
trios acusticos de jazz, particularmente, el del conjunto del guitarrista Charlie Byrd, segun
menciona el propio Hayre (Giannoni, 2012). El segundo album mencionado es La Marinera
Limefa es Asi, grabado en 1972 para el sello lempsa, y que cuenta con la participacion de
algunos de los mas importantes representantes del tradicional canto de jarana como Augusto
Ascuez, Abelardo Vasquez, Valentina Arteaga, Augusto Curita Gonzales, Vicente Vasquez junto
a Carlos Hayre en la guitarra, Reynaldo Canano Barrenechea en el cajon y Pepe Hernandez en el
bajo.

Todo el reconocimiento y el bagaje acumulado por Hayre en esos afios llevaron a que en
los ochenta se den encuentros, referencias y comunicaciones importantes para con investigadores
que lo consideraron como una fuente de conocimientos confiable para entender la mdsica
tradicional peruana. Una de sus colaboraciones mas relevantes fue con el guitarrista Charles
Postlewite, quien entre 1985 y 1986 realizd dos viajes de investigacion a Sudameérica. Postlewite
Ilegd al Peru para entrevistarse con Carlos Hayre y con Raul Garcia Zarate. Otra importante
colaboracion fue la que tuvo con el etnomusicélogo canadiense William Tompkins, quien lo
requirié para obtener informacion que lo ayudo a sustentar su tesis de Maestria y Doctorado en la
Universidad de California.

En la década de los noventa se dan dos eventos transcendentales para su vida: la

separacion de su segunda esposa Yy su posterior viaje a los Estados Unidos de Ameérica. Los datos
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sobre su estancia en ese pais son escasos, pero gracias a referencias de su familia y amistades se
tiene informacion sobre algunas de sus vivencias en esos afios. Se tiene conocimiento de que en
1996 llega a los EE. UU., y de acuerdo con informacion brindada por Olga Milla, se establece en
New Jersey, luego en California y luego nuevamente en New Jersey. Pascual Hayre comenta que
ni bien llegd a ese pais, la comunidad peruana lo recibi6 con carifio, y que poco a poco fueron
Ilamandolo “de todos lados, y él comenzé a viajar por todos lados” (P. Hayre, comunicacién
personal, 03 de marzo de 2021). Ya en los EE. UU., una de las primeras personas que lo recibio
al emigrar fue Olga Milla, con quien en el futuro trabajaria en sus discos Caricia (1999 - 2000) y
rePercusion (2005), dedicado a Carlos Hayre. Este tltimo album fue considerado por la Latin
Beat Magazine como uno de los cinco mejores albumes producidos por latinos en los Estados
Unidos en el afio 2005. Para el disco Caricia, Milla le propuso a Hayre participar como
arreglista, hacer un vals de su autoria (Despertar) y que todas las marineras del disco lleven su
guitarra. Milla fue productora del Tributo a la musica mestiza del Pert - Homenaje a José Maria
Arguedas y a José Durand Flores (1997), evento que recibio el apoyo del Consulado Peruano en
EE. UU. y de la American Society. Para ese tributo se llevo a EE. UU. a Jaime Guardiay a
Maximo Damian, quienes junto a Carlos Hayre e integrantes de Peri Negro ademéas de Oscar
Stagnaro y José Luna en la percusion, participaron en el evento.

En su etapa en los EE. UU. aparece también la figura de la cantante chilena Mochi Parra,
a quien conocid en 1998 y con quien grabo un disco que dio inicio a una nutrida actividad
musical conjunta durante la siguiente década. En el afio 2004 graban el disco Candela, en el que
Parra y Hayre trabajaron junto a Daniel Zamalloa en el violin, Pedro Perico Diaz en la percusion
y el cajon, y Martin Quaglia en la segunda guitarra. Parra sefiala: “Con este trabajo musical

recorrimos algunos de los escenarios mas exquisitos de New York (el Lincoln Center, el
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Symphony Space, The Blue Note, entre otros). De igual manera recorrimos varios estados y
ciudades de los Estados Unidos, en especial California [...]” (M. Parra, comunicacion personal,
15 de agosto de 2020).

Ya establecido en los EE. UU. se da el encuentro, en 2002, con Erik Kurimski, guitarrista
estadounidense a quien tomaria como discipulo y quien se dedica hasta nuestros dias al
desarrollo de la musica costefia peruana.

Su contacto con la escena musical peruana se retoma cuando en 2003 compone, por
encargo de la Pontificia Universidad Catolica del Perd (PUCP), una obra para cuarteto de
guitarras. Asi es como surge Kantu, pieza que lleva el nombre de la flor sagrada de los Incas. La
obra fue trabajada y estrenada por El Cuarteto Aranjuez, dirigido por quien fue en su juventud
alumno de Hayre y que con los afios se convirtié en maestro y referente de las dltimas
generaciones de guitarristas clasicos del pais: el maestro Oscar Zamora.

No se ha obtenido més informacion en cuanto a las actividades musicales de Carlos
Hayre en sus afios en EE. UU., pero en base a los testimonios recabados de Olga Milla, Mochi
Parra, Erik Kurimski, Sergio Valdeos, Yuri Juarez y Pascual Hayre se tiene conocimiento de que
tuvo encuentros sumamente relevantes con personajes de la escena musical estadounidense y
mundial. Uno de ellos fue David Byrne, a quien conocid en el Centro Cultural y Escuela de
Manhattan donde Hayre brindaba formacion musical a estudiantes de diversos paises. Ahi,
Byrne, estudiaba castellano y, ademas, sabia de Hayre gracias a su relacion con Susana Baca.
Otro musico con quien Hayre tuvo la oportunidad de departir fue con Henry Sant Clair
Frederick, mas conocido como Taj Mahal, personaje histdrico y referencial del blues en los EE.
UU. con quien desarroll6 una relacion amical. Pero el mas mencionado por todas las fuentes

encontradas es el guitarrista Stanley Jordan. Tanto Pascual Hayre como Eric Kurimski, Sergio
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Valdeos, Olga Milla y Mochi Parra sefialan que existio una especial relacion amical de respeto,
contacto e intercambio musical que se dio entre ambos artistas.

Antes de culminar con su etapa en los EE. UU. es pertinente mencionar lo que su hijo
Pascual Hayre manifiesta fue un hecho transcendental para su Gltima etapa de vida. Sefiala que
su padre dejo de tocar la guitarra por un accidente sucedido a raiz de una mala maniobra en la
manipulacion de su maleta en un viaje aéreo y que en este accidente fue afectado un tendon de la
mano derecha. Pascual Hayre afirma que la familia no tuvo ningun diagndstico médico que
determinara que el problema que le generaba a Carlos Hayre el conocido temblor involuntario en
la mano derecha, haya sido por la enfermedad de Parkinson, y suponen que el accidente
mencionado fue el detonante de su problema de salud.

La dltima etapa de su vida se dio en el Perl y comenzo con su retorno en el afio 2007
para un homenaje que se realizo los dias 16 y 17 de febrero de aquel afio. Sobre este evento,
Silente Mayor escribe en un articulo publicado en el diario La Republica el primer dia del
homenaje:

Carlos Hayre es reconocido como el renovador de la guitarra criolla; pero es eso y mucho

maés. Es también el compositor, el director de orquesta, el arreglista, el contrabajista, el

tedrico musical de nuestra musica popular, de la costa y la sierra. Ha vuelto al Pert
después de once afos de travesia en el exterior, particularmente en Estados Unidos. En
sefial de bienvenida y gratitud, hoy y mafiana a las 7 pm, en la Derrama Magisterial

(Gregorio Escobedo 598, Jesus Maria), lo méas graneado de la mdsica popular le rinde

homenaje. En el escenario estaran Arturo ‘Zambo’ Cavero, Miki Gonzalez, Rafael

Matallana, Manuel Acosta Ojeda, José Escajadillo, Ellen Burhum, Manuelcha Prado,

Rosa Guzman (la hija del inolvidable José ‘Tato’ Guzman), Manuel Silva *Pichincucha’,
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Victoria y Octavio Santa Cruz, Pert Negro, Carmen Flores. El Cuarteto Aranjuez, cultor

de la guitarra clasica, se sumara a este festival, como demostracion de que Hayre no es

solo el hombre que enriquecid el acompafiamiento de la musica criolla, sino también el

estudioso de todos los secretos y misterios de la musica. (Silente Mayor, 2007)

Pero este no fue el inico homenaje ya que en 2008, por Resolucion Directoral del 15 de
agosto de ese afio, el Instituto Nacional de Cultura (INC) le otorga la distincion Personalidad
Meritoria de la Cultura por su calidad de guitarrista, compositor, arreglista y director de musica,
y el 31 de octubre de ese mismo afio, la Universidad Nacional Mayor de San Marcos (UNMSM)
lo condecora con la Medalla de la Cultura en mérito a su contribucion a la musica y el
ennoblecimiento del arte popular del Pert junto a su amigo Manuel Acosta Ojeda, también
galardonado. Y en 2010, la organizacion del XXI Festival Internacional de Guitarra celebrado en
el Instituto Cultural Peruano Norteamericano (ICPNA) de Miraflores, decidi6 realizar esa
edicion en su homenaje.

Sobre estos afios muchos de los entrevistados refieren que tuvieron contacto con Carlos
Hayre y que fueron testigos del carifio con el que se le recibia en los diversos entramados
culturales criollos, asi como de lo requerido que fue por muchos musicos e investigadores
jovenes quienes lo buscaron para nutrirse de su conocimiento sobre la masica costefia peruana y
para recibir formacion en guitarra y armonia.

Los ultimos registros que se tienen de su labor como masico tienen que ver con el
proceso de elaboracion de un libro sobre la técnica de la guitarra en los diversos géneros de la
musica costefia peruana, realizado junto a su discipulo Sergio Valdeos, su amigo Roberto

Wangeman, y con el apoyo de la Pontificia Universidad Catolica del Perd (PUCP); y, ademas, su
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participacion en 2012 en el documental Sigo siendo (Kachkaniracmi) de Javier Corcuera, que fue
estrenado en 2013,

Carlos Hayre fallecié el 19 de julio de 2012.

Segun lo expuesto se puede observar que Carlos Hayre dentro del espectro de la musica
peruana y desde el punto de vista de las nacientes industrias culturales en el segundo tercio del
siglo XX era un musico que laboraba principalmente como contrabajista y arreglista, y que el
género en el que se encuentra mayor registro de su trabajo en esos afios es en el de musica
caribefia. Y aunque ya habia desarrollado una trayectoria como guitarrista acompariando a
importantes musicos, no solo de la escena criolla sino de diversos géneros, y que habia
compuesto o arreglado obras en una diversidad de géneros nacionales e internacionales, no se ha
encontrado mayor referencia de su persona y de su trabajo que lo expuesto en este capitulo.
Ademas, se encuentra que su nombre es mencionado siempre de manera subalterna respecto de
guitarristas con mayor reconocimiento en los medios de comunicacién como Oscar Avilés y
Rafael Amaranto. Esta situacion cambia posteriormente cuando su trabajo de investigacion,
ejecucion, composicion y arreglo en masica costefia peruana y en particular de vals criollo
limefio se ve reconocido y comentado de manera notoria en la década de los sesenta. En
particular, a partir de sus trabajos con la cantante Alicia Maguifia.

Su Obra. Registros, Historias, Fuentes y Comentarios

En el proceso de esta investigacion se lleg6 a la conclusion de que la busqueda de
material fonogréafico, publicitario y registro legal de obras que Carlos Hayre cred o en las que
participo en su desarrollo, no era el camino ideal para determinar la amplitud de su obra. Esto a
raiz de los criterios de registro que se tenian en las producciones fonograficas de aquellos afios y

que eran bastante limitados en informacion. Por ello, se optd por desarrollar un catalogo y
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ordenamiento de sus obras en base a todas las fuentes posibles que certifiquen la participacién
del musico, y segun esta, analizar las caracteristicas de su obra en las distintas etapas de su vida.

Tal como se dijo previamente, la actividad profesional de Carlos Hayre comienza en los
cincuenta, pero no es hasta la siguiente década que se tiene registro fidedigno de su trabajo.

Se ha encontrado que, luego de haber tenido una nutrida actividad como ejecutante de
musica caribefia en los afios cincuenta, Hayre, tal como su maestro Manolo Avalos, desarroll6 su
propia agrupacion a la que llamé Carlos Hayre y su Orquesta, con la que grabé el LP Con Sabor
Tropical (1966) para el sello El Virrey, entre otros albumes. Ademas, se tiene registro de su
participacién en un proyecto experimental llamado Compay Quinto (1967) que desarrollaba
musica cubana con guitarras eléctricas y en el que tocd el bajo eléctrico. Y ya que su actividad
principal habia sido la de contrabajista, cabe mencionar su participacion con ese instrumento en
el disco Voz y Vena grabado por Isabel Chabuca Granda para el sello Sono Radio en 1968.

Como hecho referencial respecto del impacto que gener6 la cantante Alicia Maguifia en
su vida personal y profesional, se puede observar que entre 1962 y 1969 lleg6 a grabar cuatro
discos con la cantante, y que en estos tuvo labores diversas que abarcaron los arreglos de los
larga duracion (LP) Alicia Maguifia con Mario Cavagnaro y su Sonora Sensacion, Alicia
Maguifia y su Conjunto y Per Moreno, asi como la ejecucion del contrabajo en el disco Alicia
Canta a.... Pero la labor de Hayre no se limito a la ejecucién y arreglo, también abarco la
pedagogia, la investigacion y la experimentacion en otros generos. Ejemplo de esto son sus
trabajos junto a Nicomedes Santa Cruz en los discos Inga (1961) y Cumanana (1964), la
composicién de su famoso Estudio 7 (Polka) (1966), la obra Maquina (1968), composicion de
estilo afro en honor al percusionista Francisco Monserrate, y su album doble Método de Guitarra

(1969) que incluye un manual, 20 lecciones de solfeo, 5 lecciones, 8 ejercicios de guitarra, un
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estudio de ceja y pulgar, 5 ejercicios de pua, enlaces y aplicaciones y 4 estudios de guitarra
compuestos por él. Ademas, se ha podido confirmar que, en la década siguiente, su trabajo como
ejecutante, arreglista y director con su segunda esposa fue intenso, y que se grabaron con ella los
discos homoénimos Alicia Maguifia (1971 y 1976) y los discos La Voz de la Tierra (1974), Te
adoro tierra mia (1978) y De adentro sale el canto (1979). Asi también se han podido encontrar
registros de una nutrida actividad en conciertos, apariciones en television y actividades publicas
gracias al agrado, apoyo y acogida de los medios de comunicacién para con su segunda esposa.
Pero Hayre supo mantener algunos de sus proyectos personales y ejemplo de esto son los discos
Ritmo Al Rojo Vivo de 1975, Carlos Hayre Y Su Orquesta presenta... de 1977 y el disco La
Reinay su Corte (1974) grabado con la reconocida cantante Jesus Vasquez.

Un hallazgo importante al que se lleg6 gracias a la informacion sobre la amistad y
admiracion mutua existente entre Carlos Hayre y el compositor José Luis Maduefio, asi como a
las referencias ya mencionadas sobre sus colaboraciones con profesionales de otras ramas del
arte, fue el corto cinematografico Cimarrones (Assault to the Caravan) de 1975. Carlos Hayre
fue el encargado de realizar la musicalizacion de esta obra dirigida por Carlos Ferrand y que
desde el 2019 es parte de la coleccidon permanente del Museo de Arte Reina Sofia de Madrid.

En este punto, considero pertinente plantear como la produccion mas importante para esta
investigacion y como su obra mas destacada de esta decada en base a criterios de innovacion y
experimentacion, a un disco grabado en 1970 que es considerado como transcendental para la
musica peruana desarrollada para guitarra solista. Una produccion solo comparable en calidad y
complejidad a los trabajos de Raul Garcia Zarate en la musica andina peruana: EI LP Mi guitarra

peruana.
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En cuanto a la década de los ochenta la investigacion hallé poco material verificable pero
no por eso menos importante, ya que, ademas de sus previamente mencionadas colaboraciones
con los investigadores Postlewite y Tompkins, se dio un trabajo conjunto de investigacion y
ejecucion de guitarra clasica peruana y universal junto al guitarrista e investigador Manuel
Echecopar, que se vio consumado cuando, en 1986, desarrollan la serie de cuatro conciertos
Ilamada Guitarras en Concierto. Los conciertos se llevaron a cabo en la historica Sala de
Conciertos Bernardo Alcedo de Lima, también llamada Sala Alcedo, y el repertorio estuvo
conformado por piezas para guitarra solista y a duo, entre las que se presentaron cuatro obras de
su autoria. La unica produccion fonografica de la que se tiene registro fidedigno en esta década
es la del LP Andrés Soto grabado en 1981 para el sello lempsa y que cuenta con su direccion
musical, asi como de su trabajo en la realizacion de los arreglos musicales para el estreno para la
television peruana de la obra Matalaché de Enrique Lopez Albujar en 1987 (Zielina, 2006).

Tal como se observa, hacia finales del siglo XXy principios del XXI se da un
decrecimiento en su produccion artistica, de investigacion y de experimentacion, hecho que se
condice con las referencias historicas que muestran el decaimiento en la produccién y consumo
del arte popular costefio y criollo en esos afios. Y a pesar de que en los noventa se dan
situaciones emocionalmente complejas como la separacion de su segunda esposa y su
alejamiento de la escena musical peruana migrando a los EE. UU., el musico desarrollo trabajos
relevantes desde el punto de vista de la composicion de musica clasica académica con la
presentacion en 1994 de la pieza para piano y flauta Yana Machu en el Festival Internacional de
Flauta de ese afio en Lima, y el estreno en 1999 de su version sinfonica del vals El plebeyo, por

el centenario del nacimiento de Felipe Pinglo Alva, en el Teatro Municipal de Lima.
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Conclusiones del Capitulo

En este capitulo se ha buscado indagar en la vida de Carlos Hayre en base a sus
experiencias personales, su formacion artistica y en su actividad como musico profesional,
tomando en cuenta las influencias de su entorno natural y humano, con el fin de comprender al
musico y a su obra. Es asi como encuentro que la informacion recabada muestra a un masico
polifacético y complejo con una obra vasta pero poco verificable. Se observa, ademas, que, a
diferencia de su obra musical pedagdgica y de guitarra solista, sus trabajos en musica peruana
costefia y andina realizados casi en exclusividad absoluta con su segunda esposa son los
referentes sobre los que, basicamente, los medios y el publico consumidor de musica peruana lo
reconoce. Se destaca también el hecho de que la figura de Carlos Hayre se ha visto limitada al
musico ejecutante de géneros tradicionales peruanos, cuando el registro de su obra verificable
muestra una actividad fructifera, amplia y colaborativa en una diversidad de disciplinas que
incluyeron al cine, a la televisién, a la poesia, a la pedagogia, a la investigacion musicoldgicay a
la musica clasica tradicional y contemporénea.

Finalmente, en cuanto al género y al entramado cultural sobre la que esta tesis indaga, se
puede observar que su aporte al vals criollo limefio se ve reconocido en sus primeros afios de
trabajo profesional, basicamente, por musicos de su entorno, para luego, en el devenir de su vida
adulta, ser proclamado por buena parte de la prensa y de la comunidad musical peruana como un

renovador del género.
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Anélisis de Seis de sus Obras Valsisticas

En el presente capitulo se analizan seis temas del repertorio valsistico de Carlos Hayre
desde el punto de vista del compositor, del arreglista y del ejecutante, con el propoésito de
determinar los cambios mas relevantes respecto de estilos anteriores. La eleccién de los temas
estuvo determinada por una investigacion previa desarrollada con la intencion de obtener
partituras y material de audio y video que brinden una version certificada y fidedigna de la
musica a analizar. En base al material obtenido consideré pertinente elegir una serie de temas
que, de acuerdo con el estudio de su vida y obra y de las recomendaciones y opiniones
recopiladas en las entrevistas realizadas en esta investigacion, puedan brindar datos que aporten a
la comprensidon de su estilo como compositor, arreglista y ejecutante. Los dos primeros temas
analizados fueron Miraflorina y Siempre. Ambos cuentan con fuentes que determinan que fueron
creadas en un esquema de trabajo colaborativo entre Manuel Acosta Ojeda en letra y Carlos
Hayre en musica. Esta investigacion, ademas, determina su afio de composicion en 1948.
Analizando estos temas se busca determinar las caracteristicas de composicion, arreglo y
ejecucion de los inicios de su carrera. La eleccion del tercer tema estuvo determinada por el
interés en analizar una obra que Carlos Hayre haya compuesto en letra y musica. El tema elegido
fue Despertar. Esta es la Unica pieza que, en base a declaraciones de su familia, alumnos y de su
exesposa, se pudo confirmar que es de su completa autoria. La pieza, ademas, es un ejemplo de
la produccion valsistica realizada en su etapa adulta, antes de su matrimonio con la cantante
Alicia Maguifia y cuando su trabajo musical se repartia principalmente entre géneros tropicales y
criollos. En cuarto y quinto lugar estan los temas Por eso y Tierra querida. Registran como
autora en letra y masica a Alicia Maguifia, como arreglista a Carlos Hayre y forman parte del

disco Aliciay Carlos que, segun opinion de la mayoria de entrevistados, marca un antes y un
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después en la manera de arreglar y ejecutar en el vals criollo limefio. Por ultimo, se analiza el
tema Idolatria del disco Mi guitarra peruana de Carlos Hayre. El principal criterio para la
eleccion de este tema estuvo determinado por el hecho de que es un disco enteramente
instrumental que explora diversos géneros peruanos desde la guitarra solista y que brinda una
perspectiva distinta en cuanto a la interpretacion del vals criollo limefio.

Para el analisis de su técnica de ejecucion se recurrio a fonogramas (caseros y grabados
profesionalmente) y a material audiovisual brindado amablemente por colegas y amigos de
Carlos Hayre, por profesionales del arte que recurrieron a sus servicios, asi como a todo el
material disponible que se pudo encontrar en portales digitales y plataformas de internet
abocadas a la difusion de musica.

Para el andlisis de las estructuras de los temas se han utilizado términos de la teoria
clasica (Alianza Editorial, 1985) variando los elementos que los conforman. Las unidades base
son las semifrases que podran ser antecedentes o consecuentes y que constaran de cuatro
compases. La suma de estas determinara una frase de ocho compases que podra ser antecedente o
consecuente; y a su vez, la suma de estas determinara una seccion. El elemento motivo sera

utilizado solo si la pieza a analizar lo requiere.

Tabla 2
Esquema Estructural de Analisis
Seccidén Estructura de cada seccion
Frase Antecedente Frase Consecuente
(8 compases) (8 compases)
(16 Semifrase Semifrase Semifrase Semifrase
compases) Antecedente Consecuente Antecedente Consecuente
P [Sf. Ant.] [Sf. Cons.] [Sf. Ant.] [Sf. Cons.]

(4 compases) (4 compases) (4 compases) (4 compases)
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Es pertinente mencionar que para la cabal comprension del andlisis de los temas se hara
necesario, en ciertas ocasiones, mencionar de manera independiente a los autores de la letra, la
melodia, la armonia y el arreglo. Esto a raiz de que no se ha podido obtener informacion que
determine de manera fidedigna la autoria de todos los elementos mencionados en algunos de los
temas. Asi también haré uso del término acordes extendidos (referente a la tonalidad extendida),
para referirme a los acordes que estén basados en la triada y que contengan una 0 mas notas a
distancia de intervalo de tercera una de otra por encima de la séptima del acorde, y de armonia
funcional para referirme a la armonia entendida desde el punto de vista de la funcién que
cumplen los sonidos dentro de un sistema organizado.

Miraflorina

Este tema se analizd en base al manuscrito de la partitura escrita por el pufio y letra de
Carlos Hayre (Ver Apéndice A). Fue brindada por Sergio Valdeos y en esta se indica que fue
escrita en 1948 con letra de Gaston Arteaga y musica y arreglos de Carlos Hayre. Son escasas las
fuentes de audio y video que existen de este tema y ninguna de las obtenidas tiene una ejecucion
del compositor. Por esto, el analisis desde el punto de vista del intérprete no pudo ser realizado.
Ante esto se recurrio al analisis de la partitura en base a las referencias brindadas por Sergio
Valdeos, quien fue testigo de algunas de las interpretaciones del tema en cuestion por parte del
mismo compositor.

En el anélisis de este tema se observa una estructura de cuatro partes, tal como se muestra
en la Tabla 3, y resalta de manera particular el criterio motivico que determino que la melodia se
desarrolle, en las secciones A, B y D, sobre el movimiento de corcheas en un intervalo recurrente
de tercera menor que resuelve las melodias de manera ascendente o descendente, segun requiera

el fraseo. EI motivo se da siempre al final de las semifrases.
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Tabla 3
Esquema Estructural del Vals Miraflorina
Seccion Estructura de cada seccion
Frase Antecedente Frase Consecuente
A Sf. Ant Sf. Cons. Sf. Ant Sf. Cons.
4 4 4 4
Frase Antecedente Frase Consecuente
B Sf. Ant Sf. Cons. Sf. Ant Sf. Cons.
4 4 4 4
Frase Antecedente
C Sf. Ant Sf. Cons.
4 4
Frase Antecedente Frase Consecuente
D Sf. Ant Sf. Cons. Sf. Ant Sf. Cons.
4 4 4 4

Otro elemento singular en la estructura del tema es la seccion C, que desarrolla un motivo
de blanca y negra que se despliega luego en ritmo de corcheas hacia la segunda mitad de la
seccion y que se desliga completamente de los elementos basicos planteados en las secciones Ay
B, resultando en una seccién totalmente contrastante. Este fendmeno se da gracias al movimiento
melodico ascendente por intervalos de segunda por grado conjunto y su desarrollo posterior en
corcheas que determinan una momentéanea polirritmia generada por una variacion en la
acentuacion, propia del compas binario de 2/4.

Analisis Estructural

Seccidn A. Se desarrolla en base a la progresion armonica V - I, caracteristica en los
valses de La Vieja Guardia, y presenta ciertos procesos armaonicos que ameritan ser destacados.
Se observa que en los compases 6 y 7 nos encontramos con la progresion Bm - F7 que presenta
un movimiento | - V contrario al V - | que el tema desarrolla. Este analisis se fundamenta en uno

de los criterios del ritmo armonico que determina que la sonoridad de séptima de dominante se
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ubica en el compas débil (compas par de la frase), para resolver en un acorde mayor o menor
ubicado en un compas fuerte (compas impar de la frase). Esta aparente progresion invertida se ve
explicada en el uso del acorde F7 como sustituto tritonal o Sub V (acorde sustituto del acorde de
séptima de dominante) del acorde siguiente de B7. Esta progresién, dentro de los pardmetros de
la armonia funcional, puede llegar a considerarse erronea. Otro uso particular de la armonia se
encuentra en los compases 15y 16 en los que se da la progresion Bm7 - Bb7 / EbMaj7 - C7 (#5)
(b9). De aqui tomaremos los tres primeros acordes entre los que se genera lo que se puede
denominar una progresion Il — Sub V con resolucién trunca, ya que la armonia funcional
determina que la resolucion correspondiente, en el primer tiempo del siguiente compas, sea el
acorde de AMaj7. Gracias a esta variante se genera una sonoridad propia de la tonalidad de Do
menor a manera de dominante (Bb7) del tercer grado (Eb Maj7) dando indicios sobre una
modulacion proxima a aparecer en las secciones siguientes. Se encuentra, ademas, que el compas
12 esta cifrado como F#7 cuando en realidad es F#7 (#9) gracias a la tension de novena
aumentada que aporta la melodia.

Seccidn B. En esta seccion se da una variante que se hara caracteristica de las
secciones B en todos los temas analizados en esta investigacion y que es la
utilizacion de la progresion armonica Il - V - | como estructura base de la armonia
del arreglo. Desde el punto de vista de la armonia se puede considerar que la
progresion Il - V - | determina un estilo mas sofisticado y de mayor movimiento
gracias al agregado de la subdominante en la progresion.

Otro elemento resaltante es la aparicion intermitente de atisbos de modulacién a Fa
mayor, lo que determina un movimiento armonico a la tonalidad cercana ubicada a una quinta

descendente de distancia respecto de la tonica. Esta es la modulacion més natural y se dirige al
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quinto grado descendente, ya que el acorde de tonica toma la funcidén de dominante respecto de
este. Ademas, entre los compases 21 y 24 se puede observar una progresion similar al tipico uso
jazzistico de los dominantes en cadena, caracterizado por la progresion continua de acordes de
séptima de dominante que determinan una sonoridad ininterrumpida de tension sin resolucion
hasta el acorde elegido para el reposo, que en este caso es el acorde de F. Esto determina un
nuevo anuncio de la sonoridad de Fa mayor que podria desarrollarse en las secciones siguientes.
Dentro de esta progresion se encuentra un elemento que, desde los canones de la armonia
funcional, oscurece la progresion. Esta es la nota Fa#, en la melodia, que contradice la estructura
del acorde G7(+5) en el cual esta contenida. Un elemento similar se presenta entre los compases
31 (Cmaj7) y 32 (Gm7 - C7 [b9]), en los que de acuerdo con los criterios de la armonia funcional
contemporanea se recomienda el uso del acorde de sexta (C6) en vez del acorde de séptima
mayor (Cmaj7), ya que la séptima mayor genera una disonancia de novena menor.

Seccién C. La seccion inicia en el acorde de F. Se entenderia que es el grado uno de la
nueva tonalidad, pero funcionalmente es el sexto grado de La menor. O sea, se encuentra en el
campo armoénico de Do mayor y es una seccidn totalmente contrastante gracias a los elementos
previamente mencionados en cuanto a lo estructural, motivico, armonico y melddico. Es
pertinente destacar particularidades dentro de la estructura como los que ocurren en los tres
acordes finales de esta seccion. Acontece, una vez mas, un quiebre en el ritmo armonico, ya que
el acorde de Dm7 deberia estar en tiempo fuerte, el de G7 en tiempo débil y resolver luego a
C13. Se esperaria ademas que en el penultimo compas de la frase que consta de G11y G7, el
acorde de G11 esté ubicado antes del G7, ya que de esta forma el penultimo compas de la

seccion seria V/V y el ultimo compas de la frase seria el dominante (C13 [b9]) de la nueva
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tonalidad (Fa menor) que, adecuadamente, resuelve en la seccion D. Es un inusual orden de
acordes.
Entre los compases 36 y 37 se da una progresion de Sub V trunca, ya que el acorde de
Ab9#5 es seguido por un acorde de Fm cuando usualmente resuelve a G y en el compés 38 se
genera una vez mas una sonoridad no permitida entre melodia y acorde cuando la nota Do#
contradice la estructura del acorde de Dm7 en el cual esta inmerso.
La partitura contiene algunos acordes escritos de manera inexacta o errada que procedo a

detallar:

e Enel compés 7 esté escrito el acorde F7 cuando en realidad es F7#11 o Sub V/V

e Enel compas 12 esté escrito el acorde F#7 cuando en realidad es F#7 (#9)

e En el compaés 30 esté escrito el acorde G7 (b9) (#5) cuando en realidad es G+13 (b9)

e Enel compas 36 esta escrito el acorde Ab9 (b5) cuando en realidad es Ab9 (#11) o Sub V

e Enlos compases 44 y 52 esta escrito el acorde Ebm7 cuando en realidad es Eb°7

Seccidn D. En esta seccion se da una suerte de reexposicion de la seccion 1, pero en la
tonalidad de Do menor. Asi, se retoma el motivo de terceras — sin una calificacion particular —y
la reutilizacion de la progresion 1l - V - | como estructura base de la armonia del arreglo. Aqui,
tal como se observa en la Tabla 4, se dan algunos usos particulares de la armonia. Un ejemplo de
esto es la progresion Fm7 — Bb7 — Gm7 que se da en los tres primeros compases de la seccion y
que determina una cadencia trunca ya que la habitual resolucién se daria, no en Gm7 como
acontece, sino que en el acorde de Eb que aparece recién en el compas siguiente. Se menciona
este uso porque tanto en este como en los demés temas analizados se encuentran resoluciones
indirectas ya que, como en este caso, el arreglista hace variaciones sobre la progresion Il - V - |

afadiendo acordes entre ellos.
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Tabla 4
Progresiones Il -V — I con acordes afiadidos del Vals Miraflorina
Compas 6 7 8 9
Progresion ] Acorde afiadido \Y I
Acorde Bm F7(#11) E7 Am
Compas 21 22 23 24
Progresion ] Acorde afadido \Y I
Acorde Dm9 G7 (+5) Gm7 Cm7
Compas 41 42 43 44
Progresion ] \Y/ Acorde afiadido I
Acorde Fm7 Bb7 Gm7 Eb°7
Compaés 49 50 51 52
Progresion ] \ Acorde afiadido I
Acorde Fm7 Bb7 Gm7 Eb°7
Siempre

Este tema, asi como el anterior, fue realizado en 1948 con letra de Manuel Acosta Ojeda
y musica de Carlos Hayre. La version utilizada fue obtenida en la plataforma de videos YouTube
y se utiliz6 una transcripcion (Ver Apéndice B) realizada por el guitarrista Raul Zufiiga (De
Guitarra y Armonia, 2020). EI video muestra una version del tema en cuestion interpretado por
ambos masicos en el programa televisivo Contigo Peru dirigido por el compositor Augusto Polo
Campos. En este tema, Carlos Hayre como ejecutante muestra que ya se encontraba utilizando la
técnica de mano derecha con ufias, 1o que se puede confirmar, mas alla de las tomas a su mano
derecha, por un sonido con mas preeminencia de las frecuencias medias y agudas, y por la
sonoridad y fluidez propias del toque con ufias al ejecutar arpegios. Una caracteristica importante

de la técnica de ejecucion que se observa y escucha es el uso del pulgar de la mano derecha
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segun los canones de la técnica de guitarra clasica que postulan una posicién recta evitando el
quiebre de la falange distal al pulsar sobre el instrumento, logrando asi que el metacarpiano sea
el eje del ataque. La postura del guitarrista no puede analizarse con detalle ya que el asiento que
utilizaba no le permitia mayor opcién de postura, pero puede apreciarse que la mano derechay la
mano izquierda fueron trabajadas segun los canones de la técnica clasica. Asi, se observa el
brazo derecho apoyado en la cercania del puente generando un angulo aproximado de toque de
70° respecto del torso, la mano derecha colocada sobre las cuerdas a la altura de la boca del
instrumento y la mano y el antebrazo manteniendo una postura recta sin quiebre de mufieca. No
se escuchan trasteos ni notas falsas, y se percibe una dindmica controlada aun en las secciones
forte y en los bordoneos, ya que estos Gltimos, por la fuerza natural de las cuerdas graves del
instrumento, determinan una sonoridad con dindmica naturalmente intensa. De esta manera el
intérprete permite al oyente apreciar la melodia del canto siempre en un primer plano dentro del
espectro sonoro del conjunto. Motivicamente, todas las secciones desarrollan un movimiento
melodico por intervalo de segunda descendente al final de cada frase, a excepcion de la primera
y tercera semifrases consecuentes de la seccion B, en las que se las cambia por un unisono. En el
desarrollo de las frases prima el desarrollo motivico de corcheas por grados conjuntos con
bordaduras y notas de paso, y los saltos por terceras a manera de arpegio. EI esquema estructural
del tema puede apreciarse en la Tabla 5.
Analisis Estructural

Secciones Ay A’. El tema se desarrolla en el campo arménico de Re menor en las dos
primeras secciones. Esto se ve ligeramente modificado en el primer antecedente de la seccion A’
en la que, diferencidndose de la casi idéntica frase anterior, se mueve a la relativa mayor

generando un contraste notorio con el inicio de la primera frase y que se condice con el cambio
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Tabla 5
Esquema Estructural del Vals Siempre
Seccion Estructura de cada seccion
Frase Antecedente Frase Consecuente
A Sf. Ant Sf. Cons. Sf. Ant Sf. Cons. Sf. Cons.
4 4 4 4 4
Frase Antecedente Frase Consecuente
A’ Sf. Ant Sf. Cons. Sf. Ant Sf. Cons. Sf. Cons.
4 4 4 4 4
Frase Antecedente Frase Consecuente
Sf. Ant Sf. Cons. Sf. Ant Sf. Cons.
4 4 4 4
B Frase Antecedente Frase Consecuente
Sf. Cons. Sf. Ant Sf. Cons.
4 4 4

de caréacter en la melodia, ya que el tema exige dinamicas forte en un rango agudo. Estas dos
primeras secciones desarrollan una estructura de cinco partes, ya que se da una doble semifrase
consecuente en la frase final y la armonia en las dos primeras secciones se desarrolla con
progresiones V - | al acorde principal de la tonalidad y a acordes sustitutos de este, y se dan en la
forma de dominantes secundarias a los grados 11 y IVV. Ambas secciones se diferencian en
sonoridad apenas por un pequefio segmento de acordes extendidos (compases 7 y 8), para luego
variar a una sonoridad triadica, con acordes de séptima de dominante afiadidos, en la que prima
el uso de acordes en inversion como herramienta que permite destacar la caracteristica sonoridad
del bordoneo criollo.

Es destacable la conduccion de voces que muestra como el desarrollo de la melodia se
distribuye entre los bajos y la voz aguda, y que se ve matizada por diversos elementos
caracteristicos del género como el bordoneo con elementos escalisticos que destaca en los

compases previos a las semifrases finales de las secciones Ay A’ con la escala de sol menor
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armonica, generando una temporal sensacién modulatoria a la relativa menor de la tonalidad
proxima, y la ritmica con acentos en staccato sobre la ritmica sincopada y el uso de arpegios.

Cabe mencionar el uso de la resoluciéon indirecta — graficado en la Tabla 6 — tal como se
hizo en Miraflorina. En este caso, la herramienta se observa de manera mas sutil ya que, aunque
los acordes desarrollan un apropiado V - I, en la melodia del bajo se observa la resolucion
indirecta gracias a los bajos de los acordes en inversion.

Este uso se repite en las demas secciones del tema y se ve apoyado por aproximaciones
cromaticas que determinan una fluida y bien desarrollada conduccién de voces.

Seccidén B. Considero que esta seccion es particular, compleja y, hasta cierto punto,
experimental, ya que el analisis muestra una estructura que podria considerarse irregular y que
afecta a la unidad del tema, pero que a la vez brinda variedad. La seccion desarrolla una
particular estructura de siete partes que considero pertinente analizar.

El inicio de la seccion muestra concordancia arménico-melodica entre la primera frase
antecedente y consecuente. Pero acontece que en vez de proseguir con una estructura similar de
dos frases de ocho compases (antecedente y consecuente), se desliga del proceso y anula la que
deberia ser una segunda semifrase antecedente, quedandose solo con las tres semifrases finales.
Este quiebre en la estructura se ve subsanado por un fraseo prolongado y poco usual de tres
semifrases que se repiten a manera de antecedente y consecuente hasta el cierre del tema.

Luego del analisis planteado se procedio a indagar en estructuras similares y a realizar
consultas al respecto con masicos y compositores, con quienes se llego a la conclusion de que se
trata de una estructura libre determinada por el criterio del arreglista, presumiblemente, respecto

de la letra que musicalizo.
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Tabla 6

Progresiones Il -V — | con acordes afiadidos del Vals ““Siempre”

Compas 5 6 7
Acorde D/F# D/C Gm9
Funcion Tension Nota afiadida Resolucion
Bajo F# C G
Compaés 9 10 11
Acorde C9/E C/Bb F
Funcion Tension Nota afiadida Resolucioén
Bajo E Bb F

Esta seccion modula a Fa mayor, tonalidad relativa de la tonalidad inicial, y es totalmente
contrastante respecto de las dos primeras en sonoridad y caracter. Estas caracteristicas se
expresan en rangos dindmicos de forte y mezzo forte con reiterados sforzatos que resuelven en
notas largas que brindan lirismo y matizan el fraseo. Y este fraseo se torna ain mas particular
gracias al desarrollo de una polirritmia que divaga en el contraste de ritmos ternarios (3/4) y
binarios (6/8). Esta momentanea pero clara percepcion binaria es destacada en el arreglo para
guitarra con acordes y notas largas expresadas en blancas con punto, cuatrillos de blanca con
punto, tresillos de blanca y sincopas diversas en la segunda y tercera semifrase consecuente. En
cuanto a la armonia, esta seccién utiliza todos los elementos mencionados en las dos primeras
secciones destacando los acordes de septimay el uso de la sustitucién tritonal en la penaltima
semifrase de ambas frases.

Despertar

De este tema no se ha podido obtener registro de ninguna ejecucion profesional por parte
del musico. La Unica muestra obtenida, gracias a Sergio Valdeos, fue el registro sonoro de una

ejecucion poco prolija realizada de manera artesanal y que consideré no apropiada para fines de
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esta investigacion. Todos los musicos consultados, asi como su hijo Pascual Hayre y su
exesposa Alicia Maguifia, mediante registro bibliografico, informan que el tema es de autoria de
Hayre en letra y mdsica, y no se tiene informacion del afio en el que fue compuesto, mas alla de
la referencia que sefiala que ya habia sido compuesta antes de que Alicia Maguifia empezara a
trabajar con €l en el afio 1966 (Maguifia, 2018).

Las fuentes para su analisis provienen fundamentalmente de Sergio Valdeos y son una
transcripcion (Ver Apéndice C) que el musico realizo de una version del mismo Carlos Hayre,
ademas de un arreglo (Ver Apéndice D) que realizd para una produccion discografica realizada
con Rosa Guzman y Edward Pérez que lleva el nombre del tema en cuestion (Despertar) y que
brindé amablemente para esta investigacion. Para fines de contraste se analizaron versiones
diversas, llegando a la conclusion de que las fuentes elegidas eran las que mas se aproximaban al

estilo del compositor. La estructura del tema puede apreciarse en la Tabla 7.

Tabla 7
Esquema Estructural del Vals *““Despertar”
Seccioén Estructura de cada seccion

Frase Antecedente Frase Consecuente

A Sf. Ant Sf. Cons. Sf. Ant Sf. Cons.
4 4 4 4
Frase Antecedente Frase Consecuente

B Sf. Ant Sf. Cons. Sf. Ant Sf. Cons. Sf. Cons.
4 4 4 4 4
Frase Antecedente Frase Consecuente

C Sf. Ant Sf. Cons. Sf. Ant Sf. Cons.
4 4 4 4
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Analisis Estructural

Seccidn A. Se desarrolla en el campo armoénico de La mayor y presenta dos frases que plantean
un mismo esquema armanico que, para fines de contraste, se ve diferenciado gracias a los
matices que le brinda la utilizacion de acordes sustitutos, desarrollando asi una armonia llena de
colores armonicos diversos. Este efecto diferenciador y variado se obtiene gracias a una melodia
que apunta a las disonancias propias del acorde correspondiente y que tiene como elemento
motivico principal el movimiento intervalico de tercera, mayor o menor, en ritmo de corcheas.
La progresion de la semifrase antecedente de las dos primeras frases se dirige al 1V de la
tonalidad, en estado menor, obviando el usual movimiento al I1, brindando asi una sonoridad
inusual para un vals en tonalidad mayor; presumiblemente, anticipandose a la sonoridad de la
progresion tipica del vals en tonalidad menor que se vera en la secciéon C y que se dirige, tal
como la progresion tipica manda, al I1. Ademas, en la primera frase se observa el uso de
dominantes secundarias y de la progresion Il - V - I, mientras que en la segunda frase se da una
progresion a primera vista inusual. Esta es la misma estructura armonica que la anterior pero
expresada en acordes sustitutos y finalizada con el sustituto tritonal de I que luego se tornara en
dominante secundaria del primer acorde la seccion B.

Seccién B. Se desarrolla también en el campo armoénico de La mayor. En esta seccion el
compositor hace un despliegue de técnicas caracteristicas del jazz como son el uso de la
progresion Il - V - I, de dominantes secundarias, de acordes conectores, de sustituciones
tritonales y de acordes sustitutos. Ademas, se observa nuevamente el uso de resoluciones truncas
— muy utilizado en los dos temas previamente analizados — que alteran el acorde resolutivo
transformando su calidad para desarrollar una nueva progresion resolutiva Il - V - 1. Cabe

mencionar que en la primera frase se hizo uso de cadenas de dominantes con progresiones
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continuas de Il - V, y que, en la frase siguiente, a pesar de usar una melodia similar, se desarrollo
otra cadena de dominantes con acordes Sub V y con acordes sustitutos fundamentados en la
escala disminuida. Hayre estaba particularmente interesado en el estudio de la escala disminuida
al punto de haber desarrollo un tratado no publicado pero que forma parte del material recopilado
para esta tesis. La seccion termina con un Il - V - | que presenta la tonalidad de La menor a la
que se modulara en la seccién C.

Seccidn C. En esta seccion, aunque se observa un desarrollo arménico mesurado, se
mantienen los usos y caracteristicas de las secciones anteriores.

Por Eso

Para el analisis de este tema se recurrid a la version grabada en el disco Alicia y Carlos
que esta registrado en letra y musica por Alicia Maguifia y en arreglos por Carlos Hayre. De esta
se realiz6 una transcripcion (Ver Apéndice D) cuya estructura se puede apreciar en la Tabla 8.

El analisis como ejecutante se realiz6 mediante audio, sin video, y de este se desprende
un notorio uso de la técnica de toque en mano derecha sin ufias por las razones acusticas y
timbricas mencionadas en el analisis de anteriores piezas. No se escuchan trasteos ni notas falsas,
y se observa que el arreglo instrumental fue desarrollado dando preminencia a las frecuencias
medias del instrumento. Esto se condice con los canones de la composicién en cuanto exigen que
las distintas voces del arreglo no se mezclen y que las voces acompafiantes no interrumpan la
melodia principal que, en este caso, realiza el canto. El tema se desarrolla mayormente en una
dindmica mezzo forte que crece en los climax a un forte bien manejado por los dos instrumentos
acomparfiantes. Y se observa que tanto en la introduccion como en los espacios en los que la

melodia cierra frases y la guitarra y la bateria quedan solas, se llena el vacio de la voz, siempre
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Tabla 8

Esquema Estructural del Vals “Por eso™

Seccién Estructura de cada seccion

Frase Antecedente

Frase Consecuente

Introduccién Sf. Ant  Sf. Cons. Sf. Ant  Sf. Cons.
4 4 4 4
Frase Antecedente Frase Consecuente
A Sf. Ant  Sf. Cons. Sf. Ant Sf. Cons.
4 4 4 4
Frase Antecedente Frase Consecuente
A’ Sf. Ant Sf. Ant Sf. Ant Sf. Cons.
4 4 4 4
Frase Antecedente Frase Consecuente
B Sf. Ant  Sf. Cons. Sf. Ant  Sf.Cons.  Sf. Ant Sf. Cons.
4 4 4 4 4 4
. Frase Antecedente Frase Consecuente
(Ir:'[r;f(jrfjlé(ilign) Sf. Ant  Sf. Cons. Sf. Ant Sf. Cons.
4 4 4 4
Frase Antecedente Frase Consecuente
B Sf. Ant  Sf. Cons. Sf. Ant  Sf.Cons.  Sf. Ant Sf. Cons.
4 4 4 4 4 4

Nota. En la Introduccion se da un compas introductorio de tipo acéfalo.

en el rango agudo del espectro acustico, con las frecuencias agudas de las dos primeras cuerdas

de la guitarra. Hacia el otro lado del espectro de las frecuencias se puede ver que el arreglista

utiliza con cautela y en nimero limitado el recurso de los bordoneos y adornos en la region

grave. Esto se condice con la presencia de la bateria que, a diferencia del cajon peruano,

representa una presencia mas grande y variada en timbres dentro de la instrumentacion,

brindando al tema una ritmica mas amplia, compleja y con mas presencia que reta al arreglista a

evitar polirritmias o, por el contrario, texturas homorritmicas innecesarias. Se da una menor

exigencia en la mano izquierda de la guitarra, ya que el tema desarrolla un tempo moderado, y

las frases méas complejas, por el uso continuo de ceja o por adornos y figuraciones, tienen su
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contrapeso en las zonas con acordes de notas largas o arpegios con posiciones fijas que aportan
al reposo de masculos y tendones en ambas manos; algo necesario para una ejecucion mas
cémoda y limpia.

Andlisis Estructural

Introduccion. En esta seccion, asi como en todo el tema, la tonalidad que prima es la de
Fa mayor con movimientos modulatorios temporales en ciertas partes del tema que seran
mencionados mé&s adelante. Se observa que el desarrollo de esta seccion estd determinado por
elementos caracteristicos distribuidos a lo largo del tema. Se observan, ademas, las notas pedal,
que referencian a las notas largas de la melodia principal de las secciones Ay A’, y los
cromatismos que se utilizan tanto en la melodia como en la conduccion de voces de la armonia
durante toda la pieza. Presenta una armonia fundamentada en acordes de séptima, plena de
acordes sustitutos, dominantes secundarias, sustitutos tritonales y progresiones Il - V - I.
Ademas, se observa una textura con matices homorritmicos, una conduccién de voces que llega a
ser de hasta tres partes y una polirritmia que encuentra en las variaciones momentéaneas de
acentuacion hacia 6/8 y 2/4 una herramienta contundente para brindar caracter al fraseo.

Seccién A. Ademas de lo mencionado previamente, y que se encuentra en esta seccion,
es notorio el uso de la nota E3 (nota correspondiente a la sexta cuerda de la guitarra tocada al
aire) como nota pedal, destacada por mordentes en la melodia del canto, y un movimiento de la
linea del bajo mayormente por grado conjunto. Se observa el uso de arpegios en corcheas en toda
la amplitud del compés y acordes en negra con textura homorritmica a manera de herramienta de
contraste, respecto a la ritmica sincopada. Asi también, de manera acorde al fraseo del canto o

como herramienta de cierre de frase, se observa el uso de cuatrillos de blanca con punto y
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silencios de corchea. En la frase consecuente se reitera el uso del mordente, pero esta vez en la
linea de los bajos.

Seccidén B. La armonia en esta seccidn se desarrolla en los &mbitos tonales de Fa mayor,
en la frase antecedente, y de Si bemol mayor, su primera tonalidad cercana, en la frase
consecuente. Esto se confirma con la preminencia en la partitura de la nota Mi bemol (propia de
la tonalidad de Si bemol mayor), asi como en las progresiones desarrolladas en las que se destaca
el uso de Fa mayor (quinto grado de Si bemol mayor y acorde principal de la tonalidad del tema
analizado) como acorde pivot gracias a su funcionalidad en ambas tonalidades.

Como se menciono en cuanto a la melodia en el analisis de la seccion A, tomando en
cuenta elementos caracteristicos de temas anteriormente analizados, se puede observar que el
ritmo en el cierre de las frases se hace particularmente importante, y que en estos casos se
observa la utilizacion del motivo de dos negras con punto o de negra y blanca, o ritmos similares
en duracion y funcion. Esto permite el reposo de la melodia a manera de apoyatura descendente
o0 de notas sostenidas en la misma altura. Y considero pertinente mencionar que en esta
composicion registrada a nombre de la cantante Alicia Maguifia en letra y masica se da una
constante muy destacable durante todo el tema. Esta es que la melodia incide con mucha
frecuencia en notas disonantes del acorde correspondiente. Este uso determina que la cantante
desarrollo este tema, a diferencia de sus trabajos anteriores, sobre herramientas compositivas
caracteristicas de géneros ligados al jazz. Ademas, tomando en cuenta elementos caracteristicos
de temas anteriormente analizados, se puede observar que el ritmo en el cierre de las frases se
hace particularmente importante ya que es recurrente el uso del motivo de dos negras con punto
o0 de negra y blanca, o ritmos similares en duracion y funcién, que reposen la melodia en la

misma nota. Asi, este uso determina que los cierres de frase tengan caracter motivico, tal como
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se observa en los temas analizados en la primera parte de este capitulo y en los temas en los que
Carlos Hayre tuvo participacién como compositor de la musica y del arreglo, mas no de la letra.

Tierra Querida

El tema se desarrolla en el &mbito tonal de Do mayor con modulacion a su tonalidad
relativa (La menor) en la seccion C, utiliza Coda al final del tema y su estructura puede
apreciarse en la Tabla 9. Para el analisis como ejecutante se utilizaron dos herramientas. La
primera, asi como con el tema anterior, fue la versidn grabada en el disco Alicia y Carlos que
esta registrada en letra y musica por Alicia Maguifia y en arreglos por Carlos Hayre, de la cual se
realizé una transcripcion (Ver Apéndice E). La segunda fue el video de una de las emisiones del
programa de television Solamente Alicia, en formato de concierto, realizada en el afio de 1975.

El tema presenta una predominante dindmica forte y el uso de acentuaciones en extremos
graves (bordoneos) y agudos (sincopas de la variante del toque periquete). Se observa ademas el
uso del glissando como elemento preponderante en todo el tema, asi como importantes secciones
melddicas, que requieren ser destacadas, con fines de un apropiado fraseo, en las cuerdas graves.
Se observa también que la partitura presenta una digitacion compleja caracterizada por el uso
continuo de ceja, adornos y figuraciones, determinando una gran exigencia fisica en la mano
izquierda. Esta introduccion se hace con la intencion de poner en contexto el analisis de la
interpretacion del guitarrista, ya que la grabacion muestra trasteos intermitentes con mucha
preminencia en los bordoneos y en los glissandos, ademas de las sonoridades propias de
traslados inexactos y de una mano agotada por la exigencia fisica, por lo que, ademas de la
complejidad técnica en la ejecucién del tema, se presume una guitarra en condiciones no ideales.
En el video no se puede observar el performance del guitarrista ya que las tomas se enfocan

completamente en la cantante. Auditivamente se escucha una sonoridad de toque sin ufias y una
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ejecucion con ligeros cambios a la partitura original de la versién del disco. Ademas, se puede
ver que el tempo es ligeramente mas lento y que las secciones ad libitum se expanden por

tiempos mayores a los utilizados en la grabacion.

Tabla 9
Esquema Estructural del Vals “Tierra Querida”
Seccién Estructura de cada seccion
Introduccion [2] 4 4 4 [2]
Frase Antecedente Frase Consecuente
A Sf. Ant Sf. Cons. Sf. Ant  Sf. Cons.
4 4 4 4
Frase Antecedente Frase Consecuente
A Sf. Ant Sf. Ant Sf. Ant  Sf. Cons.
4 4 4 4
Frase Antecedente Frase Consecuente
B Sf. Ant Sf. Cons. Sf. Ant  Sf. Cons.
4 4 4 4
Frase Antecedente Frase Consecuente
C Sf. Ant Sf. Cons. Sf. Ant  Sf. Cons.
4 4 4 4 [1]
Interludio
(Introduccion) 2] 4 4 v 2]
Frase Antecedente Frase Consecuente
A Sf. Ant Sf. Cons. Sf. Ant  Sf. Cons.
4 4 4 4
Frase Antecedente Frase Consecuente
A’ Sf. Ant Sf. Ant Sf. Ant  Sf. Cons.
4 4 4 4
Frase Antecedente Frase Consecuente
B Sf. Ant Sf. Cons. Sf. Ant  Sf. Cons.
4 4 4 4
Frase Antecedente Frase Consecuente
C Sf. Ant Sf. Cons. Sf. Ant  Sf. Cons.
4 4 4 4 [1]
Coda
(En ritmo de 2 2 1
festejo)

Nota. El digito escrito entre corchetes ([]) determina el nimero de compases afiadidos.
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Analisis Estructural

Introduccion. Se desarrolla en los usuales 16 compases manteniendo los grados
habituales (I - V - V/I1 - I1) pero sin la progresion tipica de acordes, tal como se aprecia
comparando las Tablas 11y 12.

Presenta, ademas, motivos y sonoridades como las aproximaciones cromaticas por
arrastre (glissando) y los bajos en tiempo fuerte seguidos por una ritmica de corcheas en las notas
del acorde adornadas por notas de paso o bordaduras.

Seccién A. Tal como se observa en la introduccién, el criterio de composicién fue
determinado bajo los estandares de los valses tradicionales de La Vieja Guardia, y esto se
fundamenta en el desarrollo armonico basado en la progresion V - I. Inicia con un
acompariamiento ritmico marcato, sin llegar a ser staccato — podria considerarse una variacion
del golpe periquete — que contrasta notoriamente con la frase consecuente. La frase consecuente
desarrolla una variacion ritmica, tanto en la melodia como en el acompafiamiento arménico, que
genera una sensacion auditiva de variacion a una métrica binaria simple de notas prolongadas
que se hace ain mas contrastante gracias a una interpretacion ad libitum por parte de los dos
musicos. La densidad armdnica y ritmica en esta frase es sobrecogedora y se da por movimiento

de intervalos de segunda en el bajo, de manera similar al arreglo del tema Miraflorina.

Tabla 11

Progresion Armonica Tipica de la Introduccion del Vals Criollo Limefio

Compases 4 4 4 4
Grados V-V-1-1 V-V-1-1 VIIV-V/IV-IV-1V I-V-1-1
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Tabla 12
Progresion Armonica de la Introduccion del Vals “Tierra Querida”
Compases 2 4 4 4 2
Grados |-V V-V-1-1 VIIV-VIIV -1V - IV l-V-I1-V V-V

Seccidén B. Tal como se ha visto en los temas analizados previamente, se encuentra que
esta seccion se desarrolla en base a la progresién armonica Il - V - I. Ademas, mantiene la
esencia de la variacion periquete al marcar el tiempo débil del segundo tiempo, pero generando
un fraseo totalmente distinto, ya que la nota ubicada en ese tiempo se mantiene prolongada a
manera de blanca en decrescendo, y el toque legato de la guitarra se condice con el fraseo de
notas largas realizado por la melodia.

Es una seccion bastante lirica que se ve matizada con veloces finales de frase en ritmo de
corcheas que anuncian el caracter de la Seccion C.

Seccion C. En esta seccion se retoma la variacion periquete matizada con las
aproximaciones cromaticas en glissando que presenté en la introduccién. Se desarrolla ademas
un fraseo con mas movimiento gracias al acento en las segundas corcheas de los tiempos uno y
dos, caracteristico del golpe periquete, y que se ve reforzado por un toque staccato. La dindmica
es forte y la ejecucion de ambos musicos muestra un caracter interpretativo mas intenso que se
ve reflejado en la sonoridad de sus instrumentos. Y a partir de aqui se repiten las secciones
Introduccion (Interludio), Seccion A 'y Seccion B, para luego dar paso a la Seccion C que se
repite de manera exacta a excepcion del detalle de la anulacion del Gltimo compas de la frase
consecuente para dar paso a una Coda totalmente contrastante que se desarrolla en ritmica de

festejo determinando un cambio en el indicador de compas (6/8) y el tempo y caracter (animado).
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Idolatria

Este tema instrumental est4 escrito en la tonalidad de La menor con una modulacion a su
relativa mayor en la seccion final. Es un arreglo a tres voces del vals compuesto por Oscar
Molina (1895-1964). No se ha obtenido el afio de creacion del arreglo y se analizé tomando
como fuente la version grabada para el disco Mi guitarra peruana (1970) y un manuscrito (Ver
Apéndice G) brindado amablemente por Erik Kurimski, cuya estructura puede apreciarse en la
Tabla 13.

En cuanto al manuscrito cabe mencionar que es ligeramente distinto de la version
grabada, ya que muestra una Seccion A con casillas de repeticion 1y 2 constituidas por dos

compases, mientras que en la version grabada no se da esta repeticion obviando la casilla 1.

Tabla 13
Esquema Estructural del Vals “Idolatria”
Seccion Estructura de cada seccion
Frase Antecedente Frase Consecuente
A Sf. Ant Sf. Cons. Sf. Ant Sf. Cons.
4 4 4 4
Frase Antecedente Frase Consecuente
Sf. Ant Sf. Cons. Sf. Ant Sf. Cons.
B
1. 2.
4 4 4 2 2| 2 ||
Frase Antecedente Frase Consecuente
C Sf. Ant Sf. Cons. Sf. Ant Sf. Cons. Sf. Ant Sf. Cons.
4 4 4 4 [1] 4 4
Frase Antecedente Frase Consecuente
Sf. Ant Sf. Cons. Sf. Ant Sf. Cons. Sf. Ant Sf. Cons.
B 1. 2.
4 4 4 4 4 4
Nota. El digito escrito entre corchetes ([]) determina el nimero de compases afiadidos.
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Este mismo hecho sucede en la frase final de la Seccion C. Ademas, se vio pertinente
considerar un cambio de ritmo, para fines de una mejor comprension auditiva de la partitura,
entre los compases 63 y 64, entendiéndolos como un solo compas (ahora compas 63); y haciendo
lo mismo, pero manteniendo lo escrito a excepcion de la linea del bajo de los compases 65 y 66
(ahora compas 64).

Es notoria la formacion clasica del masico, ya que la ejecucion de la pieza muestra un
muy preciso trabajo de conduccion de voces en mano derecha que permite diferenciar con
claridad las tres voces que, ademas, mantienen su independencia gracias a que la ejecucion
distingue, en amplias secciones del tema, a la voz inferior con una ejecucion staccato. Ademas,
la prolija ejecucion, determinada por la claridad en el fraseo de las distintas voces, se presume
estuvo determinada por la muy detallada digitacién — escrita a mano — encontrada en una
partitura en la que se observan glissandos y bicordios de manera muy similar a como se utilizan
en las obras de la guitarra romantica, en particular de la obra de Francisco Tarrega, de la cual
eran elementos caracteristicos.

La grabacion me permitio, ademas, reconocer que la sonoridad del toque sin ufias en
mano derecha es clara por el timbre del instrumento que muestra mayor preeminencia en graves
y medios y una sonoridad con caracteristicas ya mencionadas en analisis anteriores.

Estos elementos, ademas de la utilizacion de armonicos en la pequefia frase final de la
Seccidn B, son pasibles de ser considerados como referencias a las tipicas herramientas de la
guitarra academica de la etapa romantica que tuvo como mayores representantes al compositor y
guitarrista previamente mencionado, asi como a Miguel Llobet, Enrique Granados y Emilio Pujol

(quien desarroll6 un método de guitarra que Hayre estudio de manera autodidacta), entre otros.
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Cabe mencionar que no se escucha ningun trasteo ni nota falsa en el proceso de la
ejecucion del tema y se observa un cuidadoso trabajo en cuanto al fraseo y conduccion de voces,
ya que a pesar de tener en ciertos momentos una distribucion compleja, ninguna se ve afectada
en su discurso tanto en duracion como en dinamica. Ademas, un elemento singular y resaltante
en la partitura se encuentra en un apunte de ejecucion escrito a mano al final del documento que
informa al masico ejecutante que la nota do ubicada en el compas 13 de la Seccion B debe ser
tocada con el pulgar de la mano izquierda; un recurso singular y muy poco utilizado en la
ejecucion de la guitarra.

Analisis Estructural

Seccion A. Inicia la primera semifrase con un tempo lento a manera de introduccion ad
libitum cantando la melodia en la voz superior. Esto se da con un desarrollo métrico libre con
tendencia a lo binario, acabando en una fermata que da pie al desarrollo del tema en tiempo
ternario en la segunda semifrase. Aqui destacan los bicordios que cantan la melodia sostenidos
por arpegios en staccato en las regiones media y grave del instrumento. La semifrase final de la
seccion mantiene el desarrollo de la melodia en los agudos con un acompafiamiento con notas
largas en el bajo. Asi se destaca la linea superior — el final y el climax de la seccion —en la que se
utilizan adornos como apoyaturas y glissandos que sugieren la influencia del estilo de Francisco
Tarrega.

Seccidn B. En la primera frase de la Seccién B se desarrolla una variacion ritmica a
manera de motivo por retrogradacion de la melodia (primeras cuerdas) con el acompafiamiento
(cuerdas graves), para luego determinar un cierre de frase en dinamica forte con bicordios sin

acompafnamiento en los bajos que destacan el canto. El arreglista desarrolla las frases con
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elementos caracteristicos del vals criollo tradicional como los contratiempos, el bordoneo y la
distribucion de voces intermedias con arpegio o por salto.

La segunda frase contiene la misma variacion ritmica pero el cierre de esta ya no se
desarrolla en los bicordios sino en un arpegio descendente del acorde de tonica en las cuerdas
graves del instrumento, brindando una sensacién de reposo y preparando la aparicién de un
nuevo tema en la siguiente seccion.

Seccidn C. Esta seccion, amplia y modulante, se caracteriza por una ejecucion con
caracter ad libitum que se comienza a ver desde el inicio de la primera frase. Aqui se genera una
sensacion de variacion métrica gracias a un desarrollo melddico cada dos tiempos (2/4)
marcando el tercer tiempo del compas con movimiento de semitono en un rallentando que luego
frasea con bicordios a manera de contratiempo remarcando la sensacion de compas binario. Asi,
se retoma el tempo de 3/4 en el cierre de frase solo para retornar a la acentuacion binaria en la
siguiente semifrase. Esta vuelve a desarrollar la sonoridad de corcheas, pero mantiene la
interesante inestabilidad métrica al desarrollar fraseos binarios y ternarios aleatoriamente. El
mismo elemento ritmico de corcheas con movimiento de semitono que se utilizo previamente,
hacia el segundo tiempo del compas, para desarrollar la sonoridad de cambio de métrica, se
utiliza ahora hacia el tiempo tres, brindando la sensacion auditiva de un motivo ritmico y
melodico familiar, pero esta vez sin alterar la acentuacion natural.

La frase final de la seccidn inicia con armoénicos de tres tiempos que introducen el cierre
de frase en el que el 3/4 esta claro, pero no se aleja abruptamente de las variaciones anteriores ya
que inteligentemente mantiene el movimiento descendente de tres notas por vez, pero marcando
el 3/4 con ayuda del ritmo del bajo.

El tema termina con la repeticién de la Seccién B.
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Conclusiones del Capitulo

El anélisis realizado, al cual le sumo la experiencia de audicion y ejecucion de material
no especificado en este capitulo, me brinda datos diversos que aportan a la comprension de la
figura de Carlos Hayre desde los tres puntos de vista planteados. Y me permite, ademas, sacar
conclusiones sobre su estilo en el vals criollo limefio que intentaré expresar de manera sucinta en
los siguientes parrafos.

En cuanto al género, es remarcable el que haya sido desarrollado utilizando sus elementos
caracteristicos, pero llevandolos fuera de los parametros tradicionales. O sea, se utilizaban de una
manera mas libre o no se utilizaban, como en el caso de las caracteristicas introducciones y
secciones intermedias de lucimiento virtuoso solista que no parecen ser particularmente
importantes en las creaciones de Hayre. Estd también la modificacion estructural de secciones
(ampliacion o reduccion) realizada de manera reiterativa en las piezas analizadas, asi como una
particular y ubérrima libertad creativa aplicada al uso de la ritmica. Con esto me refiero al
tradicional tundete, que es desarrollado con variaciones expresadas en diversos tipos de arpegio y
bordoneo, asi como con ritmicas contrastantes, variaciones de métrica y sincopas.

En lo referente a su técnica de ejecucidn se observa que su sonido paso de la técnica sin
ufias, de los inicios de su carrera, a la técnica con ufias, que se le escucha hacia las Gltimas
décadas del siglo XX. Muestra, ademas, un toque de mano izquierda sin ruidos o sonidos
afiadidos y un toque de mano derecha sin dindAmicas extremas. Estas Gltimas se muestran como
elementos caracteristicos y reconocibles de su estilo.

Asi también, su tan mentada innovacion arménica muestra un desarrollo sostenido. Desde
lo que aparenta ser un inicio sinuoso dentro de la composicién y arreglo del vals con

herramientas de la armonia funcional que parecen conocerse mas no dominarse, hasta una etapa
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méas madura y compleja en la que el analisis muestra un mayor dominio de técnicas y criterios
composicionales. Se observa de manera particular que mantiene los usos armaénicos complejos
de su primera época - aparentes errores de proceso y armonizacion —y los usa a manera de
herramienta de presentacion previa de temas, modulaciones o variaciones armonicas diversas
dentro del arreglo. Los ejemplos muestran que con estas herramientas logra explotar las
posibilidades armonicas con resoluciones inconclusas, resoluciones prolongadas o
rearmonizaciones no tradicionales. Se observa, ademas, el uso de recursos escalisticos y de
movimientos melddicos por semitono para la consecucion de relaciones arménicas mas diversas,
asi como una variedad de herramientas armdnicas determinadas segun las posibilidades del
arreglo.

En cuanto a los criterios de composicion melddica utilizados tanto en la voz cantante
como en la guitarra se observan elementos dignos de resaltar. El arreglista muestra conocimiento
de técnicas de composicién y arreglo para el desarrollo melddico en una composicion polifénica
y un depurado criterio para el desarrollo motivico con el uso de recursos de ornamentacion y
cromatismo. Y en cuanto a lo interpretativo se puede observar el uso de la variacion ritmica y de
métrica como herramienta para el fraseo o la determinacion del caracter de los temas.

Se encuentra, finalmente, que su concepcion del vals criollo limefio muestra una
conexion entre la guitarra clasica romantica y los géneros de raiz caribefia que escuchaba en su
nifiez y juventud. Esto se demuestra en la variedad armonica determinada por el desarrollo
melodico de la letra de las canciones y con el criterio contrapuntistico con el que desarrolla las
texturas polifonicas. Estas caracteristicas estan ligadas a los géeneros caribefios que lo
influenciaron en su juventud mas que al jazz y a la guitarra clasica de su formacion juvenil. Por

ello, de lo analizado también se desprende que el material escrito en diarios y revistas no
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especializados que afirman que Carlos Hayre es un masico que desarrollo su obra en base al jazz
y la bossa nova no se ajusta a la verdad, ya que los elementos jazzeros se observan como
complementarios en todas las piezas analizadas, y no se ha encontrado relacion alguna con la
bossa nova dentro de las seis piezas analizadas, asi como en el material alterno también

analizado y que no se incluye en esta tesis.
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El Estilo Hayreano

En el presente capitulo se hace una descripcion detallada de las caracteristicas del estilo
de Carlos Hayre respecto al género investigado para luego, en funcion a esta informacion,
realizar un andlisis critico comparativo respecto de estilos anteriores y, segun la informacién
disponible, de los de sus coetaneos. Tanto las descripciones como la comparativa se
desarrollaran en base a lo que entendemos como estilo a partir de los postulados de Allan Moore
y Franco Fabbri desde el punto de vista de cdmo el artista desarrolla un cédigo musical que
segun Juliana Guerrero (2012) esta determinado por la influencia de su entorno natural y
humano, y que de acuerdo a Bruno Nettl (2005) se torna en una caracteristica identitaria, dentro
de un grupo humano determinado, gracias al particular criterio de uso y organizacion de los
elementos de la musica que desarrollan. La seccion final de este capitulo indaga en como los
actores involucrados en la investigacion, composicién, arreglo y ejecucién del vals criollo
comprenden la obra de Carlos Hayre, con particular detalle en la guitarra del vals criollo, y se
explaya en los discursos sobre la obra, el estilo y la persona de Carlos Hayre.

Analisis, Critica y Comparativa Respecto de Otros Estilos

El material analizado en el capitulo anterior brinda informacion diversa que aporta a la
comprension del estilo de Carlos Hayre, y con el afan de determinar elementos especificos que lo
describan, desarrollaré los siguientes postulados en base a criterios que indagan en su labor como
ejecutante, compositor y arreglista.

Sobre el Ejecutante

En el corto tiempo de vida de la guitarra se han dado diversos planteamientos sobre la

manera ideal de tocarla. Y aunque existe una diversidad de estilos de ejecucidn para otra

diversidad de géneros musicales, apelaré a los canones de la técnica de ejecucion de la guitarra
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clasica para el desarrollo de este analisis, considerando las particularidades del género en
cuestion y de la formacidn académica del mdsico investigado.

La teoria de la técnica en cuestion fue desarrollada por Abel Carlevaro (1916-2001) a
quien se considera un icono de la teoria de la técnica de ejecucion de la guitarra en el siglo XXy
cuya obra mas conocida es la Serie Didactica para Guitarra (4 volimenes) y que es parte de la
produccion pedagdgica para el instrumento desarrollada en el siglo XX. Este trabajo sigue la
pauta de Ferdinando Carulli (1770-1841), Mateo Carcassi (1792-1853), Mauro Giuliani (1781-
1829) y Fernando Sor (1778-1839), pioneros en este campo; y que continud Francisco Tarrega
(1852-1909), y luego sus alumnos, Miguel Llobet (1878-1938) y Emilio Pujol (1886-1980).
Cabe mencionar que Emilio Pujol desarrollé su método Escuela razonada de la guitarra (1954),
que fue muy utilizado por Hayre, segin declaraciones de sus alumnos.

El anélisis de la técnica de ejecucion de la guitarra se fundamenta en la postura, la técnica
de mano derecha y la técnica de mano izquierda. EI primer punto para analizar, la postura, sera
entendida desde el punto de vista de la manera como el musico dispone su cuerpo para con el
instrumento. Esto Gltimo por la particular manera como la guitarra debe ser ejecutada y que
determina tres puntos fundamentales de apoyo con el instrumento en la pierna, el pecho y el
antebrazo, ademas de los dos contactos adicionales que se generan con el toque de mano derecha
y el agarre para la digitacion de la mano izquierda.

Todos los performances analizados muestran los fundamentos basicos de postura y agarre
que dicta la técnica de la guitarra clasica post segoviana de la segunda mitad del siglo XX y que
se explica de manera detallada en los tratados técnicos de Abel Carlevaro.

Se pudo observar como una constante que la postura de Carlos Hayre tenia como eje el

torso recto, pero con amplia movilidad cuando la ejecucidn determinaba digitaciones complejas
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o digitaciones ubicadas en la region mas aguda del instrumento. Ademas, se observé la
disposicidn de una de las piernas siempre en una posicion mas elevada respecto de la otra,
logrando asi tener al diapason de la guitarra dentro del rango de vision lateral sin quiebre de la
articulacion del cuello en un angulo aproximado de 40° respecto de la columna vertebral. Se
observo que también utilizaba una técnica observada en otros guitarristas criollos y que se basa
en colocar la guitarra en la pierna derecha, no a la altura del arco central del instrumento, sino
colocando la base de la caja de resonancia, a la altura de la curva inferior izquierda del
instrumento, sobre la pierna derecha, logrando asi una colocacion mas elevada del diapason,
respecto de la colocacion previamente explicada, pero que permite un comodo despliegue en la
regién aguda del instrumento. Esta colocacién logra que la guitarra esté a una altura similar a la
que se logra en la técnica clasica con el posapie o baquito de pie.

Antes de hablar de su técnica de mano derecha corresponde mencionar que con el
material analizado se logro determinar que desarrollaba una sonoridad sin ufias hasta la década
de los 70, y que se escucha un cambio al sonido con ufias hacia la década de los 80,
aproximadamente. Esto se condice con las declaraciones del Mtro. Oscar Zamora quien
menciona conversaciones con el guitarrista Javier Echecopar en las que se hablé de la necesidad
del uso de un toque con ufias planteada a Hayre para la realizacion de los conciertos que
brindaron ambos en 1986. Ademas, se tiene la declaracion de Erik Kurimski, quien menciona
que el mismo Carlos Hayre le informo que desarrollo el togue sin ufias solo en la primera etapa
de su carrera.

En cuanto a su técnica de mano derecha se observa una colocacion trabajada con el fin de
evitar el quiebre de la mufieca respecto del antebrazo, logrando asi una colocacion recta y

diagonal respecto de la caja de resonancia con el punto de apoyo a una distancia ideal para el
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toque de los dedos a la altura de la boca del instrumento. Se observa, también, que logra que su
mano derecha genere un ataque diagonal con frotacion de ufia y yema sobre las cuerdas, y que,
ademas, coloca al pulgar en posicién recta sin doblar la falange logrando un ataque longitudinal.
Se reconoce también la diferenciacidn de timbres con el uso del toque apoyando (toque de una
cuerda que termina con el dedo ejecutor apoyado en la cuerda subsiguiente) y tirando (toque de
una cuerda que termina con el dedo ejecutor en el aire). Ademas, su técnica de ejecucion del
pulgar de la mano derecha se observa acorde a los canones de la técnica de guitarra clasica que
postulan una posicion recta evitando el quiebre de la falange distal al pulsar sobre el instrumento,
logrando asi que el metacarpiano sea el eje del ataque.

En cuanto a su técnica de mano izquierda se observa un criterio enteramente clasico
determinado por una colocacion perpendicular de los dedos y un apoyo particularmente trabajado
del pulgar al centro del diapason como punto de equilibrio para lograr traslados con una
expansion uniforme de la mano evitando asi el quiebre de la articulacion de la mufieca.

Estas caracteristicas de su ejecucion, ligadas a los canones de la guitarra clasica con la
que fue instruido en su juventud, explican las grandes diferencias respecto al sonido criollo
tradicional y muestran a un guitarrista que buscaba desarrollar dindmicas siempre controladas
segun los criterios de importancia determinados por la conduccion de voces, y una emision que
suele llamarse limpia (sin sonidos afiadidos), trabajada con el fin de evitar trasteos, arrastres
innecesarios o la ejecucién de notas no cordales.

De esto se desprende que algunas de las caracteristicas consideradas hasta la actualidad
como las més resaltantes del toque criollo de la mitad del siglo XX fundamentado en el trino
potente, el tundete entrecortado y con peso, asi como el toque de la guitarra fuerte matizada con

brillos y silencios elegantes, no corresponden al estilo de ejecucion de Carlos Hayre. Y, ademas,
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que aquello que Sergio Valdeos Ilamé el sonido criollo en base a las caracteristicas que su
funcidn social de hacer bailar requeria con mayor o menor nivel a lo largo del siglo XX, en el
caso de Carlos Hayre queda descartado.

En cuanto al estilo de ejecucion del ejecutante y lo que con este consigue del instrumento,
el analisis muestra un sonido sin dindmicas extremas, el uso de diversas variantes ritmicas y de
ejecucion del tundete, asi como una sonoridad basada en la polifonia y en la conduccion de
voces, pero con un incontrastable sonido criollo determinado, segin postulado de Yuri Juarez,
por el uso apropiado y caracteristico del ritmo (Y. Juarez, comunicacion personal, 16 de julio de
2020).

Sobre el Compositor y el Arreglista.

Muchos de los entrevistados, refiriéndose a Carlos Hayre en cuanto a su estilo de
composicién y arreglo de vals criollo respecto de estilos anteriores y del que desarrollaron sus
coetaneos, lo consideran un artista con espiritu experimental y moderno. Los siguientes parrafos
intentaran determinar si estos pareceres se condicen con las evidencias analizadas.

Considero que su trabajo como compositor y arreglista merece una mencion conjunta, ya
que tanto en el material analizado como en la informacidon recabada pero no analizada en esta
investigacion se observa que tiene una vasta cantidad de obras desarrolladas en colaboracién con
otros musicos y que existen pocas fuentes que determinen con certeza cuales son obras de su
completa autoria. En cuanto a las obras desarrolladas con su colega y amigo Manuel Acosta
Ojeda, es pertinente mencionar que, segun informacion brindada por algunos de los
entrevistados, en el trabajo composicional entre los dos musicos, el primero se encargaba de las
letras y el segundo de la masica. Asi también se debe considerar el hecho de que Carlos Hayre

era un musico polifacético que supo expresarse en varios géneros, y que la vastedad de su obra
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como compositor y arreglista abarca no solo al vals criollo limefio, sino que, a los géneros
andinos, la mayoria de los géneros peruanos de la costa, la musica tropical y la musica clasica.

Haciendo un andlisis del material analizado desde el punto de vista estructural, se
observan algunos casos en los que se experimenta realizando variaciones tales como la ausencia
0 el uso poco frecuente de introducciones — elemento icénico en los valses de la segunda mitad
del siglo XX -y la libertad en los criterios de uso de las repeticiones en las frases. Asi también
se observa que el compositor se toma libertades en cuanto a la eleccion del nimero de compases
a utilizar en las distintas secciones, dependiendo de las necesidades determinadas por la letra o la
armonia, dejando a un lado los criterios de forma exigidos por el género.

Carlos Hayre es mencionado por diversos artistas y conocedores como un innovador en el
uso de la armonia en la guitarra del vals criollo limefio. En cuanto a esto, el analisis realizado
muestra como el uso del esquema armonico V - |, caracteristico de La Vieja Guardia y utilizado
en los valses tradicionales de la segunda mitad del siglo XX, es matizado con la utilizacion de
acordes extendidos, o transformado segun los patrones del esquema armoénico Il -V -1y la
utilizacion de herramientas de la armonia funcional como los acordes sustitutos y las
sustituciones tritonales. Se observa, ademas, que mientras sus obras de juventud desarrollan
estructuras armonicas correctas, segun los canones de la armonia funcional, contienen libertades
creativas que contradicen ciertos estandares en cuanto a proceso, y que esto se va corrigiendo en
sus obras de la etapa adulta en la que se observa lo que podria considerarse un mayor dominio de
los criterios composicionales de la armonia funcional. De acuerdo con el analisis de las obras
Miraflorina, Despertar, Tierra querida y Siempre realizado con la asesoria de la compositora y

pianista de jazz Ania Paz, las libertades creativas tomadas por Carlos Hayre no deben
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considerarse errores ya que, tal como se observa en el analisis de los temas, desarrollan de
manera inusual pero apropiada las progresiones armoénicas planteadas.

En este punto es pertinente mencionar que antes de Hayre y luego de Felipe Pinglo Alva,
en la historia del vals criollo limefio se desarrollaron innovaciones en cuanto a la armonia que
tuvieron como referentes a pianistas y directores de orquesta como Lorenzo Humberto
Sotomayor, Laureano Martinez Smart y Alberto Haro (Lloréns y Chocano, 2009, p. 153). Ellos,
con sus orquestas, experimentaron con elementos del jazz y la masica caribefia. Asi también,
hablando de la guitarra, es importante mencionar que dentro del género se habian desarrollado
nuevas tendencias en la ejecucion del instrumento con técnicas como el uso de elementos
melddicos y armoénicos tomados de secciones del tema (obviando la tipica progresion
tradicional), el uso de disonancias en las contramelodias y el uso de bordoneos en complemento
del acompafiamiento de la segunda guitarra (caracteristicas relacionadas principalmente a Lucho
Garland y a Oscar Avilés). Ademas, de este analisis se desprende que a pesar de observarse la
utilizacion de criterios compositivos y de arreglo ligados al jazz, no se tiene registro de que haya
recibido instruccién formal en ese género. Por ende, se confirma lo planteado por Llorens y
Chocano en cuanto a que Carlos Hayre, tal como Felipe Pinglo, bebio de diversas fuentes
relacionadas al jazz; en su caso, el filin, el bolero cubano y los géneros afrocaribefios en boga en
su nifiez y juventud. Pero, es pertinente mencionar lo relevante de su interés y deducible
investigacion del estilo del musico de jazz Charlie Byrd al punto de haber desarrollado parte de
los temas del disco Alicia y Carlos, segun sus propias palabras, en base al formato de trio que
Byrd desarrollaba. Ademas, no se tiene informacion de que haya sido formado en teoria musical
en su etapa adulta, por ende, se deduce que su tan mentada formacién autodidacta haya sido la

que le brind6 conocimientos que pulieron su técnica compositiva. Asi también, no se han
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encontrado declaraciones o datos dentro de todo el proceso de investigacion histérico-biografico
y del analisis musical que lo relacionen al joven género brasilefio de la bossa nova. Por esto,
considero que no solo es importante destacar su innovadora armonia, sino cémo la desarrollaba
en funcion al género. El analisis muestra que utilizaba las habituales herramientas del vals criollo
tradicional (el tundete, el toque pizzicato, los bordoneos y los bicordios) como elementos
estilisticos en composiciones de dos o tres voces dentro de arreglos instrumentales que,
relacionandolo con su formacion en guitarra clasica y con la musica y los masicos que marcaron
a su generacion, explotan al maximo las posibilidades del instrumento de forma similar a como
lo hicieron Agustin Barrios Mangoré o Antonio Lauro con la guitarra y los géneros tradicionales
de sus paises, asi como también lo hicieron, desde el punto de vista del estilo, la sonoridad del
instrumento y del tipo de ejecucion, guitarristas como Charlie Byrd o Egberto Gismonti, ligados
al jazz y a la musica experimental.

Cabe mencionar que, aunque la herramienta del acompafiamiento arpegiado se puede
observar en la técnica de ejecucion de muchos guitarristas contemporaneos a Carlos Hayre, el
analisis realizado muestra que el uso que le daba estaba determinado mayormente por la
conduccion de voces y que su funcion ritmica era complementaria. Asi, se observa un uso de
herramientas diversas para lo que parece ser una busqueda por el desarrollo de un estilo méas
cercano a la vision de Juliana Guerrero (2012) en cuanto lo que el musico desarrolla basado en la
influencia de su entorno, y algo lejana de la vision de Bruno Nettl (2005) ya que se mantuvo
distanciado de las caracteristicas identitarias del género, que por aquellos afios se
fundamentaban, segun palabras de Oscar Avilés, en combinar los elementos de una musica con
el fin de innovar en base a complementar su propuesta personal con lo que sea de mayor

aceptacion para el pablico consumidor.
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Considero que como resultado del andlisis de sus caracteristicas mas resaltantes se
desprende que su obra muestra siempre elementos ligados a los nuevos lenguajes que la masica
en América fue desarrollando y que llegaron a él como géneros ligados al jazz en sus inicios para
luego decantar en criterios técnicos compositivos directamente ligados a este y fundamentado en
criterios de ejecucion de la guitarra clasica. Todo este bagaje siempre enmarcado en su
personalidad criolla.

Finalmente, pienso que es fundamental su vision orquestal del instrumento, criterio
composicional contrastante con la tradicional y ain vigente division del arreglo instrumental en
primera y segunda guitarra, expresado en un tipo de composicion desarrollado sobre diversas
capas sonoras determinadas por altura y timbre, utilizando variadas herramientas para el
desarrollo de sus creaciones en las que fusionaba sonoridades, formas y técnicas de distintos
estilos y géneros sin que estos pierdan su esencia, a pesar de que los temas mantenian un
incontrastable sonido criollo.

Miradas Contemporaneas sobre Carlos Hayre y su Obra

Antes de proceder con el desarrollo de esta seccion considero pertinente mencionar que al
haberse realizado esta investigacion en una etapa compleja de la historia de nuestra civilizacion
como es la pandemia generada por el virus Sars-CoV-2 iniciada en el afio 2019 y que sigue
desarrollandose mientras estas lineas son escritas, el proceso de obtencion de fuentes y de
declaraciones fue particularmente dificil, y en algunos casos imposible. Por esta razon se
considera pertinente mencionar la ausencia de declaraciones que considero hubieran sido de
suma importancia para este capitulo, como las de Alicia Maguifia, ex esposa del musico,
lamentablemente fallecida en el proceso de conversaciones para obtener una entrevista, las de

Rosa Hayre, hija de Carlos Hayre, fallecida antes de la etapa de entrevistas desarrollada en esta
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investigacion, las del Mtro. José Luis Maduefio a quien no se pudo entrevistar ya que una
condicion médica no se lo permitia, las del musico Pepe Villalobos quien por razones de salud
no pudo brindar declaraciones a pesar de expresar su deseo de aportar a esta investigacion, asi
como las de Roberto Wangeman con quien por problemas de coordinacion no se pudo pactar una
entrevista.

La obra de Hayre en el vals criollo, si bien es ampliamente reconocida, ha generado
opiniones diversas y hasta contrastantes entre cultores de este género. Por ello, es importante
considerar que los musicos consultados comprenden la obra de Hayre desde la perspectiva de su
propia obra, desarrollada dentro de un panorama musical que involucré otros aportes musicales
igual de valiosos que también transformaron el vals criollo y que determinaron y determinan la
impronta de su propia obra. Por esto es por lo que considero pertinente plantear un contexto
sobre el vals criollo limefio de las ultimas décadas del siglo XXy principios del XXI,
desarrollado en base a los comentarios y experiencias de estos entrevistados y sobre la que ellos
definieron sus apreciaciones.

Este inicia con la generacion del 50, influenciada por los trios mexicanos y por la figura
del requintista Gilberto Puente, en la que se sefiala a Julio y Méaximo Davila, Victor Reyes,
Alvaro Pérez, Enrique Delgado, Pepe Torres, entre otros; y que algunas de las caracteristicas que
determinaban su estilo eran la digitacion compleja y depurada, el virtuosismo, el uso recurrente
de escalas y la ejecucion de duos. Luego, en referencia a las siguientes generaciones, las
opiniones apuntan a otra tendencia en la ejecucion determinada por la influencia brasilera de la
bossa nova que se vio reflejada en Julio Davila, Lucho Gonzéles y Félix Casaverde. Se menciona
ademas a Alvaro Lagos como referente inobjetable de la guitarra criolla y a algunos olvidados o

injustamente relegados entre los que se sefiala a Octavio Ticona, a Carlos Montafiez y a Rufino
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Ortiz. Los dos altimos fueron alumnos de Carlos Hayre y segun algunos entrevistados
determinaron el estilo de Félix Casaverde.

En cuanto al vals criollo limefio en el siglo XXI considero importante la opinion de
Wendor Salgado, el de mayor edad entre todos los entrevistados, y sus opiniones en cuanto a que
la generacion integrada por Sergio Valdeos, Yuri Judrez, Jorge Vega, Carlos Ayala, Mario
Orozco, entre otros, tiene un rasgo de genialidad y que cada uno tiene su manera de tocar. A esta
vision se alina Victor Reyes quien menciona elogiosamente a musicos como Oscar Cavero y
Carlos Ayala, y a guitarristas méas jovenes como Carlos Condor y Giancarlo Tejada. Y a esta lista
de musicos de generaciones mas recientes, se suman nombres planteados por los entrevistados
nacidos entre las décadas del 80 y del 90, quienes mencionan a guitarristas como Rey Soto,
Renzo Gil, Giancarlo Quezada, Alonso Salas, Coco Cabrera y Carlos Rincén. Asi, el contexto
sobre el cual los masicos entrevistados han fundamentado sus opiniones respecto a como
entienden la obra de Carlos Hayre esta determinado por la historia investigada y difundida del
vals criollo limefio y por la obra de al menos dos generaciones de masicos criollos que llegaron
después de Hayre y que determinaron cambios en el género que actualmente estan siendo
recibidos, entendidos y procesados por los masicos de la generacion que en estos momentos esta
desarrollando su propuesta.

Como punto de inicio para este compilado de apreciaciones sobre la obra de Carlos Hayre
considero pertinente mencionar algunas opiniones, no necesariamente compartidas por todos los
implicados, expresadas por los guitarristas Wendor Salgado, Carlos Ayala y Carlos Condor;
musicos que desarrollan el género que analizamos de manera mas tradicional, respecto a que
Carlos Hayre era un segunda guitarra, que como guitarrista aparece tardiamente en la escena del

vals criollo limefio y que su propuesta se centrd solo en acompariar a Alicia Maguifia. Ademas,
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Salgado afirma que hubo un tiempo en el que consideraba, junto a otros ejecutantes y personajes
del &mbito criollo, que Carlos Hayre hacia experimentaciones con el vals criollo limefio que
podrian considerarse inapropiadas; pero indica que “sin embargo, después, cuando va pasando el
tiempo, nos damos cuenta de que esas armonias eran bonitas. Eran nuevas. Eran cosas que
nosotros no entendiamos bien, pero que eran bonitas. Entonces comenzamos a apreciar el trabajo
de Carlos Hayre” (W. Salgado, comunicacién personal, 15 de agosto de 2020). Y menciona,
ademas, que “Carlos Hayre tuvo muchos seguidores entre los que estan Carlos Montafiés,
Octavio Ticona, Waldi Pedraza y Javier Munaico, que aplicaban esos acordes distintos que
nosotros no sabiamos qué acordes eran” (W. Salgado, comunicacion personal, 15 de agosto de
2020).

Sobre la influencia de Carlos Hayre en generaciones mas recientes, Carlos Condor
postula que su influencia llegé solo a un determinado sector. Un sector de guitarristas mas
comerciales, dando a entender que se refiere a musicos ligados a la musica popular — no criolla,
mediaticamente mas difundida y relacionada al world music — y que los guitarristas que estan
mas en los espectaculos de masica criolla [tradicional] no han tomado mucha referencia de él.
Considera, ademas, que en los espacios donde si ha llegado Hayre, no lo han utilizado como
influencia, sino que lo han copiado, tal como ocurre en algunos espacios, segun informa el
entrevistado, con el caso de Oscar Avilés. Pero estas opiniones van variando ligeramente cuando
hablamos con musicos que buscan renovar y proponer nuevos codigos en el lenguaje del vals
criollo limefio y de la musica costera en general. Este es el caso de Jorge Vega quien considera
que Carlos Hayre representa la figura del guitarrista peruano, no s6lo como acompariante y
considera que fue el pionero de la figura del guitarrista acompafiante y solista. En cuanto a esta

consideracion cabe sefialar que Jorge Vega plantea este hecho como relevante explicando que



128

existe un estereotipo que determina que el sindbnimo de guitarrista es acompafante. Este mismo
estereotipo es sefialado por Sergio Valdeos en cuanto al aparente desconocimiento de la guitarra
como instrumento solista, asi como de las posibilidades sonoras que han sido desarrolladas con
este instrumento en otros géneros alrededor del mundo. Y las opiniones se van tornando mas
contrastantes cuando son vertidas por musicos que desarrollan su arte bajo criterios que
podriamos considerar modernos, experimentales, renovadores o de fusion. Por ejemplo, en
opinion de Santiago Linares, quien fue alumno de Carlos Hayre, su maestro ha sido referente
para todos los guitarristas modernos, indicando gue “no hay guitarrista moderno que no haya
tenido como referencia a Carlos Hayre” (S. Linares, comunicacion personal, 07 de agosto de
2020).

Sobre los conceptos planteados por Linares pienso apropiado postular las consideraciones
de Amauri Suarez con la intencion de contrastar visiones generacionalmente, al ser él un musico
de veintiocho afios que forma parte de la actual generacion de musicos que desarrollan el vals
criollo limefio y la musica costefia peruana.

Suérez dice:

Hayre me parece espectacular porque su desarrollo me parece demasiado vasto.
Solamente hablando del vals, ¢ya?, en cantidad de propuestas [...]. [...] Ademas, es muy
inspirador. Yo lo veo [...] asi como disparadores, 0 sea, yo veo la potencialidad, en lo que
escucho, de expandirlo hasta el infinito [...]. [...] Yo creo que muchas veces las influencias de
los maestros nos llegan por filtros de otros maestros también. Entonces, la influencia de Hayre va
a llegar por el filtro de muchos guitarristas de por medio. [...] Y creo que eso de alguna forma yo
podria verlo en las generaciones de ahora; y es que ese interés en este personaje que regreso al

Peru en sus ultimos afios, en sus Ultimos cinco afos de vida a pasarlo con nosotros, desperto en la
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gente, porque habia una especie de mito, jHayre!, jHayre! Y era una marca. Porque él se va 'y de
repente aparece y se encuentra con una generacion de guitarristas que estaban expectantes de
verlo, y evidentemente creo que si hay una influencia importante, porque el tema que esta
generacion ha buscado, de explorar en el tema armonico, comienza con él. (A. Suarez,
comunicacion personal, 17 de julio de 2020)

Deseo plantear dos puntos de vista en cuanto a la figura de Carlos Hayre que tienen
que ver mas con la persona que con el musico. El primero de ellos es el de Sergio Valdeos,
alumno y amigo de Carlos Hayre, quien considera que su mentor mostrd una via para modernizar
la musica peruana. O sea, plantea que él comenz6 una modernizacidn en muchos temas,
inclusive en la masica de la costa, por ejemplo, en la marinera. Y mostré que eso se puede hacer
sin tergiversar la musica. Valdeos afirma que Hayre planteaba que primero habia que conocer
bien los géneros. Que los ritmos los tiene uno que incorporar, y una vez que uno los respira y los
tiene muy seguros, se puede tocar un género en cualquier instrumento con cualquier elemento
distinto a lo tradicional sin perder su esencia, ya que el elemento nuevo lo que le va a dar es un
color, pero no como un sonido superpuesto, sino como algo que esta fusionado. Por ello
considera que Hayre mostro que la fusion se puede hacer de tal forma que no se pierda la esencia
del género. Plantea ademas que fue un gran pedagogo y que su trabajo pedagdgico per se es
relevante para la musica peruana. Lo considera una persona que dedicé una buena parte de su
vida a escribir métodos y escribir temas que tuvieran efectos pedagogicos para aprender algun
género. Menciona, ademas, en cuanto a su espiritu innovador y experimental, que durante la
realizacion del libro que desarrollaron junto a Hayre y Wangeman descubrio que “él habia
escrito y analizado cosas al minimo detalle, poniendo las partituras de una manera, después hacia

como experimentos, volteando al revés para ver que quedaba el ritmo después sacando... es que
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es impresionante” (S. Valdeos, comunicacién personal, 26 de agosto de 2020). Sefala, ademas,
que la figura de Carlos Hayre debe verse desde diversos puntos de vista. La del mdsico, la del
pedagogo v la del artista.
Como colofdn considero pertinente también tomar las declaraciones del maestro Oscar
Zamora quien sefiala que:
Es paraddjico, pero de lo que méas hay que aprender es de lo que no se ha hecho con él.
Por ejemplo, aprender de como se le dio la espalda. [...] aprender de las cosas buenas, de
su aporte musical y de su generosidad como persona. (O. Zamora, comunicacion
personal, 23 de septiembre de 2020)

Conclusiones del Capitulo

Lo expuesto me ayuda a entender que los cambios planteados por Carlos Hayre respecto
del vals de las generaciones anteriores se enmarca en el uso de los elementos caracteristicos del
vals tradicional como herramientas para obtener el sonido criollo caracteristico del género dentro
de un contexto procedimental mas amplio, determinado por la influencia de géneros con
procesos mas complejos y que logré dominar gracias a la formacién musical académica que
recibid desde su nifiez. Asi también, es posible determinar que como compositor y arreglista
desarroll6 un estilo caracterizado por la innovacion y experimentacion en melodia, armonia y
forma; y que las fuentes de las que se nutrio fueron principalmente los géneros sudamericanos
influenciados por el jazz estadounidense. Esto, sumado a un sonido determinado por la técnica de
ejecucion de la guitarra clasica, distinto del que se podria considerar tradicional, permite
entender las caracteristicas esenciales de su estilo. Cabe mencionar respecto a este punto que
muchos de los entrevistados sefialan que en su opinidn -y en la que informan, era la de sus

maestros - Carlos Hayre era un musico con capacidades superlativas y rasgos de genialidad. Se
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puede observar, ademas, que los musicos que interpretan este cambio resaltan elementos que son
importantes desde sus respectivos puntos de vista. Por esto es por lo que puede encontrarse que
las consideraciones sobre su trabajo armdnico varian entre las visiones mas cercanas a la
tradicion y las que tienden a lo moderno o experimental en cuanto a si el cambio es un aporte
real 0 una experimentacion mas dentro de la historia del género. Y bajo este mismo criterio dual
se podria hacer un analisis de las visiones de estos musicos en cuanto a su sonido, a su criterio de
desarrollo melédico, al criterio de desarrollo estructural de sus arreglos y composiciones, a su
uso de las herramientas tipicas del género, a su variacién de estas y a la propuesta y utilizacion
de nuevas técnicas y herramientas de ejecucion, composicion y arreglo dentro del género. Pero lo
que si puede decirse con certeza y afirmar que hubo consenso entre todos los entrevistados y en
todas las fuentes investigadas, es que se reconoce a Carlos Hayre como un masico competente y
talentoso, que ostentaba un dominio cabal de la técnica de ejecucion de la guitarra que le
permitia desarrollar un sonido prolijo en ella, que se le considera el iniciador de un estilo de
ejecucion, composicion y arreglo en la guitarra del vals criollo limefio, que no caben dudas de
gue como persona 'y como musico era un criollo — con todas las variadas caracteristicas que para
cada una de las fuentes este término implica — y que junto a Oscar Avilés son considerados los

dos pilares de la guitarra del vals criollo peruano.
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Conclusiones

La meta de la investigacion realizada ha sido determinar las caracteristicas del estilo del
guitarrista Carlos Hayre respecto del vals criollo limefio. Para lograrla se considerd conveniente
determinar un contexto sobre el cual se pueda entender al individuo como persona social y como
musico, y a su musica como un conglomerado de particularidades fruto de la influencia de su
entorno natural y humano. Por ende, considero conveniente plantear conclusiones que detallen
las formas particulares en que el musico desarrollé los elementos del género, asi como las
caracteristicas identitarias del entramado cultural al cual pertenece y representa; y como la
practica cultural que €l desarrollo, el vals criollo limefio, es un hecho social que se ha visto
afectado desde su nacimiento por variables de contexto, tiempo y tradicion.

Se ha podido determinar que el vals criollo limefio es una practica cultural mestiza nacida
en las Gltimas décadas del siglo XIX y que ha ido desarrollando sus caracteristicas en base a
cémo el grupo humano que la desarrolla ha ido viviendo su contexto. Un contexto cambiante en
el que los agentes sociales que, ciertamente, desarrollan estas practicas culturales poniendo de
manifiesto su idiosincrasia se han visto enfrentados en las distintas etapas de su existencia a
fendmenos sociales, culturales y politicos que, inevitablemente, determinaron tensiones entre
cambio y permanencia. En este caso, los primeros conflictos registrados se hallaron a finales del
siglo XIX y se evidencian en la famosa cita de Ricardo Palma quien en 1891 escribia: "Dijo bien
el que dijo [refiriéndose a Abelardo Gamarra] que la gracia y originalidad de nuestros cantos
populares ha muerto. La chispa criolla ha ido al osario, y nos hemos zarzuelizado™ (Palma, 1977,
p. 344). Posteriormente, se registran discrepancias con la propuesta de La Generacién Pinglo,
influida por los géneros en boga de esos afios, a quienes se les acuso de estar cambiando y

matando la musica criolla, y que tiene como caracteristica poco mencionada el hecho de que
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algunos de sus integrantes provenian de la poblacion afrodescendiente de Limay sus
alrededores. Otro conflicto con referencia a los aportes de la cultura afrodescendiente peruana al
vals criollo limefio se dio con la inclusion del cajén en su instrumentacion, lo que llegé a
considerarse una profanacion del vals tradicional. Y considero pertinente detener este listado de
eventos ya que los que ocurrieron posteriormente se dieron en el tiempo de vida de Carlos Hayre
y serd apropiado mencionarlos como parte de los cambios planteados por la comunidad musical
de diferencia a la cual él pertenecio.

El planteamiento de que la generacion de Carlos Hayre pueda catalogarse como una
comunidad musical de diferencia (Shelemay, 2011) parte del hecho de que se registra
histéricamente como la generacion que determind cambios estructurales en el género, tal como
La Generacion Pinglo lo hizo en su tiempo. Estos cambios se dieron por dos rutas en particular.
Una de ellas, liderada por Oscar Avilés y un estilo que se caracterizé por técnicas de ejecucion
mas depuradas y acordes a los requerimientos de las industrias culturales. Asi también, por
criterios armonico-melédicos y de forma desarrollados por la influencia de los géneros en boga y
por los criterios de creacion exigidos a quienes deseaban acceder al mercado del disco, y que
estaban determinados por los conceptos de creatividad, sentimiento y rentabilidad. La otra
vertiente es la que ocupa a esta investigacion y estuvo liderada por Carlos Hayre.

Carlos Hayre forma parte de la misma comunidad musical de diferencia que Oscar
Avilés, ya que desarrollé un estilo que estimulaba el rompimiento del statu quo imperante, pero
lo hizo de una manera muy distinta, al punto de diferenciarse enteramente de ambos estilos; o
sea, diferenciandose de la manera cdmo estos grupos humanos — el de La Generacion Pinglo y el

de su generacion — organizaban los elementos de la musica.
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Los cambios planteados por Carlos Hayre en el género del vals criollo limefio son
complejos y estructurales ya que no se basan en organizar de manera distinta o en embellecer los
elementos de la musica tal como tan prolijamente lo hicieron muchos de sus coetaneos con lo
que La Generacion Pinglo les leg6. Carlos Hayre realizdé cambios mas profundos que se
determinaron indagando en su estilo desde el punto de vista de la ejecucion, la composicion y el
arreglo.

En cuanto a su ejecucion se halld que su estilo estuvo determinado por su formacion en
guitarra clasica y que deslindo de los caracteristicos usos del pulgar para el desarrollo de
melodias, del trino potente y de la guitarra fuerte matizada con brillos y silencios elegantes. En
resumen, el postul6 un toque totalmente distinto al toque con peso caracteristico del vals criollo
limefio que la mayoria de su generacion desarroll6. Estas distinciones estuvieron determinadas
por un toque con dindmicas controladas a raiz del tipo de composicion y arreglo que
desarrollaba, ya que al trabajar texturas polifénicas de mas de dos voces se generan
requerimientos dinamicos que obligan al musico a desarrollar un toque que permita que todas las
voces sean escuchadas. Por ende, el uso de la dinamica forte, tan usual en el vals tradicional
cuando un musico toca la guitarra ritmica y otro la primera, asi como cuando se dan ambos
elementos en una misma guitarra, con la diferencia de que usualmente solo se hace un
acompariamiento meramente ritmico o un ordenamiento a dos voces, se hace inapropiado ya que
desnaturaliza el sentido del arreglo o la composicion polifénica.

En cuanto a la composicion y el arreglo se considero conveniente realizar el analisis de
manera conjunta por razones que en el desarrollo de las caracteristicas se haran explicitas.

La obra de Carlos Hayre, tal como se indica en el capitulo tres, es vasta en géneros ya que

ademas del vals criollo limefio se logré determinar que desarrollé6 musica caribefia, musica
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andina peruana, musica costefia peruana, musica para cine y musica clasica. Asi también, se
comprobd que hizo trabajos para instrumento solista, ensamble, conjunto instrumental y orquesta
sinfénica, formatos con los que trabajé dirigiendo, componiendo, arreglando y tocando. Sobre
esto, sus alumnos y familiares sefialan que antes de su muerte contaba con una vasta biblioteca
colmada por libros de musica y por partituras de sus creaciones que podian contarse por cientos.

En cuanto al vals criollo limefio se pudo determinar que la mayor parte de su obra no fue
registrada y que se le reconoce mayormente por los trabajos colaborativos que realiz6 con
diversos artistas entre los que destacan su amigé intimo Manuel Acosta Ojeda y su exesposa
Alicia Maguifia. El analisis de sus obras desarrollado en el capitulo cuatro, asi como el analisis
personal realizado en material no especificado en esta investigacion, me llevo a conclusiones que
determinan caracteristicas particulares que procedereé a explicar.

Entendiendo el género del vals criollo limefio como una forma musical con caracteristicas
determinadas por su melodia, armonia y forma, se encontré que el trabajo de Carlos Hayre
realizado en este genero, toma elementos de los géneros que lo influenciaron en su nifiez y
juventud. Tal como el mismo Hayre lo menciona en declaraciones a diversos medios, él se vio
influenciado por el bolero, el filin y por géneros afines como el son, la rumba y los ritmos
caribefios. Asi, el desarrollo melddico de sus obras se caracteriza por criterios motivicos y de
movimiento ligados a una armonia no triadica, lo que determina que las melodias se complejizan
a raiz de las nuevas posibilidades y requerimientos que se generan. O sea, ya que Hayre
desarrollaba su obra fundamentandose en lo que se conoce como tonalidades extendidas, esto
determind que, al igual que en el bolero y el filin, su melodia se vea afectada por criterios mas
complejos generados por toda la suma de variantes y posibilidades que brinda el uso de acordes

de mas de tres notas. Estas posibilidades implican, respecto de la armonia triadica propia del vals
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tradicional, nuevas alternativas y reglas fundamentadas en los criterios de armonia funcional
adaptados a la teoria del jazz para clasificar acordes que pueden ser sustituidos por otros para
fines improvisatorios y que fue influenciando a todos los géneros sudamericanos de manera
directa o indirecta. En la musica tonal, la melodia y la armonia van de la mano; por ello es por lo
que en el caso de las composiciones en las que Hayre desarroll6 tanto melodia como armonia, se
puede observar cdmo, a diferencia de los valses tradicionales, la melodia desarrolla patrones
motivicos y movimientos intervalicos recurrentes de segunda y tercera; elementos que facilitan el
desarrollo de sus mas complejas progresiones arménicas. Y en el caso de sus arreglos se puede
ver cdmo se enfoca en explotar las posibilidades de la armonia y la forma en los temas en los que
la melodia se le ha impuesto y que, en el caso del vals, son mayormente creadas segun los
canones tradicionales del género en base a la armonia triadica.

Sobre la forma es pertinente mencionar que tomando en cuenta que Hayre no fue
partidario del uso de introducciones o del solo instrumental tipicos y caracteristicos del vals
tradicional desarrollado por la otra vertiente de su generacion, encuentro como caracteristico el
hecho de que la variacion en las formas en base a la mutilacion o repeticion de secciones no
correspondientes segun los canones estructurales brinda al oyente la posibilidad de gozar del
lirismo de las frases elegidas para repetirse, ya que la musica que la conforma ha sido
desarrollada de tal forma que no se escuche solo como un acompafiamiento ritmico, sino como
un todo en el cual la melodia es una de las partes.

El capitulo final de esta investigacion indago en la vision que se tiene de Carlos Hayre
desde la perspectiva de musicos pertenecientes a diferentes entramados culturales y que no
necesariamente comparten una misma idiosincrasia. Asi fue como se encontro que el concepto

respecto del musico Carlos Hayre en cuanto a la guitarra del vals criollo limefio desarrollado por
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cada mausico entrevistado en base a su mundo particular de objetividades dentro de su
correspondiente entramado cultural ha determinado una comunidad de afinidad que comparte
vinculos de respeto y admiracion para con Carlos Hayre a quien consideran una figura que fue
importante mientras vivid, que se respeta por los cambios que propugno y al que se recuerda no

solo por su gran calidad humana sino por el valor y la trascendencia de su masica.
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Apéndice A. Partitura del Vals “Miraflorina”



Apéndice B. Partitura del Vals “Siempre”

Transcripcién: .
Rail Zafiiga M. Slempre
Acompafiamiento ejecutado por Manuel Acosta Ojeda
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Apéndice C. Partitura del Vals “Despertar” (Transcripcion de Sergio Valdeos)

Peru Despertar

Vals Carlos Hayre Ramirez

ho add9 9
E7 A A7 D/A Dmé/A

Sergio Valdeos



Apéndice D. Partitura del Vals “Despertar’” (Arreglo de Sergio Valdeos)
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Carlos Hayre
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Apéndice E. Partitura del Vals “Por eso”

Por eso
(Acompaiiamiento ejecutado por Carlos Hayre)
Alicia Maguifia
Transcripcion: Raidl German Ziiiga Meneses
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Apéndice F. Partitura del Vals “Tierra Querida”

Vals peruano Tierra querida

Letra y melodia: Alicia Maguifia

. Musica: Carlos Hayre
Afinacion: 448
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Apéndice G. Partitura del Vals “Idolatria”









