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RESUMEN

Esta tesis se propone realizar el analisis musical de la obra pianistica mas
significativa del compositor arequipefio Carlos Sanchez Malaga (1904-1995),
incorporando en este proceso un enfoque auto-etnografico, complementado
con mi experiencia como ejecutante de sus obras. Es en esta linea en que
presentaré mis recuerdos mas saltantes de mis sesiones pianisticas con Carlos
Sanchez Malaga, en las cuales se intercalaban sugerencias técnicas con
observaciones sobre el sentido y significado simbdlico de las piezas a
ejecutarse. Estas evocaciones seran sometidas a una verificacion sistematica a
través del analisis musical y me serviran para explicar, en base a mi propia
experiencia como parte del proceso de ensefianza del compositor bajo estudio,
el alcance y caracter de las obras presentadas. El analisis musical distinguira
entre cuatro aspectos: formales, modales, motivicos-tematicos y simbdlicos. He
seleccionado tres de las obras pianisticas mas relevantes de Don Carlos:
Acuarelas Infantiles, Cayma y Yanahuara, compuestas durante la década del
veinte, coincidente con los afos en los que el indigenismo, influencia las artes,
la politica y la intelectualidad en general de manera intensa. Representantes de
un abordaje composicional diferente: Acuarelas Infantiles, suite cargada de
imagenes impresionistas; Cayma, representacion del paisaje sonoro de ese
andino distrito arequipefo con reminiscencias andinas y Yanahuara, obra de
programa, que se condice con el subtitulo Dia de Difuntos, describiéndolo
magistralmente a partir de los efectos sonoros que logra. También se revela
que la obra de Sanchez Malaga esta cruzada por la influencia de la armonia
impresionista; de la politonalidad y la polirritmia, sin dejar de incluir la musica

tradicional arequipefia.

PALABRAS CLAVE: Carlos Sanchez Malaga - Analisis musical - Nacionalismo
musical - Acuarelas Infantiles - Cayma — Yanahuara



ABSTRACT

This thesis proposes to carry out the musical analysis of the most significant
piano work of the Arequipa composer Carlos Sanchez Malaga (1904-1995),
incorporating in this process an auto-ethnographic approach, complemented
with my experience as a performer of his works. It is in this line that | will
present my most striking memories of my piano sessions with Carlos Sanchez
Malaga, in which technical suggestions were interspersed with observations on
the meaning and symbolic meaning of the pieces to be played. These
evocations will be subjected to systematic verification through musical analysis
and will help me to explain, based on my own experience as part of the
teaching process of the composer under study, the scope and character of the
works presented. The musical analysis will distinguish between four aspects:
formal, modal, motivic-thematic and symbolic. | have selected three of the
most relevant piano works by Don Carlos: Acuarelas Infantiles, Cayma and
Yanahuara, composed during the 1920s, coinciding with the years in which
indigenismo intensely influenced the arts, politics and the intelligentsia in
general. Representatives of a different compositional approach: Acuarelas
Infantiles, a suite loaded with impressionist images; Cayma, representation of
the soundscape of that Andean district of Arequipa with Andean reminiscences;
and Yanahuara, a program work, which is consistent with the subtitle Day of the
Dead, masterfully describing it from the sound effects it achieves. It is also
revealed that the work of Sanchez Malaga is crossed by the influence of
impressionist harmony; of polytonality and polyrhythm, while still including

Arequipa’s traditional music.

KEY WORDS: Carlos Sanchez Malaga - Musical analysis -
Musical nationalism — Acuarelas Infantiles- Cayma — Yanahuara
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INTRODUCCION

Carlos Sanchez Malaga (1904-1995) es un personaje que no ha sido estudiado
aun por los musicélogos. No se le ha conocido ni reconocido en todas sus
dimensiones. Este trabajo no pretende agotar el estudio del hombre, el
formador, el promotor cultural, el musico, el compositor, el director de coros, el
arreglista, el amante de su tierra. Lo que me propongo hacer en esta tesis es el
analisis musical de su obra pianistica mas significativa, informado por mi propia
experiencia de vida como alumna suya y ejecutante de sus obras, las cuales
fueron corregidas y explicadas por él mismo, sobre todo en cuanto al
significado simbdlico de cada una de ellas y en la interpretacion que él
personalmente hacia de cada uno de sus “motivos”. Desarrollo, entonces, la
practica de la auto-etnografia tal como lo entiende Guerrero Mufioz cuando
afirma que ésta “es una modalidad de investigacion etnografica que utiliza los
materiales autobiograficos del investigador como datos primarios” (2014:237).
Mi vision sera, entonces, la de una investigadora analista, pero también de
quien conocié a su héroe musical a la edad de 4 afios. El presidia el jurado del
riguroso Examen de Ingreso al Conservatorio Nacional de Musica, en 1959,
afio en el cual postulé e ingresé como alumna regular de la institucion, a los
cinco anos, como testimonian documentos de la época. Desde esa edad gocé

de su cariio y sus ensefanzas.

En la presente tesis, me ocuparé de tres composiciones seleccionadas de la
obra pianistica de Sanchez Malaga, las cuales marcaron el rumbo de mi vida
como intérprete y maestra de piano. Tres obras que el mismo autor me
corrigiera con celeridad e interés en diferentes momentos de mi vida.
Momentos que atesoro y no puedo dejar de colocar en blanco y negro; pues la
historia debe ser contada a veces por sus propios protagonistas para que no se

pierda en el olvido. Ellas son Acuarelas Infantiles, Cayma'y Yanahuara.

Dada su condicion de director del Conservatorio Nacional de Musica, y la

simpatia que despertaban sus obras entre el personal docente, las maestras de



piano las hacian interpretar con cierta frecuencia. Mi maestra, Lucha Negri,1
quien guardaba con él una relacién de “padre musical’, le solicitaba que
asistiera a las clases y corrigiera la interpretacion de sus composiciones a
algunos de sus alumnos. Yo fui una de las seleccionadas y por ello pude beber
directamente de la fuente del compositor, escuchar sus indicaciones, secretos y

explicaciones, adecuadas para una nifia de mi edad.

Esas experiencias, junto con los testimonios de algunos Profesores Eméritos
del Conservatorio, de compositores de diversas generaciones y profesores de
piano, asi como los contenidos del blog que le dedicaramos en el centenario de
su nacimiento; seran voces que hablaran a través de los analisis que presento
en esta tesis para dejar sentado la figura y los aportes del compositor Carlos

Sanchez Malaga.

El analisis de su obra coral y de camara queda para posteriores
investigaciones. De igual manera su contribucién como maestro y promotor de
las escuelas regionales (suefio que dejé inconcluso); de los concursos de coros
y festivales; asi como tantos otros proyectos en pro del desarrollo de la vida
musical y la profesionalizacién del musico, que deberan ser nuevas lineas de

investigacion a ser desarrolladas a profundidad.

Se incluyen como apéndices a la tesis la transcripcion de dos extensas
entrevistas al compositor realizadas, una por Enrique lturriaga y otra, por la
Radio Filarmonia de Lima, Peru; asi como el elogio funebre dedicado a él por el
compositor Enrique lturriaga. Estos tres documentos sirven no sélo como
fuentes de investigacion sino para balancear y complementar mi propia vision
como discipula del compositor bajo estudio. De igual manera se incluye el
manuscrito de la obra Yaravi, dedicada a Francisco Ibafiez, pues el “punto” de
Carlos Sanchez Malaga, manifiesto en su caligrafia musical y escrito de frente
con tinta, como ponderaba Enrique lturriaga, dice mucho de su personalidad

artistica y musical.

! Zuiiga, P. “Lucha Negri, Pianista y Maestra: Homenaje en sus cien afios”, 2020,
https://www.academia.edu/43044465/LUCHA_NEGRI PIANISTA_Y MAESTRA HOMENAJE EN_
SUS_CIEN_A%C3%910S (consultada el 15 de febrero del 2023)

2
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La transcripcion del sentido homenaje que realizé Enrique lturriaga en el dia de
los funerales de Carlos Sanchez Malaga, es fundamental pues expresa lucidas

e imprescindibles visiones sobre su obra, tales como esta:

“Su negativa a considerarse como compositor no tenia como causa la
inseguridad técnica ni la falta de capacidad creadora, tampoco una falta
de comunicacion. Tendriamos, si, que admitir, que su produccién no fue
extensa, lo que realmente hacia sufrir a Carlos. Su vida desde 1924,
plena juventud, estuvo dedicada casi integramente a la ensehanza, no
s6lo por necesidad, sino también por vocacién. La docencia particular y
las responsabilidades con instituciones del estado lo envolvieron hasta
ahogar sus impulsos creadores. Decia lamentandose: “he compuesto
tan poco”. Nunca habia un signo de amargura en él, ni en los momentos
mas dolorosos de su vida; pero cuando se lamentaba de no haber
escrito mas obras, habia en su rostro un cierto gesto algo  indefinido,

como si de repente se sintiera vacio.?

“La musica de Carlos Sanchez Malaga partié indudablemente de la
musica tradicional, pero su voluntad de abstraccién lo condujo a tratar de
sintetizar sus vivencias, sus recuerdos sonoros y visuales en un estilo que a la
vez dejaba huellas permanentes de su tierra y su gente, y se insertaba también

en nuevas corrientes musicales arménicas que venian de otras latitudes”.

La transcripcion de las dos entrevistas ya citadas realizadas a Carlos
Sanchez Malaga, fueron realizadas, la primera, por el Archivo de la Imagen y la

Palabra de la fundacion EDUBANCO, y fue conducida por el compositor

’En “Homenaje a Carlos Sanchez Malaga 2004”, https://youtu.be/GT-sEo5uiA0, consultado el
15/2/2023.
3 En “Homenaje a Carlos Sanchez Malaga 2004”, https://youtu.be/GT-sEo5uiA0, consultado el
15/2/2023.
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Enrique lturriaga Romero.* La segunda entrevista fue realizada por Armando
Sanchez Malaga para el programa Charla Dominical de la Radio Filarmonia de

Lima en agosto de 1987, cuya grabacion obra en los archivos de dicha Radio.’

Como ya establecimos anteriormente, tanto la historia de vida como la musica
de Carlos Sanchez Malaga estan muy poco representadas en la historiografia
de la musica académica peruana. La fuente primordial para sus datos
biograficos sigue siendo la Guia Musical del Peru de Carlos Raygada (1964).
En ella se establece con claridad la estadia del maestro durante dos afios en
Santiago, Chile, y luego en Bolivia, en donde fue profesor de solfeo y canto
coral en el Conservatorio de La Paz desde 1923 a 1929, cuando retorna a
residir en la ciudad de Lima. En 1943 fue nombrado director de la Academia
Nacional de Musica Alcedo, siendo reconfirmado en el cargo cuando la
institucion cambia de denominacién a Conservatorio Nacional de Musica.

En la misma fuente Raygada incluye un breve catalogo de sus obras,
dividiéndolas en obras para piano solo (10), para canto y piano (7) y obras

corales (10).°

Se entiende que la obra musical de Sanchez Malaga fue limitada en numero,
porque su dedicacion a la gestion de la ensefianza musical absorbi6 la mayor
parte de su tiempo, gran parte de ella concentrada en los primeros afnos de
existencia del Conservatorio Nacional de Musica. Sin embargo, constituye un
repertorio que se ha mantenido en vigencia a lo largo del tiempo, que se
interpreta con frecuencia, y que ha ameritado que la critica musical considere a
Carlos Sanchez Malaga como uno de los creadores mas importantes en la

historia de la musica peruana.

* Dicha entrevista se encuentra en el Repositorio Digital PUCP,
https://repositorio.pucp.edu.pe/index/handle/123456789/15249 (consultado el 15/2/2023)
> Dicha entrevista se encuentra en el Repositorio de Radio Filarmonia,

https://www.mixcloud.com/radiofilarmonia/entrevista-a-carlos-s%C3%A Inchez-m%C3%A1laga-a-
cargo-de-arm%C3%A 1ndo-s%C3%A Inchez-m%C3%A 1laga-introducci%C3%B3n-sra-martha-miftl/

(consultado el 18/2/2023).

6 . . .
Una de sus obras para piano, “Acuarelas Infantiles” consta de 5 piezas. Por otro lado, de sus obras para
canto y piano los denominados “Seis lieder” comprenden un igual nimero de canciones.
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Zoila Vega Salvatierra (2006) ha contribuido a precisar con mayor exactitud
algunos detalles biograficos de Sanchez Malaga, en especial sobre las fechas
de creacidén o estreno de sus principales obras. Luego de mencionar que su
formacion musical en Arequipa corrié a cargo de Francisco Ibafiez y Luis
Duncker Lavalle, Vega cita que en el afio 1926 su obra Himno al Illlimani gana
un concurso en la ciudad de La Paz y se estrena en Arequipa su obra Visperas.
Un dato cronolégico importante que aporta Vega Salvatierra es referente a
Caymay Yanahuara, las cuales fueron, afirma la autora, interpretadas en el
Teatro Arequipa en el afno 1929, junto con otras como Moscardon en el jardin,
Yaravi, Estudio Incaico y Kaluyo (Vega 2006:79). A eso suma el dato del afo
1932 como fecha de aparicidon de Acuarelas Infantiles. Segun Vega, para dicho
afo (1932) “toda su obra pianistica estaba terminada o poseia referencias
directas o indirectas al folclore o a elementos de Arequipa” (Vega 2006:79). El
estudio de Vega Salvatierra sobre el compositor Roberto Carpio (2001),
contemporaneo de, y cercano a, Sanchez Malaga, también aporta datos

fundamentales acerca del contexto de su vida y obra.

Una de las menciones criticas mas citadas, aunque bastante breve, ,sobre el
compositor, es la realizada por Gerard Béhague en Music in Latin America: an

Introduction quien se expreso asi (1979:170; mi traduccién):

“[El] sigui6 la misma tendencia indigenista que Valcarcel, pero con un
énfasis menor en las evocaciones pre-coloniales o incaicas; quizas
porque era de Arequipa, en donde las expresiones artisticas mestizas
son las mas conspicuas, prestd una mayor atencion a la musica
folklorica del Peri moderno. Sus producciones como compositor
estuvieron limitadas al piano y a la musica vocal. Caima y Yanahuara,
para piano (ambas de 1928), revelan elementos tempranos del estilo
indigenista, por ejemplo, el pentatonismo, las armonias paralelas, y

algunos toques de virtuosismo”.

En cuanto al contexto de la musica indigenista de las primeras décadas del
siglo pasado, el estudio de Vega Salvatierra sobre la vida musical cotidiana en

Arequipa en las primeras décadas del siglo veinte es fundamental para
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entender el contexto cultural en el cual Carlos Sanchez Malaga se formé y
desempend en sus primeros anos de produccion creativa (Vega Salvatierra
2006). Por otro lado, el posicionamiento de los compositores arequipefios
dentro de la amplia corriente del indigenismo musical en el sur peruano en este
mismo periodo, que incluye ademas a los grupos de compositores que
florecieron en Cuzco y en Puno, ha sido delineado en un reciente estudio de
Romero (2022).

En esta tesis presentaré un analisis musical de tres de las obras pianisticas
mas relevantes de Carlos Sanchez Malaga: Acuarelas Infantiles, Cayma'y
Yanahuara. Las tres compuestas durante la década del veinte, coincidente con
los afios en los que el indigenismo en el Peru, corriente que influencia las artes,

la politica y la intelectualidad en general, llega a su mas alta intensidad.

El propdsito de este trabajo es el de iniciar el estudio sistematico de la obra
musical de Sanchez Malaga, que como ya hemos establecido, es escaso o
inexistente. Los estudios de Vega Salvatierra, sobre el compositor Roberto
Carpio (2001), contemporaneo de y muy cercano a Sanchez Malaga sobre la
vida musical arequipefa (2006), sin embargo, aportan datos fundamentales de
contexto acerca de su vida y obra. Esta tesis también se ubica dentro del gran
objetivo de documentar y analizar la musica académica peruana de las
primeras décadas del siglo veinte, que, en gran medida, al igual que el caso
concreto de Carlos Sanchez Malaga, ha pasado desapercibida para la

musicologia peruana, con escasas excepciones.

Las fuentes mas importantes que utilizaré en este trabajo seran las partituras
originales de Carlos Sanchez Malaga de Acuarelas Infantiles, Caymay
Yanahuara. Asimismo, como datos complementarios y de contexto al analisis
musical que realizaré aqui, usaré fuentes secundarias como las ya
mencionadas: entrevistas que el compositor brind6 en vida a los archivos de la

Fundacion del Banco Continental para el Fomento de Educacién y la Cultura



(EDUBANCO)’ y para Radio Filarmonia.? Asimismo, utilizaré la grabacién, y
posterior transcripcion, de las palabras del compositor Enrique lturriaga en el
elogio flnebre con motivo de las exequias del compositor.®

De igual modo utilizaré los testimonios que me hicieran llegar Profesores
Eméritos del Conservatorio y compositores de la generacion del 70. Ellos, con
sus recuerdos y apreciaciones construyen parte del personaje del compositor,
pues cada uno se siente heredero de sus saberes; en su caso, llega a decir el

compositor Luis Antonio Meza que “somos su mejor obra”. ™

El analisis musical que utilizaré en esta tesis distinguira entre cuatro elementos
musicales, divisidbn que me permitira observar y estudiar de manera mas
sistematica y precisa la estructura de las piezas pianisticas de Carlos Sanchez
Malaga. Lo que denomino “aspectos formales” se refiere a la distincion de las
grandes partes en que se divide la estructura de la pieza, que designaré por
medio de letras en mayuscula o en minuscula segun el caso. Por aspectos
motivicos-tematicos entiendo la distincién de los principales motivos musicales
utilizados en las piezas bajo analisis, y su probable o coincidente conversion en
temas susceptibles de un mayor desarrollo musical posterior. Los aspectos
modales consisten en un analisis de tipo armdnico que pretende encontrar la
ubicacion y distincion de los modos en los que se mueven las melodias de las
piezas del compositor. Y, por ultimo, los aspectos simbdlicos los defino como
aquellos significados extra musicales en los que el compositor pensaba durante
su periodo creativo y que proponia a los oyentes como imagenes o paisajes
musicales, a la manera de la musica programatica caracteristica del
impresionismo francés, que constituyo la principal influencia cultural y artistica

en el compositor Carlos Sanchez Malaga.

" Dicha entrevista se encuentra en el Repositorio Digital PUCP,
https://repositorio.pucp.edu.pe/index/handle/123456789/15249 (consultado el 15/2/2023)

® Dicha entrevista se encuentra en el Repositorio de Radio Filarmonia,
https://www.mixcloud.com/radiofilarmonia/entrevista-a-carlos-s%C3%A Inchez-m%C3%A1laga-a-
cargo-de-arm%C3%A 1ndo-s%C3%A Inchez-m%C3%A 1laga-introducci%C3%B3n-sra-martha-miftl/
(consultado el 18/2/ 2023)

? En “Homenaje a Carlos Sanchez Malaga 2004”, https://youtu.be/GT-sEo5uiA0, consultado el
15/2/2023.
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En “Don Carlos Sanchez Malaga 1904-2004”,

https://carlossanchezmalaga.blogspot.com/2004/1 1 /pilar-ziga-gracias-por-hacer-de-sta.html, consultado el
15/2/2023
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Un hilo conductor en la tesis lo constituyen, como ya se dijo lineas arriba, mis
propios recuerdos sobre el compositor y las indicaciones que me hacia cuando
era su estudiante en el Conservatorio Nacional de Musica. Utilizaré las técnicas
de la auto-etnografia para incorporar estas memorias en el analisis de las
composiciones de Carlos Sanchez Malaga, de manera que no solo constituyan
una mera ilustracion, sino que dialoguen con el analisis musical sistematico que
realiza de las tres obras que me propongo incluir en este trabajo. En este
sentido sigo la observacién de Guerrero Mufioz cuando dice que

“la evocacion deba estar "apoyada’ en otros instrumentos, técnicas y fuentes
que permitan completarla o verificar el sentido de ciertos hechos o experiencias
que se van a relatar”.’ En efecto, la auto-etnografia me permitira reflexionar
con mayor lucidez algunos aspectos de la estructura y significado de las tres
obras aqui analizadas en el sentido que lo sefala el mismo Guerrero Mufioz
(2014:238):

“La auto-etnografia es una estrategia de investigacion que incorpora por una parte las
tradicionales referencias a la actividad etnografica, y por otra parte, la propia biografia del
investigador. Pero ¢ en qué sentido y con qué propdsito se afiade la voz del investigador que es
en este caso actor y sujeto de la propia etnografia? La auto-etnografia es una modalidad de
investigacion etnografica que utiliza los materiales autobiograficos del investigador como datos
primarios. A diferencia de otros formatos auto-referenciales como la auto-narrativa, la
autobiografia, las memorias o los diarios, la auto-etnografia enfatiza el analisis cultural y la
interpretacion de los comportamientos de los investigadores, de sus pensamientos y
experiencias, habitualmente a partir del trabajo de campo, en relacién con los otros y con la

sociedad que estudia”.

Es en esta linea en que someto los recuerdos mas saltantes de mis sesiones
pianisticas con Carlos Sanchez Malaga en las cuales intercalaba sugerencias
técnicas con observaciones sobre el sentido y significado de las piezas a
ejecutarse. Mis recuerdos o “evocaciones” tienen valor en tanto, como dice
Mercedes Blanco “una manera de ver a la auto-etnografia es ubicandola en la

perspectiva epistemologica que sostiene que una vida individual puede dar

M Vease a Joaquin Guerrero Mufioz. “El valor de la auto-etnografia como fuente para la investigacion
social: del método a la narrativa”, AZARBE, Revista Internacional de Trabajo Social y Bienestar, No.
3:237-242. 2014, p. 240.


https://revistas.um.es/azarbe/index

cuenta de los contextos en los que le toca vivir a esa persona, asi como de las
épocas histéricas que recorre a lo largo de su existencia” (Blanco 2012:3).
Estos recuerdos seran sometidos a una verificacion sistematica a través del
analisis musical que realizaré en esta tesis, al mismo tiempo que me serviran
para explicar, en base a mi propia experiencia como parte del proceso de
ensefianza del compositor bajo estudio, el alcance y caracter de las obras

presentadas en estas paginas.

CAPIiTULO 1

1. Anadlisis musical de Acuarelas Infantiles (Lima, 1933)

Sobre el titulo

Acuarelas Infantiles evoca justamente a la escuela de acuarelistas arequipefios
que florecié en la regidn a principios del siglo veinte, y que se caracterizaba por
la exposicién de los amplios e iluminados paisajes de la campifia arequipefia.’?
Por eso, a pesar de haberse podido llamar album, suite, o pequefias piezas,
Carlos Sanchez Malaga decide colocar este titulo (acuarelas), por lo diafana
que le resultaba la imagen de estas composiciones. Pareciera estar dedicada a
los nifios; pero, como en muchos otros casos, técnicamente no es tan simple

como para ser interpretada facilmente por ellos.

La obra fue escrita para piano en el afio 1933 y esta conformada por las
siguientes cinco secciones: Escala menor, La queja, Terceras, Cuento del

gallinero, Clase de canto.

1.1 Escala menor
1.1.1 Aspectos formales
La seccion denominada Escala menor tiene una forma binaria y esta
conformada por las secciones A y A’ complementadas por una introduccion
y un postludio. La introduccidn tiene dos partes. La primera se inicia con la

presentacion de una escala de sol dorico sobre un pedal de tonica e

12 Ver el estudio de Zevallos Velarde (2013) sobre dicho movimiento artistico, que surgi6 hacia fines del
siglo diecinueve y se prolong6 hasta el afio 1940.



incluyendo el motivo I (M - I) que se puede ver durante toda la pieza como
contramelodia. La segunda parte finaliza la introduccién con unos gestos
cadenciales polimodales (que seran la caracteristica de todas las cadencias
de la pieza) donde se superpone sol dorico contra Solb mixolidio y el uso de

la cadencia lineal.

Figura 1.

Introduccion que incluye el motivo | y la cadencia polimodal — Escala menor

Las secciones A y A’ usan el mismo material melédico cuyo tema termina con
una disolucién y, que luego de volver a presentarse en A’, se conecta con el

postludio que da fin a la pieza.

Esta pieza muestra una ausencia de desarrollo tonal a la manera tradicional.
Al utilizar Ay A’ el mismo material melddico, la diferencia entre ellas esta
dada por el cambio textural, el cual se logra a través de una intensificacion
ritmica de las voces que integran la polifonia en la secciéon A’ utilizando un

material musical derivado de la introduccion.

Figura 2.

Disolucién polimodal hacia A’ — Motivo | en A’ Escala Menor
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1.1.2 Aspectos motivicos-tematicos
La introduccién nos presenta el motivo | (M — I) que esta presente a manera de
contramelodia durante toda la pieza. El tema melddico presentadoen Ay A’
esta escrito principalmente sobre el modo Sol dérico, tiene un ambito de
décima menor y un perfil melédico ondulado. Internamente, el tema se
desarrolla sobre una forma ternaria incipiente a-b-a’, donde a’ viene a ser la
segunda frase de a (marcada en el analisis melddico como elemento X) y
termina con una disolucion en base una cadencia lineal polimodal (sol dorico
contra Solb mixolidio). Las terceras descendentes cadenciales aparecen en
cada final de frase como cadencias lineales polimodales. Sobre ellas Zoila

Vega escribe ampliamente en su tesis doctoral sobre el Yaravi (2019: 94-95).

Figura 3.

Analisis de la estructura de la melodia — Escala Menor
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El postludio esta construido en base al material de escala de la introduccién e

incluye una transformacion del motivo | (M-1).

Figura 4. Postludio sobre Motivo | — Escala Menor
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1.1.3 Aspectos modales

Escala Menor responde a una construccion modal, especificamente a Sol
ddrico, con momentos polimodales — Sol dérico sobre Solb mixolidio — en
algunos finales de semifrase y en las disoluciones del tema, donde la

polimodalidad les da un color particular a las cadencias lineales.

1.1.4. Aspectos simbdlicos
Tuve la oportunidad como pianista que el mismo Carlos Sanchez Malaga
me explicara y ensefara esta obra. Lo que él queria era, evidentemente,
que el estudiante aprendiese la escala menor, su color, su concepcion
de lo nostalgico. “Estar en esta Lima y acordarme siempre de mi tierra,
Arequipa”, solia decir. Segun él, la pieza tenia que comenzar desde el
pentacordio de manera lenta y culminar de manera mas rapida y ligera
por los motivos ritmicos. Asimismo, usar la escala en diferentes valores
y registros, compartida entre las dos manos y al final con articulaciones
cambiantes. También entendia que las escalas en modos menores, en
este caso, se usaban para transmitir sentimientos tristes. En la pieza
utiliza las melodias para una especie de aproximacion a los yaravies."
Las terceras menores descendentes al terminar las secciones son
también muy elocuentes de los finales del modo menor. Afios mas tarde,
el autor manifestaba lo siguiente ... “la preocupacién esta sobre una
escala, en la que considero yo que se pueden cuadrar los mejores
registros o renglones asi del yaravi; entonces en eso, la mas perfecta
melodia con la mano derecha, la izquierda se mantiene siempre el tipo
de escala que he buscado o he creado para esta [acuarela]...”, explica el

autor en la entrevista para Radio Filarmonia.™

La transcripcién que aparece a continuacién resume las observaciones

analiticas expresadas en esta seccion:

13 Véase 1a tesis doctoral de Zoila Vega Salvatierra para un estudio profundo del Yaravi en el Pert a
través de la historia (Vega Salvatierra 2019).

' Dicha entrevista se encuentra en el Repositorio de Radio Filarmonia,
https://www.mixcloud.com/radiofilarmonia/entrevista-a-carlos-s%C3%A 1nchez-m%C3%A 11aga-a-
cargo-de-arm%C3%A 1ndo-s%C3%A 1nchez-m%C3%A 1laga-introducci%C3%B3n-sra-martha-miffl/
(consultado el 18/2/2023)
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Figura 5.

Transcripcidn que resume el analisis de Escala Menor
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1.2.La Queja

1.2.1.Aspectos formales

La Queja tiene una forma binaria y esta conformada por las secciones Ay
A’ complementadas por una introduccion y un interludio. En esta pieza el
sonido Fa sobresale como un eje o centro tonal sobre el que se produce un
constante intercambio modal que va marcando las partes de cada seccion.
El contraste tonal en esta pieza se da en la introduccion y el interludio con
centro tonal en Mib. Como ocurre en Escala menor, La Queja también
muestra una ausencia de desarrollo tonal a la manera tradicional. Las
secciones A y A’ usan el mismo material melodico y arménico, pero A’

termina con una disolucion que da fin a la pieza.

Las secciones Ay A’ se dividen a su vez en tres partes:

- Una sub-seccion que llamaremos a, con una frase de tres compases

Figura 6.
Sub-seccion a de 3 compases Secciones: La Queja

- Una sub-seccion que llamaremos a’, con una frase ampliada a cuatro

compases

Figura 7.

Sub seccién a’ de 4 compases Secciones: La Queja

- y una sub- seccidn que llamaremos b, con una frase de 4 compases
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Figura 8.
Sub seccién b de 4 compases Secciones Ay A’ La Queja

- la cual en A’ se transforma con una disoluciéon que conduce al final de la

pieza.

Figura 9.
Final de A’ - La Queja

1.2.2 Aspectos motivicos-tematicos

La introduccion, en la escala de Mib lidio séptima menor, termina
cadenciando con una formula melddica de doble vecina, la cual se presenta
dos veces antes de resolver en un bicorde de tercera mayor sobre Reb, el
séptimo grado de la escala. Esta resolucion con la doble vecina es utilizada
en la pieza como un gesto cadencial de caracter suspensivo en la seccion A

y conclusivo - que da pase a la disolucion final - en A’.
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Figura 10.
Motivo de gesto cadencial al finalizar la introduccion y el interludio - La

Queja
El tema melddico presentado en Ay A’ esta escrito principalmente
sobre el centro tonal Fa, tiene un ambito de duodécima disminuida
y un perfil melédico ondulado. Internamente, el tema se desarrolla
sobre una forma a-a’-b y termina con una disolucién al final de A’,
como lo demuestran los siguientes esquemas:
Figura 11.

Analisis melddico de Introduccidn interludio — Secciones Ay A’ — Finalde Ay A’
- La queja
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Figura 12.
Analisis de la estructura melddica de La Queja

1.2.3 Aspectos modales
La Queja responde a una construccion modal con centro tonal principal Fa, que

a través de un constante intercambio modal va articulando los cambios
formales. El intercambio modal que se produce dentro de cada parte ayuda a

generar la forma en la pequefia dimension. Asi tenemos que:

- Una sub seccion que llamaremos a esta claramente en Fa lidio:
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Figura 13.
Seccion A, sub seccidén a — Analisis modal La Queja

- La sub seccion a’ empieza en Fa lidio, pasa a lidio con la

séptima menor (7m) y termina en Mi menor armonica:

Figura 14.
Seccion A, sub seccién a’ - Analisis modal La Queja

- Una sub seccion “b” cambia radicalmente a Fa hexatonica con
sensible pero termina regresando cromaticamente a Fa lidio 7m.
La seccidn se cierra con la formula melddica de la doble vecina,
cuyas notas forman parte de las dos escalas mencionadas, Fa

hexatdnica y Fa lidio 7m.

Figura 15. Seccion A, subseccion b - Analisis modal La Queja
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Figura 16.

Seccion A (final) - Analisis modal- La Queja

1.2.4 Aspectos simbdlicos

Esta fue la acuarela mas dificil de “entender” al interpretarla. Decia el
maestro Carlos Sanchez Malaga: “Esto lo dejo a tu imaginacion; pero, fijate
que aqui puede haber nifios traviesos como tu correteando y que por
casualidad se caen. La gran queja esta en la segunda seccion, en el “fa la
sol”’(cantaba) seguida de un alboroto. Y en seguida, los nifios contintan
jugando. Al final se les recuerda el dolor que tuvieron, para que no se
vuelvan a caer”."® Posteriormente en entrevista a Filarmonia dice sobre La
Queja: “es una manera de expresar musicalmente el llanto, la queja del nifio
y de los giros mismos que tiene sobre la obsesidon de ese llanto.
Preferentemente son dos notas que quieren imitar el llanto del nifio.'® No se
diferencian mucho las dos imagenes, la que me explicé a mi cuando nifa,

con la que luego describe, afios después, en la entrevista a Filarmonia.

La transcripcidén que sigue incluye las anotaciones analiticas que he

realizado en esta seccion:

15 Carlos Sanchez Malaga, comunicacion personal, Lima, 1960.

16 Dicha entrevista se encuentra en el Repositorio de Radio Filarmonia,
https://www.mixcloud.com/radiofilarmonia/entrevista-a-carlos-s%C3%A 1nchez-m%C3%A 11aga-a-
cargo-de-arm%C3%A 1ndo-s%C3%A 1nchez-m%C3%A 1laga-introducci%C3%B3n-sra-martha-miffl/
(consultado el 18/2/2023)
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Figura 17.
Transcripcion que resume el analisis de La Queja
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1.3 Terceras

1.3.1 Aspectos formales

Terceras tiene una forma binaria y esta conformada por las secciones Ay A’.
Esta pieza esta compuesta sobre dos elementos principales: una melodia en la
mano derecha del piano y un ostinato en la mano izquierda. En Terceras, la
linea melddica esta compuesta sobre el modo de La edlico pero omitiendo el
uso del sonido fa hasta el final de la pieza y, el ostinato de la mano izquierda,
esta construido en terceras paralelas sobre el modo de “Do jénico” utilizando

las primeras cinco notas del modo (do a sol).

Como ocurre en las piezas anteriores, Terceras también muestra una ausencia
de desarrollo tonal a la manera tradicional. Las secciones A y A’ usan el mismo
material melddico, pero A’ termina con una disolucién que da fin a la pieza.

Tanto A como A’ estan con conformadas por las frases ay b.

1.3.2 Aspectos motivicos-tematicos
El ostinato en terceras paralelas sobre el modo de Do jonico utiliza las primeras
cinco notas del modo (do a sol), las cuales arpegia en un acorde por segundas

(cluster) al finalizar la pieza.

Figura 18.
Ostinato de terceras paralelas en el acompafamiento - Terceras

El tema melddico presentado en A y A’ esta escrito en La edlico, tiene un
ambito de quincena y un perfil melédico ondulado. Internamente, el tema se
desarrolla sobre una forma a-b y termina con una disolucién al final de A'.
Como se puede ver en el analisis melddico estructural la frase a ha sido creada

en base a la ornamentacion melddica de los sonidos de la triada de la menor
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(Am), mientras que en la frase b el tipo de ornamentacion cambia a mordentes
constituidos por intervalos de quintas y cuartas que adornan los sonidos de un
arpegio de la menor séptima (Am7) desplegados a través de un rango de dos
octavas y que finalmente se acercan cromaticamente a la ténica La. Esto lo

podemos observar en el siguiente cuadro:

Figura 19.

Andlisis de la melodia y analisis melddico estructural - Terceras
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Figura 20.

Disolucion en la que aparece el fa - Terceras

1.3.3 Aspectos modales
Terceras responde a una construccion polimodal, donde se superpone La
eolico sobre Do jénico desde el inicio hasta el final de la pieza

Figura 21.
Superposicion de La edlico y Do jonico en Terceras

1.3.4. Aspectos simbdlicos
El autor, cuando ensayabamos Terceras, no le daba mayor importancia al
significado de esta acuarela. Relatd, en 1963, que este era un simple
ejercicio para la destreza de las terceras en la mano izquierda y que
escogio las terceras en do, porque eran las mas sencillas. Eso si, sefald
convincentemente que la mano derecha debe cantar la melodia sobre ese
ostinato ligado, a pulso y con sensacion de “ida y vuelta”.

Coincidentemente muchos afios después, en una entrevista concedida a su
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hijo Armando para la Radio Filarmonia, en el afio 1987, ' Carlos Sanchez

Malaga dice sobre el tema:

-Son por las dificultades en el nifio que aprende recién piano, que pongo en
la mano izquierda el movimiento de terceras, pero la melodia representa la

imaginacion del nifo dentro del espiritu del yarauvi.

-Interrumpe su hijo: O sea, son dos notas simultaneas que se van tocando.

-Y el autor aclara: No, son terceras seguidas en forma ligada.

Vemos que el autor, pasados los afios no ha encontrado una acuarela mejor
que pintar que un nifio en dificultades con las terceras. Siempre haciendo

hincapié en la expresiva melodia.

Entrando mas profundamente en las fuentes de su biografia, tal vez alguien
alguna vez pueda aseverar que €l mismo es ese nifio quien tuvo dificultades
para tocar las terceras, las décimas, y otros intervalos, en su primigenia
formacion autodidacta pianistica. Toda dificultad técnica fue surcada luego, en
sus estudios formales, para convertirse en el pianista solista, el pianista
acompanante de lieder, el pianista acompafante de zarzuelas, el pianista
acompanante de peliculas mudas, el pianista de la Orquesta Sinfénica Nacional
y el compositor de obras para piano con un enraizado conocimiento de la

técnica, del instrumento, sus dificultades y sus prodigiosas posibilidades.

' Dicha entrevista se encuentra en el Repositorio de Radio Filarmonia,
https://www.mixcloud.com/radiofilarmonia/entrevista-a-carlos-s%C3%A 1nchez-m%C3%A 11aga-a-
cargo-de-arm%C3%A 1ndo-s%C3%A 1nchez-m%C3%A 1laga-introducci%C3%B3n-sra-martha-miffl/
(consultado el 18/2/2023)
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Figura 22.
Transcripcién que resume el analisis de Terceras
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1.4 Cuento del gallinero

1.4.1 Aspectos formales

La seccion Cuento del Gallinero tiene una forma ternaria y esta conformada por
las secciones A, By A’. A su vez, las secciones Ay A’ se dividen en dos partes
ay b. Como ocurre en las piezas anteriores, Cuento del Gallinero también

muestra una ausencia de desarrollo tonal a la manera tradicional.

1.4.2 Aspectos motivico-tematicos
La pieza inicia y termina en el compas de 6/8 con un motivo ritmico en
segundas (Motivo 1), cuyos sonidos forman el conjunto de clases de alturas [0,

1, 3,5], el que ademas da inicio a la seccién A.
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Figura 23.
Secciéon A, Motivo 1: Canto del Gallo (Tetracordo fa#, sol, la, si) Cuento del

Gallinero

Las secciones A y A’ estan compuestas sobre motivos ritmicos, notas
repetidas, pequefos desplazamientos intervalicos y acordes por segundas;
recursos con los que el compositor evita realizar un desarrollo melédico
tradicional, pues al estar sus sonidos basados en seis conjuntos de clases de
alturas, no establece un centro tonal reconocible hasta el momento en que
utiliza la escala de Fa mayor melddica ornamentada para conducirnos a la

seccion B.

Figura 24.

Secciéon A, Motivo 2, transporte de tetracordios

A su vez, en la Seccidén A’ los conjuntos de clases de alturas utilizados son el

[0, 1, 3,5] (transportado), el [0, 2, 3,7] y una variacion del primero, el [0, 1, 3,4].
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Figura 25.
Seccion A’, Motivo 2, transporte de tetracordios

En la seccién B la pieza se establece en “Fa edlico”, cambia de caractery,

sobre un motivo ritmico persistente, el compositor bosqueja una linea melddica
fragmentada formada por saltos intervalicos que arpegian los grados |, IV y VI
del modo. El tema melddico presentado aqui esta formado por tres frases (a, b

y a’), tiene un ambito de una octava y un perfil melddico ondulado.

Paralelamente al movimiento de la melodia, en toda la seccion B se ha utilizado
la resolucion “apoyatura-nota del acorde” como un elemento ritmico-arménico
que contrastando con la regularidad de la melodia crea un plano de interés

musical adicional.

1.4.3 Aspectos modales
Cuento del Gallinero responde a una construccion ecléctica, pues en su
composicion se mezclan técnicas muy distintas como el uso de los
conjuntos de clases de alturas, material de escalas y de la modalidad. Las
alturas en la introduccidn, la seccion A, la seccion A’ y el postludio se
derivan de seis conjuntos de clases de alturas; el final de Ay A’, se
construye ornamentando la escala de “Fa mayor melddica” y la seccion B

esta trabajada sobre el modo de “Fa edlico”.

1.4.4. Aspectos simbodlicos
“Un tipico kikiriki da inicio al paseo de las aves. De pronto avizoran el
peligro; un perro lobo las acecha. Se alborotan, corren a buscar donde

esconderse. Hasta que se percatan que desaparecio. Todo es tranquilidad y
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paseo nuevamente. Ahora alborozado de alegria, finaliza en un gran canto
del gallo mayor”. Palabras de Carlos Sanchez Malaga, proporcionandome

una guia sobre como debia interpretar este cuento hecho acuarela.™

Sin embargo, cuando Carlos Sanchez Malaga responde a su hijo sobre
esta acuarela en la entrevista de Radio Filarmonia dice asi:

- [CSM] “Quiza se relaciona un poco con las peleas de gallo que asistia
mucho de chico y que conoci a un musico muy intuitivo que era ciego.
- ¢ Y qué tocaba el ciego Guillén, yaravies?

- [CSM] No precisamente. Tocaba otras cosas que estaban de moda,
pero tenia una gran habilidad: como no veia nada, con la yema de los
dedos pulsaba al gallo y apostaba al gallo sin conocer qué podia ser...
- [Entonces la acuarela es] Imaginativa, ¢ no es cierto? y ¢ alguna cosa
especial en cuanto a los efectos?

- [CSM] No, no hay nada.

- ¢, Como se sugiere el ambiente del gallinero, de los gallos?

- [CSM] “Quiza haya algo de eso, es una cosa imaginativa, que
cualquiera puede imaginarse la pelea de gallos.'®

Esta es la otra explicacién, probablemente para intérpretes de mayor edad,
que da el compositor sobre esta acuarela.

Presento en el siguiente cuadro un resumen de mis anotaciones analiticas

anticipadas en la seccion previa

18 Carlos Sanchez Malaga, comunicacion personal, Lima, 1960.
1 Encontrado en los repositorios de Radio Filarmonia
https://www.mixcloud.com/radiofilarmonia/entrevista-a-carlos-s%C3%A 1nchez-m%C3%A 1laga-a-

cargo-de-arm%C3%A 1ndo-s%C3%A Inchez-m%C3%A 11aga-introducci%C3%B3n-sra-martha-miffl/
consultado el 15/2/2023
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Figura 26. Transcripcién que resume el analisis de Cuento de Gallinero
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1.5 Clase de canto

1.5.1 Aspectos formales

Clase de Canto tiene una forma ternaria y estad conformada por las secciones
A, A’y B, precedidas por una introduccién simple. La introduccion esta
construida sobre un pedal de Do al que se le ha superpuesto un acorde de
F#7(b5) tremolado y termina con el mismo acorde; esta vez sobre un acorde
Cm7, es decir con un poliacorde. Las secciones A y A’ muestran una ausencia
de desarrollo tonal a la manera tradicional y se subdividen a su vez en tres
partes (a, @’ y b). La seccion B esta construida sobre un mismo material ritmico
melddico que se va desarrollando sobre una progresion armonica modulante.
Armodnicamente esta seccion inicia en Fa menor, modula a Fa# menor, luego a
Re mayor, a Do frigio y por intercambio modal finalmente desemboca en Do

mayor.
1.5.2 Aspectos motivicos-tematicos

El uso de poliacordes y el de la politonalidad son recursos caracteristicos de

esta pieza y su uso se evidencia desde la introduccion misma.

Figura 27.

Poliacorde y politonalidad desde la introduccion - Clase de Canto
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En la seccion A la primera frase (a) se inicia con el Motivo 3 en Do mayor (do a
sol ascendiendo y descendiendo) superpuesto al Motivo 4 en Reb mayor, lo
cual se invierte en a’ (M-3 en Reb y M-4 en Do) y desemboca en b en una
secuencia cromatica de acordes de séptima de dominante que empieza en D7
y nos conduce hasta G7, la dominante de Do mayor, que resuelve en un
poliacorde que sugiere Do menor séptima mayor CmMaj7 sobre Fa sostenido
disminuido séptima F#°7. A continuacion, una disolucion nos regresa a Do

mayor a través del uso de la escala y del acorde de tonica correspondiente.

Figura 28.

Seccién A: Pasaje Politonal Clase de Canto

En la seccién A’ la primera frase (a) se inicia con el Motivo 5 derivado del M-3
en la mano izquierda sobre el cuarto modo de Sol b mayor pentaténica
empieza en Reb, mientras la mano derecha asciende y desciende sobre una
octava de la escala de Do mayor. En a’ la mano izquierda dobla la velocidad de
M-5 mientras que la mano derecha arpegia la triada de Do mayor (C)
conduciéndonos a b, donde la mano derecha secuencia la escala de Do mayor
sobre los grados |, Il, lll y IV y la mano izquierda permanece en un ostinato
sobre el M-5. La seccion A’ termina en una disolucién que cadencia sobre la
dominante de Do mayor y resuelve sobre el arpegio de Do menor séptima

mayor (CmMaj7).
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Figura 29.

Seccidon A’ Pasaje politonal incluyendo escala mayor de Do - Clase de Canto

La seccién B se inicia con el motivo ritmico - melddico 6 (M 6) constituido por
un salto intervalico ascendente y otro descendente y el patrén ritmico de
corchea, negra con punto y corchea. En toda la obra Acuarelas Infantiles esta
es la unica seccion que se desarrolla sobre una progresion arménica, donde
haciendo uso de una secuencia modulante, el Motivo 6 se va transformando y
se adapta a los cambios de la armonia para desembocar aparentemente en la

tonalidad de Do mayor.

Figura 30.
Seccidén B, Motivo 6 inicial — Clase de Canto

En los dos ultimos compases se retoma el material de la introduccion y
realizando un ultimo intercambio modal a Do locrio el compositor cierra la obra
con el acorde de do menor con sétima y quinta disminuida como una forma de
mostrar que el centro tonal siempre fue Do pero la pieza no estaba en Do
mayor.
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Como se puede apreciar en el analisis que se muestra a continuacion, en la
seccion B de Clase de Canto el Motivo 6 sufre muchas transformaciones
ritmicas y melddicas que lo convierten en la idea generadora que al ir
desarrollandose va construyendo la seccion final de la pieza y de la obra

misma.

Figura 31.

Seccion B: Analisis del desarrollo melddico — Clase de Canto

1.5.3 Aspectos modales

Clase de Canto responde a una construccién “politonal” en las secciones A
y A’, pero en la seccion final, la seccién B, su construccion es “pantonal”
pues usa progresiones armonicas tonales sin llegar a establecerse en
ninguna de las tonalidades por las que va pasando, lo unico que si queda

establecido es que el centro tonal es Do.

1.5.4 Aspectos simbdlicos
Este es el espacio tipico de una clase de canto denominado
“calentamiento”. El estudiante de canto debe hacer sus vocalizaciones por

semitonos ascendentes. Esta parodia abordada pan-tonalmente se
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asemeja a la que Saint-Saéns incluye en el 1866 en su obra, que tiene
también un caracter humoristico, el Carnaval de los Animales, en la seccion
Los Pianistas.?® Partiendo de un trémolo que fija el centro tonal en la
introduccidn, trabaja los semitonos ascendentes, pero acompafados de
manera tan disonante que asemeja las desafinaciones de los cantantes,
para terminar con terceras disonantes). Podemos imaginar el esfuerzo del
pianista para seguir al cantante, que es también otra de las misiones tipicas
del acompaniante. Carlos Sanchez Malaga escribi6é algunos lieder para
canto y piano y tuvo que “soportar”, como decia él, varios calentamientos o
vocalizaciones, antes de escuchar el ensayo de su obra. Podria decirse que
hasta estaria dedicado. Saint-Saéns, por su lado, incluye dentro de los
“animales” a los pianistas. Es una buena broma que nos hace el autor,
puesto que a veces el inicio técnico se confunde con movimientos que han
de ser repetidos innumerables veces en diversas tonalidades. Pueden
resultar monoétonos o burlescos, segun el sentido con el que se los
emprenda. Utilizan ambos las escalas por cromatismos, terceras dobles y

acompanamiento disonante.

% Ver Le Carnaval des Animaux: Ep. XI/ Pianistes: https://youtu.be/gySAYYECPHY
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Figura 32. Transcripcion que resume el analisis de Clase de Canto
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CAPITULO 2

2.1 Analisis musical de Cayma

Schafer define el concepto de paisaje sonoro en los siguientes
términos: “Denomino soundscape (paisaje sonoro) al entorno acustico,
y con este término me refiero al campo sonoro total, cualquiera que sea
el lugar donde nos encontremos (Schafer, 1992)”. En esta misma linea
de pensamiento, vemos que Cayma evoca un paisaje sonoro,
conformado por todos aquellos sonidos que son caracteristicos de un
lugar, propios de un momento o de una determinada actividad. Cayma
fue escrita en Lima.?" La obra es el recuerdo que Carlos Sanchez
Malaga guarda sobre su Cayma querida, afiorada; pero no es una
Cayma real, sino una imaginada. El habia pasado por la experiencia
sonora de Cayma en su nifiez, pero luego viajoé a La Paz, Santiago y
Lima y es en esta ultima ciudad en la que “compone”, como un
rompecabezas de recuerdos, Cayma, una de sus piezas mas

conocidas.

Como refiere el compositor Pedro Asato, Profesor Emérito del
Conservatorio Nacional de Musica, % Cayma es una obra de las que se
denomina estampas, donde aporté mucho como creador Carlos
Sanchez Malaga, y hay que ubicarla en la linea de la época en que
vivio, es decir, dentro de las influencias del post-romanticismo e
impresionismo y algunos aromas nacionales y otras delicadezas.

En palabras del mismo Sanchez Malaga:

“...hay quienes piensan que estas obras (Caymay Yanahuara), junto
con las de Carpio, por ejemplo, y otros compositores, forman un hito

importante en el desarrollo de la musica en el Peru, por lo menos es lo

21 Zoila Vega sefiala que Cayma significa “lugar tranquilo de aires limpios”, donde iban a curarse los
tisicos (Vega 2006). Sobre el mismo tema Edgardo Rivera Martinez en su novela “Pais de Jauja”, se
refiere a ésta como la ciudad de los tisicos (Rivera Martinez 1997).

22 Pedro Asato, comunicacion personal, 2023
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que se llama la corriente de la escuela arequipena o la corriente
mestiza de la musica en la cual también esta Theodoro Valcarcel y

otros compositores mas”.?

2.1. Aspectos formales

Cayma tiene una forma ternaria que esta conformada por las secciones
A, B y A complementadas por una introduccién, un interludio y un
postludio (o codetta armodnica). La introduccidn esta construida en mi
eolico, sobre un pedal de ténica que, presentado tanto en el registro
medio como en el grave, envuelve a una linea melddica, de perfil
ondulado y armonizada en terceras, que resuelve sobre el acorde de
tonica con una sexta menor anadida (Do).

Figura 33.

Cayma: Introduccién

La seccidn A lleva la musica al registro agudo y aqui la melodia se
construye en base a la estructura de los gestos melddicos
presentados en la introduccidon desarrollados en tres frases. La
seccion B también desarrolla un material melddico construido en
torno al desarrollo de los mismos gestos melddicos de la

introduccion (tal como se ha visto en la seccion A), pero en un

% Entrevista a Carlos Sanchez Malaga, repositorios de Radio Filarmonia:
https://www.mixcloud.com/radiofilarmonia/entrevista-a-carlos-s%C3%A Inchez-m%C3%A 11laga-a-

cargo-de-arm%C3%A 1ndo-s%C3%A Inchez-m%C3%A 1laga-introducci%C3%B3n-sra-martha-miffl/
consultado el 15/2/2023
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registro medio y con una textura diferente debido al uso de

melodias de soporte paralelo principalmente en cuartas y sextas.

Terminada la seccion B, un Interludio construido con el mismo material
musical de la introduccion nos conduce a la tercera seccion. Esta ultima
seccion vuelve a presentar el mismo material melddico y armonico de Ay

se conecta con el postludio que pone fin a la pieza.

Cayma muestra una ausencia de desarrollo arménico tonal a la manera
tradicional. Al ser las secciones A y B construidas sobre la transformacién de
los mismos gestos melddicos de la introduccion; en esta pieza la armonia se
produce por la superposicion del material melddico y de los diferentes
elementos de textura (soportes armonico-ritmicos, melodias de soporte
paralelo y contramelodias) que principalmente son una horizontalizacién de la
armonia de ténica con sexta menor afiadida (proveniente de mi edlico). En
términos generales, los unicos momentos donde la pieza deja su estaticidad
armonica — alejandose del modo mi edlico - se producen cuando se superpone

material del modo mi ddrico, especificamente el sonido “do#”.

2.2 Aspectos motivicos-tematicos
La introduccién nos presenta en registro grave dos gestos musicales cuya
estructura melddica desarrollada va generando el material melddico de las
secciones Ay B. A su vez, el segundo de los gestos melodicos de la
introduccién presenta un motivo (M-1) como elemento generador de su

propia linea melddica.

Figura 34.
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Andlisis de la melodia y analisis melddico estructural - Cayma

Anélisis de la melodia
Introduccién
Andantino J=60
Gesto melddico 01 Gesto melddico 02

Mi edlico M-1 -

Analisis melddico estructural
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El tema melddico presentado en A esta escrito principalmente sobre el
modo Mi edlico, en registro agudo, tiene un ambito de octava justa, un
perfil melédico ondulado y es una transformacion de la estructura de los

dos gestos melodicos de la introduccion.

Figura 35.

Introduccion — Frase A: Comparacion de la estructura melddica - Cayma

Internamente, el tema A se desarrolla sobre una forma a-b-b, y antes

de terminar introduce un “Do#” en el bajo produciendo un intercambio
momentaneo con el modo dorico.

El siguiente cuadro ilustra lo antes explicado:
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Figura 36.
Seccion A: a b b, Analisis melddico y estructural de la melodia - Cayma

La textura trabajada en la seccién A se sustenta sobre un
ostinato armdnico — ritmico que se basa en la triada de tonica
con sexta menor anadida cuyo bajo se mueve mientras canta
una contramelodia sobre la, el modo edlico generando
pequefias fluctuaciones armoénicas al bVII7 Si semidisminuido

(D7) como acorde bordadura que siempre regresa al I.

Figura 37.
Seccion A: textura - Cayma
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El tema melddico presentado en B también esta escrito sobre
el modo Mi edlico, tiene un ambito de octava justa, un perfil
melddico recto oblicuo y como A, es una transformacion de la

estructura de los dos gestos melodicos de la introduccion.

Figura 38.
Introduccion y Frase B: comparacion de estructura melédica — Cayma

Internamente, el tema B se desarrolla sobre una forma a-a’,
donde la primera semifrase de a esta compuesta con un
motivo (M-2) basado en nota repetida y movimiento por grado
conjunto, mientras que la segunda semifrase usa

transformaciones del motivo M-1 de la introduccién.

Figura 39.

Seccion B: Analisis melddico y estructural de la melodia - Cayma
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La textura trabajada en la seccion B contrasta con la de la
seccion anterior por el uso de elementos de textura muy distintos,
como son las melodias de soporte paralelo en intervalos
diaténicos de cuarta y sexta y, por tener al final de su primera
frase, un cambio armoénico al lll grado con séptima mayor del
modo Mi edlico, uno de los pocos momentos de fluctuacion

armonica de la seccion.

Figura 40.
Seccioén B: textura - Cayma
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El postludio tiene un caracter cadencial armonico, esta
construido en base al modo Mi edlico pero concluye con el
acorde de ténica esta vez con una sexta mayor afadida (Do#)

prestada del modo Mi dadrico.

Figura 41.
Postludio - Cayma

2.3 Aspectos modales

Cayma responde a una construccion modal, principalmente en Mi edlico,
con pequenos intercambios a Mi dorico evidenciados por la aparicion del
“‘Do#”, el sonido caracteristico de dicho modo. Desde el punto de vista
armonico se puede decir que la obra es una horizontalizacion de la armonia
de ténica con sexta menor afadida (proveniente de “mi edlico”) con pocos
momentos de fluctuacion armoénica. El final de Cayma confirma el

intercambio modal con Mi dérico como una necesidad armédnica presente a
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través de toda la obra, la cual alcanza su realizacion con el cambio a la

triada de tonica con sexta mayor afiadida en el ultimo acorde.

2.4 Aspectos simbolicos

Sobre la parte B él me decia: “imaginate el vuelo de las faldas de las
cholitas arequipefas, lindas ellas, coloridas las faldas, subiendo en correteo
y bajando por mi linda Cayma. Asi de liviana y juguetona es esta parte.” Y
yo entraba a imaginar, con mis saberes previos. A mi padre arequipeiio le
habia preguntado como era Cayma, y él me decia: “no se parece en nada a
lo que tu tocas. Yo tengo un recuerdo mas andino, mas de ciudad
tranquila”.?* Entonces me daba cuenta de que era la imaginacion de Carlos
Sanchez Malaga, de como él queria recordar a su

Cayma, como en una fiesta donde se pintaran todos los colores. El, Don
Carlos siempre hablaba de colores. Luego, siendo yo ya mayor, en una
entrevista a Radio Filarmonia con su hijo Armando, él le dice que son
Cayma y Yanahuara las pequefas piececitas que le recordaban a su tierra
y al yaravi (Sanchez Malaga 1987).

Acerca de esta y otras composiciones, Enrique lturriaga en su discurso
homenaje dice con efusion: Carlos Sanchez Malaga... “Conocia muy bien el
piano y aunque sus piezas para ese instrumento no eran demasiado
exigentes técnicamente, sus realizaciones eran pianisticas y revelaban su
conocimiento de las posibilidades sonoras y timbricas y mecanicas también
del teclado”. También se refiere, entonces, al sonido y al timbre como

elementos impactantes.?

La siguiente transcripcion muestra los elementos sefalados en la presente

seccion:

Figura 42. Transcripcién que resume el analisis de Cayma

24 A Sy .
Carlos Jesus Zuiiiga Barra, comunicacion personal, Lima, 1963.

%> Entrevista a Carlos Sanchez Malaga en Radio Filarmonia:
https://www.mixcloud.com/radiofilarmonia/entrevista-a-carlos-s%C3%A Inchez-m%C3%A 11laga-a-

cargo-de-arm%C3%A 1ndo-s%C3%A 1nchez-m%C3%A 1laga-introducci%C3%B3n-sra-martha-miffl/

consultado el 15/2/2023.
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CAPIiTULO 3

3. Analisis musical de Yanahuara

Es una obra que evoca el hermoso campanario de la iglesia de Yanahuara
atravesado por la tristeza y el dolor de un Dia de Difuntos. Segun su historia, el
Templo de Yanahuara, es una construccion que fue realizada en el siglo XVIII
y, aunque no se tiene una fecha exacta del inicio de su edificacién, si se sabe
que para el aio 1750, aquella ya se encontraba abierta a los feligreses o por lo

menos inaugurada. En las palabras del propio compositor:

“Si uno hubiese conocido Yanahuara ..., estan reflejados realmente en mi el
ambiente de esa gente y de lo que se veia de las casas y todo esto. Por
ejemplo, en Yanahuara nunca puede borrar la impresion que tuve cuando fui
una vez el dia de difuntos y sentia llorar a las mujeres cantando, ... como
lloronas exactamente eso es lo que he tomado para Yanahuara Dia de

Difuntos, creo que dice un subtitulo, si mal no recuerdo”.?®

3.1. Aspectos formales

Yanahuara tiene una forma ternaria conformada por las secciones A (1 al 19),
B (20 al 38) y A’ (39 al 69) complementadas por una Seccion Final (55 al 69) y
un postludio (70 al 73). Su construccion formal es aparentemente producto de
un concepto programatico que alude a una celebracion por el dia de difuntos, al
pasar un cortejo. La obra inicia con la seccion A, con un caracter mistico,
escrita en Do edlico y construida con dos periodos iguales. El material melddico
de A esta compuesto especificamente sobre Do menor pentatdnico y
construido sobre el motivo melddico M-1, que a la vez funciona como célula

generadora de la mayor parte del material melodico de la obra.

Figura 43.
Seccion A, Motivo 1 - Yanahuara

%6 Entrevista a Carlos Séanchez Malaga en Radio Filarmonia:
https://www.mixcloud.com/radiofilarmonia/entrevista-a-carlos-s%C3%Alnchez-m%C3%A1llaga-a-cargo-
de-arm%C3%A1ndo-s%C3%Alnchez-m%C3%Allaga-introducci%C3%B3n-sra-martha-miffl/ consultado el
15/2/2023
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Cada periodo de A finaliza con una cadencia armonica V7-I, pero con la
particularidad de que el acorde V7 es una séptima de dominante con b13.

La seccion B esta compuesta por tres partes, los periodos a (20 al 32), b (33 al
38) y a’ (39 al 45), cuyo material melddico es también producto del desarrollo
del motivo M-1. La seccion B, manteniendo la atmosfera mistica de la obra y en
relacion con el disefio programatico de la pieza, nos muestra en la primera
parte (a) una especie de “llamada” repetida, tal como si fueran las campanas
de una iglesia, cuyo material melddico — derivado del motivo M-1 - se despliega
en una textura parafonica a la cual le responde un motivo arpegiado (M-2)

polimodal (Do dérico sobre Do edlico).

Figura 44.
Seccion B, sub seccién a Textura parafénica - Yanahuara

Figura 45.
Seccién B, Arpegio Polimodal y Motivo 2 - Yanahuara
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Figura 46.
Motivo 2 - Yanahuara

En contraste con a, la parte b, indicada por el autor como Recitativo, parece
corresponder a una especie de Lamento por las almas de los difuntos. El
Recitativo, se anuncia en el bajo a través del motivo M-3 y a continuacion se
desarrolla sobre un material melddico pentatdnico superpuesto a un acorde por
segundas (cluster) y sobre una contramelodia que oscila entre el modo Do

dérico y el modo Do edlico.

Figura 47.

Motivo 3 que anuncia Recitativo - Yanahuara

La tercera parte de la seccion B, |la parte a’, presenta nuevamente la “llamada”

desplegada en una textura parafénica que se desarrolla sobre un bajo pedal en
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la fundamental (Do) y cierra la seccion sobre un acorde de Lab menor en

primera inversién, mostrando un intercambio modal pasajero a Lab edlico.

Figura 48.

Seccidn B: Subseccién a’ en textura parafénica - Yanahuara

Terminada la seccion B, reaparece A pero esta vez con un solo periodo (A’) y
nos conduce a la Seccion Final. La Seccién Final mantiene la atmdsfera mistica
de la obra y funciona a manera de una procesion. Esta seccion, tal como “B”,
también esta construida sobre una forma ternaria a - b - @’, estando las partes a
y a’ desarrolladas sobre el motivo M-4 mientras que en b se vuelve a presentar
el Recitativo (ahora sélo dos compases) como una especie de Lamento al

interior de la seccion.

Figura 49.

Seccidén Final - Yanahuara

60



Figura 50.
Seccion Final Motivo 4 - Yanahuara

El regreso de a’ finalmente nos conduce al Postludio, que sobre un pedal de

ténica (Do) pone fin a la pieza.

3.2 Aspectos motivicos-tematicos
La seccidn A inicia con la presentacion del motivo meldédico M-1 cuyo
desarrollo, tal como se muestra en el siguiente grafico, genera el material

melddico subsiguiente.

Figura 51. Secciones A y A’: Andlisis melddico y de la estructura de la melodia

- Yanahuara

61



El mismo material melodico presentado aqui se repite en el segundo periodo de
la seccion “A” y luego en el unico periodo de la seccidn A’, aunque sin el
compas de resolucion final. El material melédico de la seccion B, que como se
menciond antes esta compuesta por los periodos a, by a’, es también producto

del desarrollo del motivo M-1, lo cual se muestra a continuacion en el grafico.

Figura 52.

Seccion B: Analisis estructural de la melodia — Yanahuara
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Luego de la seccidén A’ (presentada con solo un periodo de A), la Seccion Final
conduce la pieza a su término haciendo uso de una forma ternariaa —b — a’.
En la Seccidn Final el material melédico de a 'y a’ se desarrollan sobre el motivo
M-4 mientras que b vuelve a presentar el Recitativo (ahora solo de dos

compases) que, como se ha mencionado, desarrolla el motivo M-1.

Figura 53.
Seccion Final Analisis melddico - Yanahuara
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Figura 54.
Seccion Final: Analisis estructural de la melodia - Yanahuara
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En el Postludio con que termina la pieza, se repone el material melddico del
final de la seccion B (parte a’) y se cierra con un intercambio modal a Lab

eolico.

Figura 55.

Postludio Analisis melddico - Analisis estructural de la melodia - Yanahuara

3.3. Aspectos modales

Yanahuara responde a una construccion modal, principalmente en Do
edlico, con pequefos intercambios a Do dorico evidenciados por la
aparicion del “La”, el sonido caracteristico de dicho modo. Meldédicamente,
dentro de Do edlico, se han priorizado los sonidos de la escala pentatonica

de Do menor y con ellos se ha construido el material melddico de la pieza.

Desde el punto de vista armonico, aun estando en un contexto modal, en
Yanahuara las secciones A y A’ estan claramente delimitadas por cadencias
V-I, pero, tanto en la seccion B como en la Seccién Final, se evidencia una

ausencia de desarrollo armonico tonal a la manera tradicional, pues en
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estas secciones el material melddico y armonico se superponen, no para
mostrar una progresion armonica, si no, mas bien, buscando mantener la

sonoridad del modo.

Yanahuara termina con un final suspensivo, pues, aunque el postludio se
desarrolla sobre un bajo pedal en la fundamental Do, el ultimo acorde no es
la tonica del modo Do edlico si no un Lab menor en primera inversion, lo
que confirma un intercambio modal y deja la sensacion de ausencia de una

resolucion real.

3.4 Aspectos simbalicos

El autor crea esta obra casi como una obra programatica, como con un
libreto. Tuve el privilegio que me la ensefara asi el propio Carlos Sanchez
Malaga. La viuda que llora a su amor, acompafada de plafideras y una
procesion del cortejo funebre que se abre paso. Los primeros 7 compases
aluden a los llantos de las plafiideras, muy agudos y reiterativos. Entre los
compases 8 al 9 se sugiere la aparicion del cortejo. Entre los compases 10
al 16, se repiten los cantos de las plafideras de la primera parte. Entre los
compases 17 al 19 va apareciendo el cortejo, nuevamente. Entre los
compases 20 al 28 llaman las campanas a la misa del difunto. Entre los

compases 29 al 32 canta la viuda sobre el motivo “amor de mi vida”:

Figura 56.

Simbolismos (c. 29 a 32) - Yanahuara
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En el compas 33 aparece el alma en pena como agitada.

Figura 57.
Simbolismos (c. 33) - Yanahuara

Entre los compases 34 al 37: ruega la mujer al lado de las plaiideras,
que regrese el ser amado. En el compas 38 se oye el canto desgarrado

de la viuda: “Dénde te has ido”:

Figura 58.

Simbolismos (c. 38) - Yanahuara

Entre los compases 39 al 42, las campanas resuenan anunciando la muerte del
amor ido. Entre los compases 46 al 52, sollozan las plafnideras nuevamente de
manera lastimera. Entre los compases 53 al 62, se inicia de a pocos y se va
intensificando el ingreso y paso del cortejo mientras el “alma” no termina de
irse.

Figura 59.

Simbolismos (c. 62) - Yanahuara

Entre los compases 63 al 64 ocurre el ultimo canto de la viuda, yerma de tanto
llorar. Entre los compases 65 al 69 el cortejo funebre se escucha yendo a lo
lejos, perdiéndose. Entre los compases 70 al 73 las campanas del campanario

de la iglesia tafen y se quedan flotando en el aire, suspendidas. Sobre esta
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obra el compositor decia que era una de las dos estampas que, al lado de
Cayma escribiera, haciendo un homenaje a su tierra y dejando el sello del

yaravi de alguna manera, aunque fuera de manera etérea.

Figura 60. Transcripcion que resume el analisis de Yanahuara
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CONCLUSIONES

1. Carlos Sanchez Malaga fue, muy a su pesar, y a contrapelo de lo que él
mismo pensaba, un destacado compositor. El importante testimonio de Enrique
Iturriaga, notable compositor de la generacion de los 50, dialogando con

Sanchez Malaga, define claramente por qué, con estas provocadoras palabras:

“...Todas las historias de la musica donde se habla del Peru, sean
editadas o no en el Peru o en otras partes; todos los diccionarios que yo
conozco, por ejemplo, qué le digo, el Harvard, el Brenet, todos los
diccionarios que hablan de la musica en el Peru absolutamente e
inclusive libros e informes, Pinilla en su informe; Stevenson en La
Musica en el Peru; todo el mundo, cuando se habla de los compositores
lo nombran a usted. Entonces parece que usted no esta de acuerdo con
el mundo, o todo el mundo no esta de acuerdo con usted...” “Para mi,
por ejemplo, usted (eso usted me lo va a explicar con mayor solvencia)
tiene, ha encontrado una serie de elementos en la musica tradicional
nuestra, que evidencian una busqueda de un lenguaje y una raiz de
compositor que a mi no me importa que no haya compuesto una sinfonia

para una orquesta, pero ha hecho cosas muy importantes también.”?’

2. Carlos Sanchez Malaga fue un compositor basicamente de estructuras
pianisticas breves que, sin embargo, poseia un gran conocimiento de la
conduccion de la obra artistica, de la técnica composicional, de la técnica
pianistica y la necesidad de expresarse desde su propio lenguaje. Y fue uno de
los mas importantes, porque su obra se constituye en una de las creaciones de
musica pianistica peruana mas exquisita dentro del espectro de lo producido
por los compositores peruanos de su generacién. Al respecto dice Enrique
lturriaga en su discurso homenaje: “...pensaba que cuando nosotros
escuchamos estas pequefias obras que son como pequeias joyas, pensaba

que Beethoven también tiene Para Elisa y yo he visto mucha gente que se

27 Véase la entrevista de Enrique Iturriaga a Carlos Sanchez Mélaga. Fundacion Edubanco - Archivo de
la Imagen y la Palabra [videograbacion].
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siente maravillada al escucharla. Asi como Para Elisa, asi son las obras de

Carlos”.?®

3. Carlos Sanchez Malaga utilizé la politonalidad y la polirritmia sin dejar de
incluir en ella la musica tradicional arequipeia, los yaravies, sus modos
cadenciales y la musica de programa. Y fue uno de los mas importantes porque
su obra se constituye en una de las creaciones de musica pianistica peruana
mas lograda dentro del espectro de lo producido durante la generacion de
compositores peruanos del 30, interactuando con los movimientos sociales y
estilisticos de su época, transformando estructuras e introduciendo
sonoridades, como dice Romero, subversivas, con respecto a las previamente

aceptadas y celebradas por las élites del pais.?

4. No abandono6 jamas al yaravi como tematica fundamental; incluso escribid
obras con titulos como Yaravi y Huayno. No lo abandond jamas como paisaje
sonoro dentro de su produccion. Cayma es un ejemplo vivido de inclusién de la
nostalgia por esa sonoridad en todas sus secciones. Las terceras
descendentes, se plantean como caracteristicas, tanto en el preludio de Escala
menor de Acuarelas Infantiles como en la disolucién de ésta; asi como en La
Queja de Acuarelas Infantiles, los juegos con bicordes de terceras en la
introduccién e interludio, en donde se utiliza la disolucién tercera mayor/menor
reiteradamente y en dos de sus fragmentos finales, para reafirmar la intencion
de disolver a tercera menor. De la misma manera se pueden distinguir estas
terceras en Yanahuara, compuestas sobre do menor heptafénico con una
tercera descendente como fin de motivo melddico, generando éste la mayor
parte del material melddico de la obra. Se observan cadencias sugeridas en los
términos de frases como en el segmento La Procesion, de Yanahuara.
También en el llamado de las campanas, asi como en los momentos en que
nos deja casi en el aire cuando el alma del difunto no quiere partir del todo; o

hacia el final con campanas suspendidas al viento. Los modos menores

28 Apéndice C, transcripcion de Enrique Iturriaga el dia de las exequias de Carlos Sanchez Malaga.

¥ Raul R. Romero [2022]. “Msica, indigenismo y politica: la primera generacion de musicos
peruanos en el siglo XX en Identidades, liderazgos y trasgresiones en la musica peruana, Julio
Mendivil y Ratl R. Romero, eds. Lima: Instituto de Etnomusicologia, PUCP.
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insinuados, que se hacen patentes en Terceras de Acuarelas Infantiles, con el
ostinato propuesto aparentemente en mayor, pero la melodia cantando en
modos menores. Todas estas caracteristicas las plantea el mismo Carlos
Sanchez Malaga en el decurso de sus entrevistas, cuando menciona, por
ejemplo, que su Huayno para voz y piano es una cancion con raices en la
musica popular. Lo mismo que Palomita de Nieve, Premio Nacional de Cultura
afo 1943, que, aclara, tiene texto de Blanca del Prado y no como
equivocadamente figura en sus biografias e incluso en publicaciones, de
Enrique Bustamante.®® Y cuando confiesa que su preocupacion era crear un
repertorio coral con la tradicién popular musical peruana; y en alguna medida,
lo consiguio. Dentro de su produccion pianistica, Cayma y Yanahuara son sus
obras icdnicas. Son unas estampas como él mismo sefiala, escritas con mucha
nostalgia de la tierra. Asimismo, su obra para piano Soledad es un yaravi,

I'31

sefala; como lo es también su temprana Yaravi®' dedicada a su maestro

Francisco |Ibanez.

5.Acuarelas Infantiles, Cayma y Yanahuara son ejemplo de diversas
busquedas de un lenguaje académico propio, incluyendo la tematica
arequipefa. A pesar de no distar mucho tiempo entre la composiciéon de una y
otra, cada obra trabaja una técnica diferente. En todas se vive ese ambiente
arequipefo, pues asi fue el deseo del autor. Pero Acuarelas Infantiles es
claramente una suite impresionista, Yanahuara una obra de programa y Cayma
una estampa con elementos modales que la alejan de lo mestizo. Las
Acuarelas Infantiles fueron dedicadas a los nifios; pero esta obra requiere de
mayores cualidades interpretativas desarrolladas por parte del ejecutante. Nos
evoca a Mi Madre La Oca de Maurice Ravel, El Carnaval de los Animales de
Saint-Saéns, Taki de Pulgar Vidal, la Pequeria Suite de Celso Garrido Lecca 'y,
por qué no, el Para los nifios de Bela Bartok. En esa linea de rescate del
lenguaje tradicional en lo académico, se inscriben las acuarelas, por lo
descriptivas de pequenas historias y las no pocas dificultades pianisticas

implicadas. La luminosidad y delicadeza de cada una de las piezas puede

30 Apéndice B (Entrevista Filarmonia)

3! Apéndice D (autdgrafa).
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relacionarse con la técnica plastica a la que hace alusion el maestro: la
acuarela. Esta técnica plastica, caracterizada por su transparencia y color
diluido en agua, la cual, la vuelve liviana, insinuada y sugerida. La obra tiene
diversidad motivica, riqueza cromatica y ritmica, mucho color, texturas
variadas, caracter contrastante y tratamiento armoénico post modernista, en
donde ingresa frecuentemente la pentafonia dentro de la polimodalidad, como
dice el mismo autor. “Es el tipo de escala menor, pero con modificaciones, “Sol
la si do re tira ra rara” [canta]. No sabe uno si es la escala menor melddica, la
escala antigua o la armonica porque tiene todos sus giros eso, y hay unas
cosas especiales de requiebros [canta], esos giros son muy del yaravi

arequipefio, o sea, de la musica mestiza realmente.”?

6. Yanahuara constituye una obra de programa, como consta en el analisis
realizado. Carlos Sanchez Malaga no pudo olvidar nunca el dia que regreso6 a
Yanahuara (distrito de Arequipa) y se encontr6 con un cortejo funebre. Lo
impacto tanto que sintio que debia describir desde las lloronas, el canto de la
viuda, el llamado del campanario de la Iglesia de Yanahuara, hasta el alma que
no terminaba de irse. Es una obra fundamental de la literatura pianistica, pues
exige cambios de registro importantes y mantener la melodia siempre en primer
plano. La melodia lleva notas reiterativas que en ostinato, van marcando el
dolor de los actores, para luego descender. Exige al pianista describir diversos
timbres con ayuda de pedales y técnicas armonicas en la que avizoramos
incluso ya al “piano preparado” como €l daba a conocer. Para el tafier de las
campanas, hacia que pusiera un lapiz con borrador metalico entre las cuerdas
del Do super grave para que sonara mas a “bronce afiejo”, y dejar libre el
espacio para el llanto, la queja, que requerian un timbre mas lirico: el paso del
cortejo funebre que debia sonar a banda. Todo enmarcado en ese sugerente
subtitulo: Dia de Difuntos. Los ornamentos son glissandos de quince notas, de
una octava, de un pentacordio, glissandos de octavas a dos manos. Es decir,
hay una variedad de elementos técnico expresivos que todo pianista debe
resolver, dentro de la atmosfera de modos mestizos e impresionistas que el

autor propone. “Son cosas que saco como rasgos fisondmicos realmente del

32 Véase la entrevista de Enrique Iturriaga a Carlos Sanchez Malaga, Fundacion Edubanco - Archivo de
la Imagen y la Palabra [videograbacion].
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tipo de musica mestiza del sur del Peru”, dice Carlos Sanchez Malaga al ser

interrogado sobre Cayma'y Yanahuara.®

7. La obra Cayma, a pesar de ser la obra aparentemente mas sencilla de las
tres escogidas para el analisis, es quizas, la mas dificil de descifrar, pues los
sentimientos del autor son centrales para entender su génesis. Pero el mismo
compositor se encargd de darme las pautas para llegar a explicarla. Cayma se
inicia con acciaccaturas breves, “muy breves” como las pedia él: leggeras, que
nos comunicaran una sensacion de lenidad, como la de los rostros de la mirada
primera que él notaba en sus paisanas de Cayma. Segun él me decia, esos
rostros transmitian “inocencia, pureza”. Estas acciaccaturas complementadas
con el staccato de la izquierda le proporcionaban el caracter andino que él
pedia en la interpretacion. En la parte B aparece un huayno en staccato, que
rememora esa Cayma de campifia que él recordaba; con las notas de paso
como ornamentos, que daban esa idea no sélo de bailar, sino de “corretear”.
Podemos observar, también, cémo utiliza los quebrados de compases
cambiantes, 3/2 y 3/4 para diferenciar los caracteres de los fragmentos, sin
dejar de utilizar las tipicas indicaciones en italiano. El hacia gran hincapié en
las “faldas de colores de las cholitas caimefas, muy jovencitas, muy
juguetonas, que se desplazaban por los campos”. Estos relatos nos indican

cuanta importancia daba al color Carlos Sanchez Malaga.

Toda esta historia de jovencitas juguetonas correteando y danzando por su
campifia, con falditas coloridas contaba el autor a una nifia de 9 anos, quien
estas lineas escribe, que quedaba fascinada entre el brillo de la mirada y la
sonrisa juguetona que despertaban la evocacion de su tierra en un sefor tan
mayor, que podia “sacar su nifio” desde una vestimenta correctisima de terno y
corbata para transmitirme cémo queria que su obra “suene”, decia él. Pero era
mucho mas. El se referia a codmo vivirla, cémo co-componerla con él y cémo

entregarla al publico.

33 Ver apéndice B (Entrevista con Radio Filarmonia).
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Carlos: Pues, que estas salas se hicieron muchas innovaciones; que no estuvo
preparada realmente para esto porque eran distintas clases; se botaron
paredes hasta que se tarraje6. Pero lo simpatico es que acabo de ver que dice
sala Federico Gerdes.

Enrique: Ese es el nombre que tiene ahora.

Carlos: Exactamente. Pero ese lo bauticé asi desde estas salas.
Enrique: Ah, desde entonces?

Carlos: Si.

Enrique: Ya, pero en el 46, antes del 46, el Conservatorio es del 46, antes del
46 fue la “Academia Nacional de Musica Alcedo”. ¢ Usted también fue director?,

Carlos: Naturalmente
Enrique: ;Cdémo fue el paso?

Carlos Sanchez: tendria que referirme a los origenes de la “Academia Alcedo”,
cuando fue contratado Federico Gerdes en Alemania para ser director de esta
academia. Intervino me parece la Filarmonica de Lima en este contrato y se
fundo, si mal no recuerdo, en 1910 la “Academia Nacional de Musica Alcedo”.

Y estuvo Federico Gerdes hasta el afo 29, yo vine aqui en los afios 30 y me
enteré que Federico Gerdes habia salido de director y entr6 Stea. Este musico
italiano. Este parece que no durd sino 3 o0 4 meses aburrido de que no tenian
pianos no habia sillas, era un desastre y se hizo cargo entonces Monsefior
Chavez Aguilar.

Enrique: Perdone la interrupcion, pero, ¢era aqui mismo, en este mismo local?

Carlos: Claro, sin la modificacién sin esto que han quitado. Los balcones
avanzaban por la calle, se ha reducido un poco esto. Vino Chavez Aguilar y lo
conoci en el entierro de Francisco Molina que fue profesor de Teoria y Solfeo
aca y en el mismo cementerio, me preguntd: no tenemos ahora. Nos falta
Francisco Molina, ¢ usted no quisiera hacerse cargo del curso?
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Yo he venido a trabajar a Lima, y tendré que trabajar con eso y lo que usted me
ofrece es mi especialidad. A eso me he dedicado. Entonces él ya conocia
antecedentes de los afos que trabajé en Bolivia en la Paz.

Enrique lturriaga: ; Como profesor?
Carlos: En La Paz
Enrique: En el Conservatorio fue profesor usted?

Carlos Sanchez: Exactamente, en el “Conservatorio Nacional de Musica” en la
Paz. Dependia de la “Universidad de San Andrés”, tenia un caracter académico
por todo eso. Después de Chavez Aguilar, eso fue en el afio 30 o 31, me
propuso al Ministerio como Director y €l tuvo razones para retirarse porque él
era canonico y algun problema se produjo por las sefioras que protestaban que
aqui hay muchas nifas, estos problemas. Entonces se molesté Chavez Aguilar
y renuncio al cargo. Mientras no salia la resolucion que me nombraban director
a mi, y en lugar de él, encargaron la direccion al profesor Fava Ninci que era
profesor también de teoria y solfeo. La primera citacion que se realizé para la
entrega de la direccion no se presento el sefior Fava Ninci. Entonces el director
de Educaciéon Artistica y Extension Cultural era Baldomero Santamaria de
Aliaga dijo: Bueno, se habra olvidado y lo vamos a citar para tal dia pero ahi le
hacemos la entrega de la direccion aunque no venga él.

Se realiz6 la segunda fecha y entonces me quedé de director.
Enrique lturriaga: ;En qué afo fue eso?

Carlos Sanchez: Eso ha sido en el afio 1932 me parece; no tengo el recuerdo
muy exacto de eso, pero es entre el afio 30 que estuve de profesor aca hasta el
31 o 32 debe ser. No duré mas de 6 meses porque se movieron los
interesados, que eran profesores que acompafaron a Federico Gerdes, que
regresara Gerdes. Entonces salié una resolucion nombrandolo nuevamente a
Federico Gerdes y yo me iba a mi casa porque no tenia titulo.

Enrique lturriaga: ;El titulo era de La Paz?

Carlos Sanchez: El titulo era de la universidad de la Paz. El titulo estaba
registrado en el Ministerio de Relaciones Exteriores y registrado en el Ministerio
de Educacién. Pero el cartdn mismo, el pergamino, se perdié aqui en la misma
direccién con los empleados que hacian la limpieza y todo eso. Pero como yo
no tenia interés de eso ni reclamé: No, sefor, tengo titulo. Absolutamente y me
fui.

Mientras tanto los duenos del “Instituto Bach” enterados de esto me llamaron
para reorganizar el “Instituto Bach”, pero ese es otro capitulo de la vida del
Instituto Bach. Pero refiriéndome a la” Academia Alcedo”.

Enrique lturriaga: ;Usted volvié después?
Carlos Sanchez: después regresé en el afio 43, yo era amigo de Federico
Gerdes. Siempre nos veiamos y lo jubilaron por limite de edad, entonces el

Consejo, que era Directivo de la Cultura Musical, asi se llamaba entonces, me
preguntd si yo aceptaba reingresar a la Academia porque se jubilaba Gerdes y
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ya pues, yo no tuve inconveniente. En el afio 43 me hice cargo nuevamente de
la Academia Nacional de Musica “Alzedo” “Alzedo”; Alzedo con “Z”. Después
vino la resolucion especial. Estaba la ortografia mala de Alcedo era con “c”.
Estaba Riva Agluero de Ministro de Educacion; por mas que le avisaron que la
Academia Espanola permitia que el apellido lo escribiese con lo que le diera la

gana a uno, no?

Enrique lturriaga: jajaja

Carlos Sanchez: hubo que recortar la palabra “Zedo” y cambiar eso en bronce.
Enrique lturriaga: ¢ la placa?

Carlos Sanchez: con “Z” la placa, que estaba a la subida de la escalera
Enrique lturriaga: claro la que estaba ahi,

Carlos Sanchez: bueno, he durado del afo 43 hasta el 46, mientras tanto
estos anos preparé en formar la orquesta de alumnos, el coro del
conservatorio, ya yo pensé Conservatorio y cuando estaba de ministro Luis

Valcarcel , él fue en que inauguré el Conservatorio en el afio 46.

Enrique lturriaga: ;En qué cosa sustancial, qué diferencia sustancial habia
entre la Academia Alcedo y el Conservatorio?

Carlos Sanchez: déjame decirte; en la Academia Alcedo habian cursos de
teoria, solfeo, piano, canto, armonia que la dictaba Chavez Aguilar, y flauta y
contrabajo y violin y pare usted de contar. No habia mas cursos.

Enrique lturriaga: ;pero los titulos que se daban, las carreras que se hacian
ahi?

Carlos Sanchez: Bueno; eran solamente profesores de canto, profesores de
violin o de teoria y solfeo nada mas

Enrique lturriaga: era un limite, un nivel no muy alto

Carlos Sanchez: claro, separé en dos secciones la Escuela Preparatoria que
se llamaba, que comprendia los primeros afios de ensefanza y la Escuela
Superior, que propiamente era llamada “Conservatorio”.

Enrique lturriaga: ya

Carlos Sanchez: pero las dos cosas funcionaban aca. Esto dio margen a que
se crearan las Escuelas de Arequipa y de Trujillo, con Koselev como director de
la Escuela de Arequipa; y Bracesco que se le llamé de Italia de la Escuela de
Trujillo. Después se crearon la Escuela de Piura y la de Cusco.

Enrique lturriaga: todas estaban bajo el mando de...

Carlos Sanchez: eran dependencia del Conservatorio; pero es asi que yo
hacia visita anualmente a las escuelas, para ver la forma de ensefianza, los
planes que mandabamos de aca de estudios, etc.

Enrique lturriaga: correlacionar...
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Carlos Sanchez: asi es, eso correspondia a una Escuela Preparatoria, como la
que teniamos aca, antes de ingresar al Conservatorio; pero después cuando se
fue Renzo Bracesco a ltalia, les gusté mucho la palabra Conservatorio, hicieron
una gestidn sin que me enterara yo desde aca, para sacar una resolucion
elevando a la categoria de “Conservatorio Regional de Trujillo”. Ahi se quedd
en eso porque no subié a Conservatorio ni por planes de estudio, ni por
profesores, ni por alumnado.

Enrique lturriaga: era simplemente el nombre no mas

Carlos Sanchez: exactamente

Enrique lturriaga: ;en Arequipa paso lo mismo también?

Carlos Sanchez: pero no, en Arequipa se mantuvo como Escuela Regional de
Musica, no se hizo ninguna gestion

Enrique lturriaga: ;después no se hizo?

Carlos Sanchez: No; que yo sepa no, al menos hasta que yo estuve 50 - 51
que renuncié al cargo, no supe nada de esto. Mientras tanto, esos afos de
Conservatorio, se organizé el coro, la masa coral, la orquesta de alumnos que
era profesor Prager y que yo también la dirigia cuando Prager no venia a los
ensayos; o los conciertos de fin de afio yo dirigia la orquesta y dirigia el coro,
tomaba toda esa actividad porque era un placer para mi.

Enrique lturriaga: yo recuerdo cuando era estudiante, haber oido obras de
Brahms, con coros, y orquesta.

Carlos Sanchez: el Requiem Aleman de Brahms, sin solistas, las partes
corales exactamente.

Enrique lturriaga: Claro; ya era un avance enorme en lo que se habia hecho
anteriormente, no?

Carlos Sanchez: se hizo con este coro, se hizo de Maestros Cantores, se hizo
otra obra de Wagner..., la misa en si menor.

Enrique lturriaga: si pues

Carlos Sanchez: se hicieron cosas buenas, una obra de Ginastera que me
recuerdo muy linda que se llama “Lamentaciones de Jeremias”

Enrique lturriaga: claro

Carlos Sanchez: linda obra

Enrique lturriaga: entonces la cosa cambié completamente
Carlos Sanchez: si

Enrique Ilturriaga: ya habia la Educacion Superior que se buscaba; una
profesionalizacion de la musica.

Carlos Sanchez: jexactamente! Mientras tanto yo hacia gestiones para
conseguir la autonomia del Conservatorio en el Congreso, con como se llama
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el que fue director de la Escuela Nacional de Bellas Artes, hicimos gestiones y
se logré la autonomia del Conservatorio Nacional de Musica y Bellas Artes,
mientras tanto hubo un pacto que se firmé entre el Conservatorio y la
Universidad de San Marcos, un pacto federativo

Enrique lturriaga: Ah! Pacto se llamaba!

Carlos Sanchez: Pacto Federativo, asistiamos nosotros

Enrique lturriaga: ;en qué ano fue eso?

Carlos Sanchez: eso ha sido en el 67 me parece

Enrique lturriaga: ya

Carlos Sanchez: no estoy seguro

Carlos Sanchez: a pocos meses que se tenia

Enrique lturriaga: ;qué objeto tenia ese pacto?

Carlos Sanchez: completar los estudios que no teniamos por falta de
presupuesto; profesores de materias de caracter general, de cultura general...

Enrique lturriaga: ...humanidades

Carlos Sanchez: exactamente, y la facilidad que se daba a los interesados de
la Universidad de San Marcos que recibieran instruccion de especialidades
como historia de la musica, una serie de cosas que habia de interés

Enrique lturriaga: en una especie de integracion de intereses

Carlos Sanchez: todo esto fue con una mira a crear la Facultad de Arte en
San Marcos, cuando Luis Alberto Sanchez era rector, entonces formabamos
parte en el Consejo Universitario, los representantes de las instituciones que
tenian pacto con San Marcos

Enrique lturriaga: entonces las otras escuelas también tenian pacto...

Carlos Sanchez: jno!, solamente dos y creo que la escuela algo de social que
habia de..., tres eran nada mas las escuelas que tenian ese pacto.

Enrique lturriaga: bueno, entonces usted también de aqui se realizd
basicamente como educador

Carlos Sanchez: si, bueno; yo tenia antecedente en La Paz

Enrique lturriaga: fue, digamos, la culminacién de su carrera, y fue en su
propio pais,

Carlos Sanchez: asi es

Enrique lturriaga: esa fue una de las tantas revelaciones como musico, como
educador, ahora como compositor, ya hemos conversado. jajaja
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Carlos Sanchez: si, mucho sobre eso; siempre he insistido; me he negado a
considerarme yo compositor

Enrique lturriaga: ;si?

Carlos Sanchez: he hecho esas cosas pequefias que son las Acuarelas
Infantiles he...

Enrique lturriaga: perdon, perdon que le interrumpa, pero todas las historias
de la musica donde se habla del Peru, sean editadas o no en el Peru o en
otras partes; todos los diccionarios que yo conozco, por ejemplo qué le digo, el
Harvard, el Brenet, todos los diccionarios que hablan de la musica en el Peru
absolutamente e inclusive libros e informes, Pinilla en su informe; Stevenson en
La Musica en el Peru; todo el mundo, cuando se habla de los compositores lo
nombran a usted. Entonces parece que usted no esta de acuerdo con el
mundo, o todo el mundo no esta de acuerdo con usted...

Carlos Sanchez: el que no esta de acuerdo soy yo, y yo no tengo la culpa que
figure en todo esto porque nunca he tenido la pretension de ser, de decirme
compositor. Soy educador. Lo hice por placer; porque habia estudiado podia
hacer cosas sencillas, arreglos corales, cosas para canto y piano, los lieder me
han subyugado siempre...

Enrique lturriaga: si, pero perdbneme que peleemos y le insista otra vez en
esto. Por ejemplo, usted no habra compuesto una sinfonia; pero un lied de
Schubert, una sola canciéon de Schubert, implica una genialidad que puede
existir aun en esta cosa pequefia, en esta cosa chica. Justamente en esa
pequefia cancion puede encontrarse todo un lenguaje. Para mi, por ejemplo,
usted (eso usted me lo va a explicar con mayor solvencia) tiene, ha encontrado
una serie de elementos en la musica tradicional nuestra, que evidencian una
busqueda de un lenguaje y una raiz de compositor que a mi no me importa que
no haya compuesto una sinfonia para una orquesta, pero ha hecho cosas muy
importantes también.

Carlos Sanchez: la razén también es que en la época que yo tenia interés y
efervescencia de animo etc., de todo esto, no habia orquesta

Enrique lturriaga: si pues
Carlos Sanchez: hubo orquesta en La Paz. De alumnos, pero de alumnos
Enrique lturriaga: claro

Carlos Sanchez: que no alimentaba ni daba facilidad para poder escribir de
eso

Enrique lturriaga: pero usted hizo en el medio en que tenia y lo hizo muy
bien; yo soy compositor, también para mi por lo menos, aunque no sea para
usted. De todas maneras, en toda esta dualidad no continuaremos peleando
Carlos Sanchez: jya!

Enrique lturriaga: pero de todas maneras en esta dualidad, digamos, de

vocacion hacia la educacion primero, la composicion, me interesaria que me
contara un poco como fue su formaciéon musical.
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Carlos Sanchez: bueno tendria que regresar a los 10 afios mas o0 menos, en
que tuve un profesor

Enrique lturriaga: ;en Arequipa?

Carlos Sanchez: en Arequipa si, que el padre Franciscano, Francisco de Maria
Palomino, musico excelente era profesor en el Conservatorio; un hombre que
se dedico por entero a la ensenanza del piano y a las técnicas distintas innové
sobre el relajamiento, una serie de modificaciones hasta en la forma rigida y
antigua

Enrique lturriaga: clavecinista

Carlos Sanchez: si, pero muy bueno. Ya me he apartado de no sé en qué
estabamos

Enrique Ilturriaga: no, no, estdbamos en que me estaba contando su
formacion musical a eso de los 14 afios,

Carlos Sanchez: ya, tuve mas o menos la facilidad de leer a primera vista
Enrique lturriaga: ah! eso es basico.

Carlos Sanchez: Si. Eso es basico.

Enrique lturriaga: bueno, después me han contado por ahi una serie de giras
que hizo usted ya como pianista;pero eso no nos interesa en el momento no?
como decir como acompafante no. Pero me gustaria mucho que me contara
alguna vez que hemos hablado, no recuerdo bien, sobre todo ese ambiente
arequipefo, los musicos de Arequipa, las relaciones que tuvo usted de
muchacho con Luis Duncker Lavalle, Manuel Aguirre, con toda esta
generacion. Se conocio con Carpio por ejemplo? Todo este mundo de Arequipa
es muy interesante.

Carlos Sanchez: bueno en realidad, las relaciones que tuve en Arequipa como
musico fue al comienzo, hasta que yo sali en estas giras que me hablas, de
acompanante de violinistas de buenos y malos, o de cantantes también
Enrique lturriaga: ¢ buenos y malos?

Carlos Sanchez: Aqui hay una hija de una cantante que vino en una épera
espafola, Paquita [Rodadero] creo que era,

Enrique lturriaga: si

Carlos Sanchez: la hija sigue aca, sabe que yo fui acompafante de la mama,
Enrique lturriaga: ah jajajaj

Carlos Sanchez: cuando yo tenia pues entonces unos 17 afos

Enrique lturriaga: eran tan jovencitos

Carlos Sanchez: bueno, el trayecto que habido en todo esto a mi me ensefid

mas el haber trabajado en compania de Zarzuela y de Opereta, segundo
subalterno de un musico peruano piurano que apellidaba Palacios; buen
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musico. Conocia de todo esto; espléndido; y yo entré en esa compania que él
dirigia en Santiago de Chile con Inés Beruti, entré de corrrepetidor de los coros,

Enrique lturriaga: uf, ahi aprendié mucho!

Carlos Sanchez: ahi aprendi bastante, y me hice cargo a veces de El Terrible
Pérez, de alguna zarzuela donde se tocaba una obertura y un numero de
canto, un corito pequefio lo dirigia yo, mientras Palacios iba a ver una
compania de opereta alemana que estuvo en el Municipal, en que traian dos
tenores, dos bajos, sopranos, orquesta que la reforzaban ahi con un lujo
extraordinario, no?

Enrique Iturriaga: Bueno y del ambiente de Lima; del ambiente de Arequipa
fue extraido usted, j hasta qué edad, mas o menos estuvo ahi hasta los 18?7 16,
177

Carlos Sanchez: no, hasta los 17, porque 18 y 19 han sido en giras que me he
desligado. Yo conoci a Adolfo Duncker Lavalle, no a Luis.

Enrique lturriaga: aja

Carlos Sanchez: conoci a Pancho Ibanez, a Francisco, que después él vino a
ser profesor aca; muchos consejos de él, y muchos consejos de Adolfo
Duncker,

Enrique lturriaga: ;Adolfo era también compositor?

Carlos Sanchez: también, pero no tenia el vuelo de Luis Duncker del
hermano, ni la riqueza de la riqueza de todo eso, entonces habia escuchado a
Marcicano [inaudible] un violinista italiano que estuvo aca y que formaban trios
con Francisco Ibafiez y Montesinos; el padre de todos los Montesinos que
conocemos, Yy hasta el nieto que viene a ser el médico que toca cello.

Enrique lturriaga: Alfonso,

Carlos Sanchez: Alfonso también viene a ser Alfonso el padre, eso fue lo que
[inaudible] porque era un muchacho que no tenia nada que hacer con los
musicos, miraba de lejos y escuchaba de lejos eso

Enrique lturriaga: era muy joven usted, muchacho...

Carlos Sanchez: claro, muchacho de 17 afos

Enrique lturriaga: ;y con Carpio se conocio alla también... o no?

Carlos Sanchez: con Carpio me conoci antes de salir de Arequipa y después
nos encontramos en Bolivia

Enrique lturriaga: ;él era musico ya, se habia dedicado a la musica ya?

Carlos Sanchez: si, fue alumno de Duncker Lavalle de Luis, y su padre
también ensefié porque era musico

Enrique lturriaga: bueno, Carpio es mayor que usted

Carlos Sanchez: si, yo creo que...

86



Enrique lturriaga: unos 4 o 5 afos, y pero entonces Carpio habia estudiado
con ellos, pero usted que era mas joven; todavia no habia entrado en ese
aspecto

Carlos Sanchez: no

Enrique lturriaga: entonces de ahi sale usted de Arequipa, se va a sus giras
Carlos Sanchez: a mis giras, termino en La Paz, me caso, y se presenta una
vacante en el Conservatorio. Una reorganizacién que llamaban a concurso a
profesores de violin, de piano, de teoria y solfeo etc. Y a los cursos de teoria y
solfeo nos presentamos Cesar Garcés, musico punefio violinista y yo para el
curso de Teoria, Solfeo y Dictado. Y conoci un amigo que después fue
excelente profesor mio, Humberto Vizcarra. Me prepard en el curso de Piano
Complementario que incluia las materia que debiamos dar examen para el
Conservatorio. Al final de cuentas aprobamos e ingresamos como profesores
Humberto Vizcarra, Cesar Garcés y yo.

Enrique lturriaga: ahhh los tres

Carlos Sanchez: los tres

Enrique lturriaga: Vizcarra era boliviano

Carlos Sanchez: si, y nosotros peruanos, si. Esa ha sido la mejor experiencia
que he tenido porque ahi comencé a aprender mas de lo que queria saber.

Enrique lturriaga: claro, usted en gran parte ha sido autodidacta también.
Carlos Sanchez: asi es, con todo esto

Enrique lturriaga: claro ha tenido una base con una serie de profesores; pero
digame una cosa ¢,en La Paz cuanto tiempo estuvo?

Carlos Sanchez: yo he estado desde el afio 23 al 29 inclusive
Enrique lturriaga: y de ahi se viene para aca

Carlos Sanchez: me vengo aca, dejando el profesorado de Conservatorio y
dejando una fabrica de rollos para pianola,

Enrique lturriaga: jaja tenia una fabrica de rollos, y qué tipo de musica?
Carlos Sanchez: musica de esa popular bailable. Pero ahi aprendi a hacer
arreglos, a ordenar mejor y a ornamentar con serie de firuletas que hacian los
rollos norteamericanos

Enrique lturriaga: Aeolian

Carlos Sanchez: una serie de pianistas tocaron con gran calidad, que eran los
rollos

Enrique Ilturriaga: y usted hacia directamente al picado? como es ese
sistema?

87



Carlos Sanchez: yo tenia un papel que era un papel que vendian para tocar
las orquestas. Sobre eso, sobre la marcha iba picando las notas fundamentales
de la melodia y algunas armonias las modificaba conforme se presentaban y
los adornos que le aumentaba, etc. Eso me ensefid a instrumentar, eso me dio
cierto sentido de riqueza en la armonia y todo eso. Habia trabajado en la
fabrica de rollos los cinco afios que estuve en La Paz. Dividia mi tiempo entre
la fabrica de rollos, el Conservatorio y el cine.

Enrique lturriaga: ¢ el cine también?

Carlos Sanchez: el cine mudo que habia todavia, donde aprendi a improvisar
mirando los pasajes de la pelicula: si habia carrera de caballo, imitaba carrera
de caballo

Enrique lturriaga: jaja eso me parece muy interesante por una simple razon.
Mire, hay muchisimos musicos que justamente han tenido ese trabajo, a veces
un poco molesto, [inaudible] pero que les ha dado una gran practica musical.
Schoenberg ha tocado, inclusive ha hecho arreglos y ha tocado tangos en
cabarets; en Alemania no? en Viena creo. Muchisimas personas han trabajado
asi y eso les ha dado un conocimiento y seguridad.

Carlos Sanchez: Exactamente. Claro; todo eso lo he hecho yo.

Enrique lturriaga: Claro, e inclusive lo he visto escribir, armonizar
directamente con tinta

Carlos Sanchez: si

Enrique lturriaga: cosa que me parece a mi monstruosa. Nosotros, o que
queriamos comprar, era el borrador primero antes de comprar el lapiz; y usted
lo hacia en tinta, lo cual presuponia una técnica y una seguridad. Eso
solamente lo da la practica.

Carlos Sanchez: cierto; lo da. La practica da todo eso

Enrique lturriaga: bueno, entonces hemos unido ya los afios treinta, la parte
anterior a los afios treinta al Conservatorio

Carlos Sanchez: exacto. Quiero afiadir algo a todo eso, eso del Conservatorio
y de escuela de ensefanza tuve una practica en Arequipa por el afio mas o
menos 19 que he salido yo; al salir, un afio antes, yo fundé una academia con
el nombre de Melgar, un pia[inaudible] no? que no sonaba y entonces con un
amigo que ayudaba a poner las teclas, los pafios, revisar las cuerdas hasta que
funcioné. Esta academia que pagabamos 10 soles mensuales incluyendo piano
por el local, teniamos alumnos que les ensefidbamos las notas, acordes, asi en
el piano, practica nada mas. Eso duré hasta que sali de Arequipa yo.

Enrique lturriaga: eso no era precisamente un Conservatorio, jaja!

Carlos Sanchez: jentonces yo lo crei un Conservatorio, ah!, y lo gracioso que
yo era el director.

Enrique lturriaga: y profesor, por supuesto. Una cosa, Carlos, de acuerdo a
las generaciones de las que habla por ejemplo Pinilla, hace una organizacion,
un ordenamiento, una clasificacion de los compositores por generaciones,
entonces las generacion suya que son los nacidos alrededor y después de
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1900. Entre ellos especialmente algunos de ellos, especificamente Carpio y
usted, tienen alguna serie de elementos similares a tal punto que en alguna
ocasion creo haberlo leido. Raygada decia que “esa musica chola”; le puso
musica chola en el sentido de que era una musica mestiza. De musica
mestizaje ¢ por qué?  Cual es ese mestizaje que habia en esa musica?

Carlos Sanchez: bueno, yo creo que Carpio también esta cerca de lo que yo
pensé, o yo estoy cerca de lo que pens6 Carpio. Que la musica del sur (yo no
conocia Lima todavia cuando se hablaba todas estas cosas), el tipo mestizo de
musica mestiza resulta una confusion entre lo espafol y lo realmente indigena.
El yaravi es eso, el yaravi; y tiene rasgos muy peculiares, muy distintos del
resto del Peru. Yo, por ejemplo, he hecho un arreglo de un yaravi. La letra es
de Melgar: “Algun dia querra el cielo que mis continuos tormentos acaben’,...
hay un giro que dice “algun dia caera el cielo, tirana”... (canta) tiene una, como
se llama esto, en nuestro idioma?

Enrique lturriaga una ornamentacion

Carlos Sanchez Sj, si.

Enrique lturriaga Melisma

Carlos Sanchez eso, con giros que son realmente del cante jondo, a veces
mucho de eso

Enrique lturriaga: ;y son originales arequipefios?

Carlos Sanchez: claro

Enrique: ;la melodia es original arequipefia?

Carlos: claro; la melodia si.

Enrique: Y usted hizo...

Carlos: el arreglo, para piano en la que contribuy6é o colaboré Alfonso Silva,
porque como yo no me habia cefiido exactamente a la melodia popular, sino
que le habia aumentado algo, etc. Habia una parte que ya no habia letra de
ésta que habia tomado y él le puso.

Enrique: Ah, él le agrego letra?

Carlos: Ay, lara lara (canta), una cosa asi, “por ti se mueren” o me “muero
algo” (canta) de eso, pero muy graciosa la intervencién de Alfonso,

Enrique: era una canciéon como un lied

Carlos: exactamente si. Tipo lied era.

Enrique: esta era una de las caracteristicas, una de las tantas caracteristicas;
pero por ejemplo bueno, en piezas como en Cayma, por ejemplo o Yanahuara;
esas dos piezas de piano que podian entrar dentro de la musica pianistica en lo
que digamos como en lo que se llama preludio, no, una pequefa

Carlos: son paisajes. Si uno hubiese conocido el Cayma, este pueblo de
Arequipa y Yanahuara estan reflejados realmente en mi el ambiente de esa
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gente y de lo que se veia de las casas y todo esto. Por ejemplo, en Yanahuara
nunca puede borrar la impresion que tuve cuando fui una vez el dia de difuntos
y sentia llorar a las mujeres cantando,

Enrique: como lloronas

Carlos: como lloronas exactamente eso es lo que he tomado para Yanahuara
Dia de Difuntos, creo que dice un subtitulo si mal no recuerdo.

Enrique: yo nunca habia entendido exactamente por qué era Yanahuara eso.
Carlos: si

Enrique: Era en esas circunstancias

Carlos: si

Enrique: ;y Cayma?

Carlos: otra cosa mas tranquila, mas placida; pero con un ambiente un poco...
ahora no puedo explicarlo... porque es reflejo de lo que he oido cantar desde
muy nifio a mi abuelo y a los tios que tocaban guitarra, temple baulin, un
guitarrén grande, etc. Y uno de ellos tocaba piano. Entonces esas cosas se me
grabaron que ellos cantaban y yo las he cambiado después y las he ordenado
conforme a lo que me ensend el padre Palomino...

Enrique: aaah ja jaja, vuelve a aparecer el padre Palomino después de
muchos afnos!

Carlos: gran recuerdo

Enrique: bueno, entonces las caracteristicas no eran buscadas propiamente,
era, a lo que me refiero no a los arreglos propiamente todavia no, me refiero
mas bien a esas piezas que son pura creacion

Carlos: son cosas que saco como rasgos fisonomicos realmente del tipo de
musica mestiza del sur del Peru

Enrique: ya ya
Carlos: por ejemplo, ¢si tu te acuerdas de las Acuarelas?,
Enrique: si

Carlos: empleo yo. Si, pero ya es con mayor reflexion y mayor asentamiento,
di asi, de lo que habia visto antes no?

Enrique: Pianisticamente... son desarrolladas las Acuarelas Infantiles

Carlos: jexactamente! es el tipo de escala menor, pero con modificaciones,
”Sol la si do re tira ra rara” (canta) No sabe uno si es la escala menor melddica,
la escala antigua o la armodnica porque tiene todos sus giros eso, y hay unas
cosas especiales de requiebros, (canta) esos giros son muy del yaravi
arequipefo, o sea, de la musica mestiza realmente.

Enrique: modos, digamos
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Carlos: modo especial digamos, Carpio también ha tomado muchas de todas
estas cosas

Enrique: claro, Carpio tiene una primera época muy parecida, pero después
evoluciona; hay unas otras cosas, digamos, diferentes por ejemplo, qué le digo,
la Suite Hospital,

Carlos: si pues, otras cosas

Enrique: ahi ya estan separados, ¢,no?

Carlos: si, separados. Completamente

Enrique: ;completamente separados, no?

Carlos: ademas que, como yo, mi principal preocupacién era la educacion
musical que tenia que habia hecho practica de ensefianza y todo eso, no
abarqué todas esas cosas y he escrito algo de lieder, digo canciones sobre
letra de Maria Wiesse, de Luis Fabio Xammar, una serie de gentes asi,
Enrique: ¢ inclusive esa famosa mexicana, como era la cosa?

Carlos: jah!, “Pues bien yo necesito”

Enrique: ;cémo es la historia de eso?, va muy curiosa

Carlos: resulta que el autor de la letra no creo que era peruano, sino mexicano.
Pero como se sabia, decian que es un autor mexicano. Después me enteré
que no era mexicano. Un peruano era el que habia hecho eso; pero la musica.
Yo pregunté cuando estuve en México a Chavez si conocia el “pues bien yo
necesito”

Enrique: era popular, era una cancién popular

Carlos: si; en Arequipa

Carlos: no, ¢4 pero conoces el “pues bien yo necesito”?; si lo conozco, pero no
conocia la musica. Es un reflejo de esas cosas poco cubanas de danzas
cubanas antes del tango, que viene; no sé; algo de esto no?,

Enrique: algo asi

Carlos: es un reflejo de todo eso que sale el “pues bien yo necesito”, pero no
es de él

Enrique: digame una cosa, cuando usted llega aqui a Lima, ya conoce; va a
conocer a nuevos compositores

Carlos: jexacto!

Enrique: va conociendo seguramente a Theodoro Valcarcel, a Robles
seguramente que también lo conoce,

Carlos: también lo conozco si,
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Enrique: Chavez Aguilar quien ya lo conoce, estas personas, que relacion
desde el punto de vista composicional tuvieron con usted. Ellos qué cosa es lo
que buscaban, segun su criterio. Qué estaban buscando musicalmente no?,
porque de acuerdo a lo que yo estoy viendo en este momento, usted reflejaba
su realidad, la realidad cuando era joven, la realidad arequipefa justamente al
hacer estos pequefios paisajes que hizo usted de Cayma Yanahuara por
ejemplo no, a partir de los arreglos que hacia de las canciones no, pero era una
busqueda de un lenguaje, no?, ; Como entiende usted a los otros?

Carlos: yo podria referirme a Chavez Aguilar, que hizo un tema incaico, y
variaciones, muy feo, jmuy malo!, sin embargo, él sabia muy bien, ensefiaba
armonia, y cosas religiosas muy bien escritas, ese era su metier, su buen
saber, su buen entender también, pero estas cosas medio incaicas, era un
pastiche...

Enrique: yo no conozco..., pero él no compuso mucho, por ejemplo, misas
creo, musica religiosa,

Carlos: si, ahi estaba, himnos también, canciones escolares, se publicaron
hasta 6 volumenes de canciones escolares, con letra de un profesor Montoya si
mal no recuerdo, donde esta el himno a Grau que hoy dia se canta en todas
partes, es musica de él.

Enrique: aja.

Carlos: bueno hay una serie de canciones escolares

Enrique: ¢ bueno, y Valcarcel?

Carlos: Valcarcel... en realidad yo no quisiera referirme mucho a Valcarcel
Enrique: ummm ya...

Carlos: por una razén; no con el parentesco con Edgar a quien yo estimo
mucho. Raygada descubrié que no era muy santo en la eleccion de musica;
tenia muy buen gusto, y elegia cosas de otros y las tocaba como suyas.

Enrique: si; me han contado una cosa asi,

Carlos: por ejemplo: en un concierto que dio en San Marcos, cuando regreso6
de Espana de la exposicion de Sevilla, dio un concierto en el que toc6 Laghi
violin, y piano no sé si Lili Rosay, toco algo de eso, Y le pidieron que hiciera un
bis, aplaudiendo una de las cosas que escucharon y anuncié voy a tocar la
“‘Danza Ritual del Fuego Sagrado”, que ha tenido mucho éxito alla, y lo que yo
oi, era una danza de Eduardo Caba, Tres Aires Indios de Caba, que publicé
Lotermostes en Buenos Aires, y en la noche fui donde Raygada y le dije: Esto
es lo he que ha tocado Valcarcel, y era uno de los aires, a ver cdmo suena el
otro, también este se lo he oido... los tres aires se los habia... Esto es
tremendo.

Enrique: Qué curioso, ¢no? Era un compositor que tenia...
Carlos: Ahora, las cosas que ha editado estan muy bien escritas, lo cual me
deja a mi un poco en, qué voy a decirte, duda, que sea, que sea todo

realmente de él, ah? No sé. Si tuvo esa debilidad, lo siento; pero tU me has
preguntado y tengo que decirte lo que realmente conozco de él.
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Enrique: Si pues, por supuesto, hay otras cosas que... y de Robles, digame,
Robles como compositor, ah?

Carlos: No era compositor Robles; no era compositor, Robles. Era un
fervoroso en buscar las melodias indigenas, tales que salid asi este... El
condor pasa, El himno al sol, si. Y tuvo, parece, una colaboradora estupenda,
su sefora que era pianista. Yo no la conoci; era una excelente persona, pero
giraba todo su preocupacion en sacar en limpio sus melodias indigenas que
habia hecho; y Holzmann debe conocer mucho de todo esto porque él reviso
todo esto. Si. Algo escuché de él, tengo Dentro del Alma, creo, algo, una cosa
de esas pero que no era realmente muy valioso de Robles.

Enrique: Digamos como creador
Carlos: []

Enrique: porque se ha querido hacer, se quiere en este momento, reivindicar
como compositor,

Carlos: pero no hay elementos de juicio,

Enrique: en cambio, como investigador, por ejemplo, yo he hablado
ultimamente con algunas personas que estan viendo los trabajos de
recoleccién que ha hecho. Parece que en ese campo, como dice usted mismo,
fue muy interesante porque inclusive hacia anotaciones que solamente los
antropodlogos de los ultimos aflos han empezado a hacer, él las hacia desde
antes, una especie de pionero en ese sentido, no? Pero como compositor,
tampoco, yo no encuentro otra cosa mas,...Bueno, debe usted tener datos muy
interesantes que decir, claro, yo quisiera hacerle una especie de pregunta muy
general, no? ;Cree usted que se puede hablar de musica peruana? ;En qué
consistiria? ¢Quiénes la gestaron? Sobre todo me interesa la gestacion, ¢la
forma como fue gestada, por lo menos aquellas partes, aquellas cosas que
usted conoce, no?

Carlos: yo creo que habria que pensar en las cosas que dejo Luis Duncker
Lavalle, que era musica de salon en su mayoria, pero donde se destaca un vals
que se llama Quenas, caracteristico del Peru, ahi toma giros realmente
indigenas, en este vals, Quenas, yo creo que ese es un indicio, un comienzo
con gran habilidad, pero sin apartarse de lo que era musica de salén, musica
de baile.

Enrique: El vals vienés.
Carlos: El vals vienés.

Enrique: Usted sabe una cosa curiosa, yo he tocado en alguna audicion en la
universidad, el vals Quenas, y entonces me han dicho: es criollo, me ha dicho
una persona. Ese vals ahora todavia lo sentia como criollo.

Carlos: bueno, pero tiene rasgos que son puramente indigenas, alrededor de
ésta gira, Bom tapa tapa, tum pam pam, Eso es lo ritmico, que puede darle
sensacion de lo criollo, pero en la melodia misma estan muchas cosas que son
rasgos realmente indigenas, que comienzan. Pero uno que también tomo
temas asi populares fue Manuel Aguirre. Un hombre muy dedicado, un hombre
muy fino, un sefior realmente en todo, que por amor realmente a la musica asi
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de tipo indigena y mestizo publicé esos albumes que se llaman De mis
montanas.

Enrique: Son seis albumes

Enrique: la musica de Aguirre también esta basada en elementos, en...

Carlos Si. Tiene

Enrique: ;un poco creaciones de él?

Carlos: algunas partes giros populares pone,

Enrique: Folclore inventado

Carlos: inventado por él. Si.

Enrique: ;jesas son las cosas que habria que definir bien no? ;Qué es folklore
arreglado? ¢ Qué es folklore inventado?, porque ese folklore inventado tiene los
mismos rasgos, pero ya la personalidad del autor, que es por ejemplo para mi
es Cayma, por ejemplo, alli no hay ninguna melodia propiamente la suya
Carlos: si

Enrique: ;no? Bueno; pero estamos en Aguirre.

Carlos: Aguirre ha hecho cosas muy interesantes. También quien ha tomado
mucho...

Enrique: El compuso para piano nomas

Carlos: Si

Enrique: solo para piano

Carlos: yo lo conozco solo por piano nada mas,

Enrique: No.

Carlos: algunas cosas para canto y piano tiene

Enrique: ¢ no hizo violin y piano no?,

Carlos: No. precisamente en el alboum que publicé el Conservatorio, Musicos
peruanos, el album sobre Duncker Lavalle, figura algo de canto y piano ahi, si
mal no recuerdo. Hace tantos afos de esto que se editdé de Alfonso de Silva
con una influencia muy francesa, muy de otros lados, pero con una sensibilidad
exquisita realmente. Hizo una Cancién India, asi se llama, para violin y piano;
ahi toma pasajes muy lindos; por supuesto la ornamentacion, todo esto difiere
un poco y se sale, no es una cosa estrictamente peruana o indigena que
digamos; pero hay rasgos que definen y toman lo que es el aprecio y el carifio
que tenia por estas cosas, populares, a de Silva tan fino en todas sus lineas.
Enrique: pero en Arequipa, no fueron solamente Duncker y Aguirre,

Carlos: también vino Carpio,
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Enrique: Si, bueno.Carpio, si; ya hemos hablado. Pero también habia otros
musicos menores

Carlos: el caso por ejemplo de Ballon Farfan; él se tom6é muchos temas
populares y los arregl6é para plano canto y piano, etc; no? pero sin vuelo, sin
grandes conocimientos de armonia, sin riquezas, pero es una coleccion que
sirve de documento para...

Enrique Por supuesto. En el Cusco también hubo algunas personas que
hicieron ese mismo trabajo parecido al de Ballon

Carlos: si, conozco unas grabaciones que han hecho en discos: pero no
califica bien aquel movimiento en el Cusco para mi

Enrique: jno es muy claro! No?: después de esa corriente viene de Carpio
Enrique: estamos en la definicién de un lenguaje peruano

Carlos: vienen otros compositores jovenes entre lo que estas tu, Celso Garrido,
Edgar Valcarcel, que tienen una direccion por lo menos que me desorientaba a
un comienzo a mi; por la musica electronica, la musica aleatoria, con la escuela
que tuvo Ginastera, etc; que no ha aumentado mucho a la riqueza o a lo que se
puede aprovechar realmente como lenguaje peruano realmente, ah? , inclusive
Valle Riestra por ejemplo. En la épera Ollantay, ese duo de yaravi que tiene,
toma tal como ese el yaravi; pero no hay de su creacidén una cosa; pero de
apartarse de eso, de recrear sobre eso, no lo he encontrado tampoco en él.

Enrique: esa famosa cancion, parecia una cuia dentro de la épera. La épera
suena a una opera italiana. Después habia otra épera de Lépez Mindreau, que
se llamaba Atahualpa

Carlos: no la conoci, no la he oido

Enrique: parece que una vez se ha puesto hace muchos anos, ese lenguaje
peruano que ha atravesado toda ésta, usted cree que su raiz mas importante
fue Arequipa.

Carlos: dentro de lo mestizo, creo que si, porque puramente indigena, jno lo
es!, tiene por ejemplo esa cosa popular, el carnaval arequipeio, una serie de
cosas, que es lo que tiene mas la vendimia, que hace Aguirre, eso tiene
bastante de lo indigena, pero ya cambiado un poco, mestizado

Enrique: con la técnica europea,
Carlos: claro,

Enrique: ese es el gran problema de como enriquecer lo nuestro, con técnicas,
sin que esas técnicas impliquen un cambio estilistico en la cosa auténtica.

Carlos: entre los compositores jévenes de ahora y todo eso, que tienen
inquietud y tienen conocimientos, escuchando un poco mas las cosas de tipo
popular o indigena, pueden sacar elementos realmente que le sirven de base a
un tipo de creacion mas definido con una fisonomia mas peruana. Yo tengo fe
en eso.
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Enrique: usted cree que la orquesta sinfénica ha tenido alguna, digamos ha
hecho algo para ayudar a buscar un lenguaje instrumental ;no?

Carlos: En realidad yo he estado; era yo pianista de la Sinfénica hasta el afio
43 que me retiré por mucho trabajo que tenia aqui en el Conservatorio. Pero
después he escuchado, aun cuando estuve ahi, que han tocado cosas de
Valcéarcel que ha arreglado Holzmann, cosas de Robles. Todo eso es un
ejemplo de como se puede tratar los temas populares o indigenas o mestizos
con conocimiento de causa, con una instrumentacion bien rica como lo hizo
Holzmann.

Enrique: Nocturno de Carpio también. En ese sentido. Ahora el problema era
buscar el color peruano. Lo mas importante era buscar enriquecer, buscar el
color instrumental que es lo que se ha buscado mucho. La labor de la orquesta
¢cree usted que ha sido muy fructifera a la cultura musical?

Carlos: lo ha sido, enorme, la labor de Buchwald, ha sido muy interesante,
enriquece los compromisos que tenian como directores de orquesta, que vino
aca: Carlos Chavez, estuvo el argentino Juan José Castro, Kleiberg ...

Enrique: Varios afos. Después los latinoamericanos eran muy importantes...
también estuvo varios afios, ellos mostraron un repertorio internacional muy
importante, en el campo de la musica latinoamericana. No le parece que muy
poco se dio a conocer?, muy poco se mostré?, Estos mismos latinoamericanos
que venian tocaban una obra de ellos porque eran compositores y lo demas
era Beethoven, Mozart, Brahms o Stravinsky. No cree usted que ha faltado una
politica cultural latinoamericana de interconectar directores para que se fuera
conociendo las personalidades de los paises musicalmente, conocerla en los
otros paises, qué cosa se ha tocado, por ejemplo de México, del compositor
Revueltas; el director Herrera De La Fuente, que hizo unas cosas mexicanas
porque era mexicano, pero por ejemplo argentinos casi han tocado muy poco,
brasilefio casi nada. Creo que debié haber una corriente mas intensa, porque la
musica peruana también se tocod practicamente todo, todo. Eso fue muy
importante como dice usted; lo malo que no se grabaron! Es una lastima
tremenda,

¢, Qué piensa usted sobre la formacion superior musical del Conservatorio del
47, del 48 hasta aca? qué problemas existen en el pais que los musicos
consiguen becas, y luego desaparecen?

Carlos: bueno, yo creo que refiriéendonos a la escuela superior del
conservatorio, procuré que el curriculo tuviera las materias de ensefianza de
todos los instrumentos que se conocen en la orquesta, incluyendo piano, canto
etc. Inclusive instrumentos de aliento: metal, madera, porque habia profesores
instrumentistas de la Sinfénica que ensenaban aqui, si no han seguido y la
orquesta no tienen elementos nuevos y toda esa cosa, es porque han
emigrado. Estdan en otras partes donde tienen mejor ambiente, mejor
remuneracion todo eso; y ha habido un descuido de la parte estatal de no
invitarlos; que no van a venir de su cuenta a traer gracias de afuera ¢no? El
caso de esta Gloria de Santos que fueron a un concierto de clausura,
conciertos de violin y piano con la orquesta, se quedaron. El uno se quedd en
San Francisco; Amador, el otro, en Nueva York. Pozzi Scott hizo tan buenos
estudios de composicion y analisis de las obras de este compositor
norteamericano [Taliva??? 'no recuerdan] que trajo aqui, no se le invita a que
venga a mostrar estas cosas que ayudarian mucho a los alumnos que se estan
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preparando, y los instrumentistas no regresan porque estan remunerados muy
bien en una parte, y aqui no tienen trabajo.

Enrique: seria cuestion que hagamos con ellos contrato que vinieran 3 a 4
meses al afio. Un contrato, bien pagado para que vinieran ya; que no se les
puede sacrificar de otra manera porque ya han hecho su vida en otra parte. El
Conservatorio forma gente, y se le van, tengo entendido que en algunas
orquestas de México hay 15 musicos peruanos. En algunas orquestas de
México. Y a cada momento.

Carlos: pero ya el desbande comenzé cuando funcionaba la Orquesta
Sinfénica Nacional; algunos se fueron a Santo Domingo, los otros a México a la
Habana. Te acuerdas del oboe Salivan que también yo lo encontré de cellista
alli en México

Enrique Tocaba oboe y cello

Carlos y un corno estupendo que habia aca; el tercer corno, porque los
principales eran primero y tercero; segundo y cuarto eran segundas partes, y
es asi que se fue con un buen sueldo como excelente cornista.

Enrique: Claro, es un problema nacional. Parte de ese problema, es que solo
exista una sola orquesta completa, porque sélo hay una orquesta completa.
Porque hay en Arequipa una orquesta, en Trujillo hay otra orquesta?

Carlos: yo estoy desligado, no podria informarte de eso, Nunca han recibido el
apoyo del estado, son creaciones de la orquesta de alumnos en Truijillo, o de
alumnos del coro de Arequipa. Una vez juntamos los coros y llevamos a
Arequipa una demostracién de lo que era una masa coral de aca, y que la
municipalidad les invitaron chicha en copas de champafia y que cuando
cantaron a capella en la catedral, creo que era Semana Santa, no sé, todo el
mundo volteaba a ver el érgano, si era el rgano el que sonaba. No pensaban
que sonaba y no pensaban que habia tanta gente reunida ahi. Esas cosas han
perdido su fuerza y su continuidad. Yo creo que fue un despertar. Por el afio
46, se formo el primer coro escolar en Rosa de Santa Maria,

Enrique: En el Puericultorio también habia, se acuerda?

Carlos: ese fue un movimiento excelente de la formacién de coros escolares,
el programa de ensefianza de musica en colegios era muy malo, eso de
ensefarles las notas, compases -porque tenian que hacer eso -, cuando ahora
después se ha modificado muy bien lo que es la apreciacion musical realmente.
Hacerlos escuchar musica; explicarles el caracter de la musica, rasgos del
compositor, qué giros tiene, eso ensefia mucho. Asi que el curso de musica en
los colegios tiene que ser de apreciacion realmente.

Enrique: y después de ese comienzo del ano 47, la época que estaba
Arrospide de Director de Educacion Artistica,

Carlos: fue un excelente profesor de musica.

Enrique: ese movimiento no se continda. Ahora hay muchos coros, pero no ha
continuado ese arranque inicial $no?

Carlos, no creo, ah? Los concursos que se han iniciado ahora es de Coros
Escolares de Nifos que ahora estan, en un comienzo, desafinados; con musica
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que no es la que deben hacer; falta una direccién a todo eso, una orientacion a
los profesores de coro, qué tipo de musica de coros ensefarles a los alumnos.

Enrique: ahora el movimiento de los coros ha sido muy grande. Ya estoy
hablando de fuera del colegio, porque ahora existen muchos coros. En Piura
hacen concursos, festivales corales, que vienen una serie de coros de México,
de Ecuador, de Colombia. En la Escuela de Piura, no se ensefaba en una
época sino piano y baile.

Carlos: si, a un lado estaban las camisas extendidas que se lavaban, al otro
lado se ensefiaba el baile, y al otro, piano. Era una desgracia eso,

Enrique: usted me contaba sobre un Pacto Federativo, con la Universidad de
San Marcos que producia una relacion con la universidad, producia una
relacion muy interesante con la universidad.

Carlos: mutuo.

Enrique: ;Como se podria hacer eso, en ese momento si el Conservatorio
pertenecia al Ministerio de Educacién? Yo recuerdo alguna vez haber hablado
con usted en esa época, o haber oido de la independencia del Conservatorio y
su autonomia, Eso queria que me explicara un poco sobre la autonomia.

Carlos: la autonomia se logré con... el Director de la Escuela de Bellas Artes,
cdmo se llamaba?

Enrique: el pintor Ugarte. Carlos Ugarte Eléspuru, y trabajamos juntos para
lograr la autonomia de estas dos instituciones, jse logrd! Y ahi funcioné ya el
Pacto Federativo que tenia arreglado con Luis Alberto Sanchez y la
Universidad de San Marcos,

Enrique: ; Qué significaba autonomia?

Carlos: era la independencia académica, econémica, docente, todo. La partida;
el Ministerio sefialaba una partida global para las dos instituciones, y el
Consejo Directivo (del Conservatorio, hablo del que yo presidia), la distribucion
de esa cantidad de presupuesto. Aqui era la economia, la docencia, planes de
estudio, todo funcionaba de acuerdo con los dictdmenes o con criterio de este
Consejo Directivo

Enrique: del Conservatorio,

Carlos: era un delegado de los instrumentos de teclado otros de cuerda, otros
de canto, de instrumentos de aliento,

Enrique: de todas las especialidades

Carlos: de todas las especialidades conformaban el Consejo Directivo del
CNM que resolvia todos los problemas, e inclusive los titulos los entregaba el
Conservatorio a nombre de la nacién sin intervenciéon del Ministerio de
Educacién, solamente iban para refrendar y catalogar etc.

Enrique: ¢y lo mismo era en Bellas Artes supongo?,

Carlos: Bellas Artes igual
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Enrique: ¢ este hecho cuanto durd?

Carlos: si, esto duré hasta la revolucion, del ano 58 (sic), que anularon las
autonomias de la Escuela de Bellas Artes y del Conservatorio y volvieron como
dependencia del Ministerio de Educacion, no todavia del Instituto Nacional de
Cultura, después ha venido esto. Teniamos que estar de acuerdo con el
Director de Educacién Artistica y Extension Cultural Cesar Miré. Recuerdo eso.
Cuando perdié la autonomia yo renunci€, y entonces habia que hacer un nuevo
reglamento de acuerdo con este reingreso que se hacia al ministerio. Yo
formaba parte de la comisién encargada de redactar el nuevo reglamento,
habiendo renunciado, y que no me aceptaron la renuncia sino el afio 69, yo
renuncié 68 y el 69 que llamaron a concurso Malsio entré en mi lugar, en el
mes de noviembre me fui o algo asi.

Enrique: Malsio estuvo hasta el 72, después vine yo, Garrido, luego Valcarcel,
a Malsio ya lo cogieron sin autonomia,

Carlos: Si, si. Sin autonomia

Enrique dependencia otra vez del Ministerio de Educacion. Ya no se podia
hacer nada, y desde esa época es que mas 0 menos empezo a bajar,

Carlos: entiendo que si.Yo he estado desligado todo este tiempo del
Conservatorio, porque ninguno de los directores que me sucedieron me
invitaron siquiera a algun concierto, incluyendo a Enrique lturriaga

Enrique: si, yo lo invite, pero usted estaba muy alejado de esa época, muchas
veces hablamos de mi, claro pero ya no hubo ocasién ya después, la situacién
era ya incomoda, era un momento que no habia ni para compartir, y luego vino
los problemas con la nueva ley de educacion

Carlos: ese es otro problema que tampoco conozco bien, porque hay un
distanciamiento y una incomprensién con el aspecto artistico.

Enrique: eso fue una de las razones por la que yo me fui también, porque hubo
un momento que ya no se podia hacer nada, tenia que meterse toda la
educacion en una formula, y no calzaba la educacion, eso causé un problema
posterior; pero eso de la autonomia me parece muy importante, parece que
ahora se va a lograr.

Carlos: por lo otro he conversado con Edgar, quiere que se restituya el nombre
Conservatorio Nacional de Musica uno, va a comenzar por muchas cosas de
resucitar la creacidon de la orquesta que tiene aca que suena muy bien, y hacer
otras cosas mas, lo cual es un buen camino, para que vuelva a ser lo que fue el
Conservatorio cuando se cre6

Enrique: una de las cosas importantes es la autonomia; sin autonomia, por lo
menos académica, no se puede hacer nada. Bueno, don Carlos, creo que eso
es todo por hoy. Muy interesante. Gracias por haber respondido tan
brillantemente todas las preguntas para conocer las bases de muchos
movimientos tanto en el campo educacional como en la musica, en la gestacion
de toda esta musica peruana que es muy interesante y le puede interesar a
muchas personas.

Carlos: jMuchas gracias!
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APENDICE 2
Trancripcion de Entrevista
Radio Filarmonia. Programa Charla Dominical - Entrevista a Carlos Sanchez

Malaga sobre su vida y sus obras a cargo de Armando Sanchez Malaga (1987)
http://www.filarmonia.org/page/Carlos-Sanchez-Malaga.aspx

Introduccién: Hoy les ofrecemos un programa especial dedicado al maestro
Carlos Sanchez Malaga. Carlos Sanchez Malaga nacio el 8 de septiembre de
1904, realiz6 sus primeros estudios de piano en su ciudad natal, se gradud en
la Universidad de San Andrés de La Paz, Bolivia y fue profesor del
conservatorio de la misma ciudad durante varios afos. Llega a Lima en 1931,
es nombrado director interino de la Academia de Musica Alcedo. Al siguiente
afio, reorganiza, con varios otros profesores de musica, el Instituto Musical
Bach, del cual fue el director hasta el afno 1943 en que se hizo cargo
titularmente la direccion de la academia nacional. En ese mismo afo, obtuvo el
premio de fomento la cultura Luis Duncker Lavalle, su labor al frente de la
academia fue intensa y fructifera pues logré que el 1946 fuera elevada al rango
de Conservatorio Nacional de Musica, con lo que se inici6 un verdadero
surgimiento de la educacion musical en el pais al mismo tiempo consigui6 la
creacion de las escuelas regionales de musica de Arequipa, Trujillo, Piura y
Cusco. Director de coros, fue el gestor del auge que se observa en esta
actividad mediante las actuaciones de la masa coral del conservatorio y la
realizaciéon de los primeros concursos de puros escolares casi todos los
mejores directores de coros escolares que formaron en el conservatorio
durante su periodo directivo. Es miembro honorario de la facultad de ciencias y
artes musicales de Santiago de Chile laureado con Las Palmas académicas de
Francia y ha recibido multiples diplomas y homenajes de distintas entidades
culturales por su obra de muchos afos en pro de la musica peruana. Carlos
Sanchez Malaga es autor de obras para piano, canto y piano, arreglos corales
de musica popular y muchas otras, Entre las mas difundidas, podemos nombrar
a Cayma, Yanahuara y Acuarelas Infantiles para piano, 5 canciones para canto
y piano, Marinera, Pajarillo errante, Pues bien, yo necesito, Arreglos corales de
melodias populares.

Entrevistador: Carlos, en la presentacion del programa hemos escuchado un
fragmento de Acuarelas Infantiles, ;en qué afio y donde compusiste esta obra?
Carlos: Acuarelas Infantiles compuse el afio 32, en Lima.

Entrevistador: Se percibe que este fragmente, ciertos giros y reminiscencias
del yaravi,

Carlos: si

Entrevistador: yo quisiera preguntarte un poco, tu contacto con el yaravi, tus
primeras experiencias en Arequipa, ¢ verdad?

Carlos: Exacto, la primera experiencia que tuve fue con mi misma familia, mi
abuelo y algunos tios que formaban un grupo de guitarra, mandolinas, etc.
Luego el yaravi lo escuché en discos, en grabaciones de Montes y Manrique y
posteriormente en una visita que hice en Arequipa para la creacion de la
escuela regional de musica en la casa de Ballon Farfan. En esta misma época
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conoci a un duo que era de Zuzunaga y el “negro” que se llamaba asi a
Aguirre, pariente de Manuel Aguirre, es donde escuché en vivo y en directo el
verdadero yaravi y pude sacar una serie de conclusiones en lo que debia ser
mi trabajo posterior

Entrevistador: Bien, parece ser que el yaravi se ha filtrado en la obra de los
compositores peruanos, en general, pero especialmente en los compositores
nacidos en Arequipa como Manuel Aguirre, Roberto Carpio, tu y otros
compositores, ¢no? algo que esta constantemente en ellos. Creo que, en
Acuarelas Infantiles, la atmédsfera, el ambiente en general gira alrededor de
esta obra. Vamos a escuchar la primera pieza de Acuarelas Infantiles, que es
escala menor, ¢,no es cierto?

Carlos: exacto

Entrevistador: ;por qué le pusiste Escala menor?

Carlos: Bueno, el término de Acuarelas Infantiles es naturalmente para nifios y
la preocupacidon esta sobre una escala, en que considero yo que se pueden
cuadrar los mejores registros o renglones del yaravi, entonces en eso, la mas
perfecta melodia con la izquierda se mantiene siempre el tipo de escala que he
buscado o he creado para esta...

Entrevistador:

Esta bien, escuchemos entonces escala menor de la suite Acuarelas Infantiles.

—Reproducciéon de Acuarelas Infantiles—

Entrevistador: La segunda pieza tiene el titulo “Queja”.

Carlos: Si, es una manera de expresar musicalmente el llanto, la queja del
nino y de los giros mismos que tiene sobre la obsesion de ese llanto,
preferentemente son dos notas que quieren imitar el llanto del nifo.

—Reproduccion de Queja—

Entrevistador: La siguiente pieza de Acuarelas Infantiles tiene el titulo de
Terceras, ¢qué es Terceras?

Carlos: Son las dificultades en el nifio que aprende recién piano, que pongo en
la mano izquierda el movimiento de terceras; pero la melodia representa la
imaginacion del nifio dentro del espiritu del yaravi.

Entrevistador: O sea, son dos notas simultaneas que se van tocando...
Carlos: No, son terceras seguidas en forma ligada...

Entrevistador: Asi es, escuchemos terceras.

—Reproduccion de Terceras—

Entrevistador: La siguiente pieza tiene el titulo Cuento del Gallinero, algun
recuerdo de peleas de gallos o...

Carlos: Quiza se relaciona un poco con las peleas de gallos que asistia mucho
de chico y que conoci a un musico muy intuitivo que era ciego, y que era el
ciego Guillén, que fue alumno de algunos de mis tios, de Cesar,

Entrevistador: ;era musico también?

Carlos: Musico. Todo lo habia aprendido asi de oido, nada mas
Entrevistador: ;y que tocaba el ciego Guillen? ¢ Yaravies?
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Carlos: No precisamente, tocaba otras cosas que estaban de moda, pero tenia
una gran habilidad, como no veia nada, con la yema de los dedos... al gallo y
apostaba sin conocer qué podia ser...

Entrevistador: ya, entonces esto es, digamos...

Carlos: Imaginativa.

Entrevistador: imaginativa, ¢no es cierto? y ¢alguna cosa especial en cuanto
a los efectos?

Carlos: no, no hay nada.

Entrevistador: ;como se sugiere el ambiente del gallinero, de los gallos?
Carlos: Quiza haya algo de eso; es una cosa imaginativa, que cualquiera
puede imaginarse la pelea de gallos.

Entrevistador: Escuchemos entonces el cuento del gallinero.

—Reproduccion de El cuento del Gallinero—

Entrevistador: Bien, la ultima pieza de acuarelas tiene el titulo de Clase de
Canto. ¢ Por qué Clase de Canto?

Carlos: Bien, es una, casi diria una ironia sobre los ejercicios de los profesores
de canto en los lugares comunes que hay en esta actividad.

Entrevistador: o sea, la rutina de la clase de piano, ironizada, ¢verdad?
Escuchemos la Clase de Canto.

—Reproduccion de Clase de Canto-

Entrevistador: El afo 32, cuando escribiste Acuarelas Infantiles, tu tenias 28
anos, antes tu ya habias compuesto algunas piezas para piano, recuerdo que
me has mencionado Crepusculo, Visperas, y dos estampas arequipeias que
son, me parece bastantes conocidas: Cayma y Yanahuara, o sea que ya
habias compuesto previamente algunas obras, ¢ verdad?

Carlos: si

Entrevistador: ;Qué me podrias decir tu sobre ese trabajo que habias
realizado previamente y el que realizaste posteriormente?

Carlos: Bueno; yo quiero ser franco en estas cosas, yo no me siento un
compositor, en el sentido estricto de la palabra, soy un musico que ha hecho de
todo un poco.

Entrevistador: O sea, un musico peruano que tiene que hacer muchas cosas,
no es cierto.

Carlos: si; que he sido pianista acompanante, ha habido, he sido Profesor de
Solfeo y coros en el Conservatorio de La Paz.

Entrevistador: tu fuiste miembro fundador de la Orquesta Sinfénica Nacional,
fuiste pianista y tocaste como solista en alguna oportunidad...

Carlos: si, una obra de Holzmann, para instrumento de viento; piano e
instrumentos de viento.

Entrevistador: exacto, eso fue en el afio 43, 44, dirigido por Buchwald, o sea
que tuviste una actividad como pianista, miembro de la Orquesta Sinfonica
Nacional, pianista acompafiante, profesor de piano, acompafante de Musica de
Camara, o sea que se puede decir que realizaste una actividad como pianista;
pero ademas de eso, fuiste profesor de solfeo en La Paz, en Lima, en la
Academia Alcedo, profesor de armonia, etc. Ademas de eso, como lo menciond
ya en la presentacion Martha (Mifflin), has sido director de coros, miembro de la
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masa coral, pero entonces digamos, tu compusiste desde muy joven, quiere
decir eso que te formaste solo, fuiste en ese sentido, un autodidacta.

Carlos: y no digas autodidacto...

Entrevistador: Claro, en una época en el que el pais no existia Conservatorios
ni mucho menos, como casi todos los compositores peruanos

Carlos: no habia, es por eso que... Por eso es que en las composiciones que
tengo no he hecho composiciones para orquesta; he instrumentado cuando
trabajaba en Radio Nacional, para cosas de coro, de orquesta, he hecho
arreglos de instrumentacion, pero todo eso es por conocimiento de como
hacer... Lo que no he tenido tiempo es dedicarse estrictamente a componer.
No se puede abarcar muchas cosas.

Entrevistador: ;Entonces tu te consideras un musico que ha hecho de todo,
no es cierto? pero fundamentalmente un educador musical, tu lo has dicho
muchas veces, ¢ no es cierto?

Carlos: Asi es.

Entrevistador: Bueno, sin embargo, hay quienes piensan que estas obras,
junto con las de Carpio, por ejemplo, y otros compositores, forman un hito
importante en el desarrollo de la musica en el Peru, por lo menos es lo que se
llama la corriente de la escuela arequipefa o la corriente mestiza de la musica
en la cual también esta Theodoro Valcarcel y otros compositores mas, en todo
caso, pues, escribiste algunas composiciones que son conocidas que se tocan
y que podriamos seguir escuchando. En esta misma época, por el afo 32,
escribiste un huayno, verdad, es una cancion para voz y piano.

—Reproduccion Huayno para voz y piano—

Entrevistador: Bueno, este huayno es una canciéon con raices en la musica
popular, ¢no es cierto?

Carlos: Exactamente.

Entrevistador: Pero tu y otros compositores peruanos de esa época
incursionaron en el género lied, no es cierto?, en el género intimista, con
contenido poético muy fuerte. Por ejemplo, Alfonso de Silva, Roberto Carpio,
Valcarcel, otros compositores. En esta linea seria entonces, “La noche se ha
hecho mi corazén” texto ¢ de quién?

Carlos: Maria Wiesse, de Sabogal.

Entrevistador: Esposa de José Sabogal, ¢no es cierto?

Carlos: Si.

Entrevistador: La noche se ha hecho mi corazon.

—Reproduccion La noche se ha hecho mi corazon—

Entrevistador: A pesar de lo dicho en esta cancién, hemos escuchado también
reminiscencia del yaravi, ¢no es cierto?

Carlos: si, exactamente

Entrevistador: y a propdsito del yaravi, yo queria preguntarte sobre tu amistad
con Alfonso de Silva, un musico muy importante también en este género. En
qué ano conociste a Alfonso de Silva

Carlos: en 1930

Entrevistador: ya, Silva fallecié el afo 37, ;en estos afos tu tuviste un
contacto mas o menos permanente?
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Carlos: si, cuando estuvo aca, porque hubo uno o dos afos en el que viajé a
otros sitios; pero la amistad siempre la tuve con él. Inclusive el afecto mutuo
llegd a que él orquestd esta obra que tengo yo, Cayma, y una obra que es un
estudio indigena, que tocaba continuamente y de memoria sorprendié en una
estacion de radio, algo asi, grabaciones que habia en la esquina de Mineria.
Entrevistador: claro, hay en alguna de sus cartas referencias de esto, que él
ha tocado, preludios, incaico...

es una referencia que hace Rosa en su obra

Entrevistador: Ya, ahora, tu también en reciprocidad también hiciste algo con
la obra de Silva, ¢no?

Carlos: Si, yo hice arreglos para coros a capella de “Las gaviotas”, “Pobre
amor’...

Entrevistador: que son dos de los...

Carlos: dos representativos de los lieder de Alfonso, si.

Entrevistador: ;bueno y también tu amistad con Carpio, no es cierto? que
también es un compositor que también compuso muchos lieder. ;Donde
conociste a Carpio?

Carlos: en Arequipa, somos paisanos.

Entrevistador: ;y luego lo viste aqui en Lima?

Carlos: No, en La Paz. El estuvo un tiempo y gran amistad siempre tuve con
él, hasta que vino a Lima.

Entrevistador: Donde fue tu colaborador.

Carlos: exactamente.

Entrevistador: Vamos a escuchar entonces, ahora, Palomita de Nieve. Esto
tiene texto...

Carlos: Es de Blanca del Prado, equivocadamente figura en esto que es de
Enrique Bustamante. Es otra cosa que tengo con letra de Bustamante.
Entrevistador: Blanca del Prado, hermana de Jorge del Prado, del lider de (...)
escritor también...

Carlos: Casada con este pintor argentino

Entrevistador: Malanca

Carlos: José Malanca.

Entrevistador: Creo que eran miembros, formaban parte de este grupo con
José Maria Eguren, los duendes, ¢verdad? Bien, vamos a escuchar Palomita
de Nieve. Con esta cancion obtuviste el premio Duncker Lavalle, Premio de la
Cultura del afo 43, si no me equivoco.

Carlos: Si.

Entrevistador: Palomita de Nieve.

—Reproduccion Palomita de Nieve—

Entrevistador: Hay dos lieder posteriores que son: Medrosamente ibas y Te
Seguiré.

Carlos: Exacto

Entrevistador: ; Qué nos puedes decir sobre estas dos canciones?

Carlos: Se reunen como una sintesis de todo lo que habia trabajado antes y
por supuesto son las que mas estimo por dos cosas. El texto es de Luis Fabio
Xammar, muy amigo y la letra se ajusta al tipo de lieder y sin descuidar la
influencia que puede tener para mi el tipo de huayno entre la siguiente que se
llama Te Seguiré, por el texto que es con gran gracia...

104



Entrevistador: con mucho humor.

Carlos: Exactamente. En cambio, “Medrosamente...” tiene un caracter mucho
mas dramatico y eso se puede...

Entrevistador: ahora, Luis Fabio Xammar fue muy amigo tuyo, director...
Carlos: de Educacioén Artistica y Extensién Cultural cuando existia
Entrevistador: claro, en el desemperfio de esas funciones justamente murio en
un accidente aéreo.

Carlos: En un viaje a Colombia.

Entrevistador: Claro, es un poeta no muy conocido pero estimable, una figura
literaria, un maestro universitario muy importante.

Carlos: Si

Entrevistador: Bien, vamos a escuchar entonces seguidas estas dos
canciones, Medrosamente y Te Seguiré

—Reproduccion de audio—

Entrevistador: Pasemos ahora a la musica coral, §qué nos puede decir sobre
(...)7

Carlos: En vista de que el repertorio coral no tenia realmente musica popular,
comencé por unos arreglos que fue una marinera y el “Pues bien yo necesito”.
Entrevistador: Si, exactamente, luego vienen las ultimas “Cantemos Bailemos”
y ademas los...

Carlos: Villancicos, como recuerdo de Arequipa en que fusiono dos temas de
villancicos en uno solo

Entrevistador: Ah, te refieres a Torito..., pero hay otras canciones también
como Pajarillo Errante, creo,

Carlos: si.

Entrevistador: Ahora, tu preocupacion era crear un repertorio coral con la
tradicion popular musical peruana.

Carlos: exactamente

Entrevistador: en otras palabras, no habia canciones, cuando eras joven,
canciones corales peruanas.

Carlos: No, absolutamente. Aqui en Lima, el primer coro que se formo y gran
coro que fue la Masa Coral del Conservatorio, con eso se pudo hacer todos
estos arreglos: y antes, en el Coro Pequefio de Camara que formé en el
Instituto Bach.

Entrevistador: Claro, ahi creo que se estrenaron una de estas cosas, ¢no?
Carlos: si, me parece que marinera y Pajarillo Errante, Pues bien yo necesito,
Que te quiero.

Entrevistador: Si, bueno escuchemos en primer lugar, entonces Cantemos
Bailemos, que es un carnaval arequipefio, ¢ verdad?

Carlos: Eso es.

—Reproduccion de audio—

Entrevistador: Hay una cancion coral que tu has confesado estimar bastante,
Torito del Portalito. ¢ Por qué?

Carlos: exactamente es que es la fusion de dos canciones de navidad, que es
Nifio Manuelito y (Ala huachi huachi torito, pero son superpuestas las dos que
se fusionan y sale una especie de contrapunto en ambas.
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Entrevistador: ;Ya, esta obra en qué ano la escribiste?

Carlos: Es uno de los ultimos arreglos, en un concurso (...) y que obtuvo el
segundo premio...

Entrevistador: Bueno, escuchemos entonces El Torito del Portalito.

—Reproduccion de audio—

Entrevistador: Para finalizar el programa, ¢por qué no volvemos un poco al
principio? Hay una obra para piano que tiene el titulo de Soledad. ;Qué cosa
es Soledad?

Carlos: Es un yaravi. Pero en la repeticion no esta el gusto, sino el disgusto de
escuchar, porque esta es una de las primeras cosas que hice en estos
concursos y premios que tuve en el Circulo de Bellas Artes de La Paz
Entrevistador: eso en qué aflo mas o menos fue?

Carlos: debe ser en el ano 27, 28, por ahi...

Entrevistador: Tenias 24 afos y como es Soledad, el yaravi?

Carlos: el texto dice, “algun dia querra el cielo tirana, que mis continuos
tormentos se acaben y se cumpla el adagio que dice, que no hay mal que por
bien no venga.”

—Reproduccion de audio—

Les hemos ofrecido un programa especial dedicado al maestro Carlos Sanchez
Malaga.
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APENDICE 3

Transcripcidn del texto de Enrique lturriaga, con motivo de las exequias de
Carlos Sanchez Malaga (1904 — 1995) leido el Miércoles 8 de setiembre de
2004 en la Exposicion Grafico Documental y Concierto en Homenaje al Maestro
Carlos Sanchez Malaga con motivo de celebrarse el primer centenario de su
nacimiento, ofrecido por el Conservatorio Nacional de Musica. 1904 — 2004
En “Homenaje a Carlos Sanchez Malaga 2004”

, consultado el 28/2/2023.

Yo voy a dejar ya esta parte porque ya todos han hablado sobre varias cosas
que tengo ac4, pero quisiera ya leerles como algunas adendas lo que escribi
para Carlos, para Carlos en ese sentido, cuando fallecio.

Siempre me pregunté ;Por qué? Cual era la razon por la que Carlos Sanchez
Malaga afirmaba que él no era compositor. Siempre lo decia. Mas aun ahora
que no esta fisicamente entre nosotros, creo mas necesario buscar una
respuesta, Explicarnos por qué negaba él su condicion de creador musical
habiendo compuesto obras breves, pero significativas, que hoy nos hacen
comprender parte del proceso de nacimiento y desarrollo de un lenguaje
musical peruano y latinoamericano. No dudo que alguien podria pensar que
poseia una técnica musical insegura; pero esto debe descartarse por sus
conocimientos. Eran sélidos en las areas en que escribio sus obras.

Conocia muy bien el piano y aunque sus piezas para ese instrumento no eran
demasiado exigentes técnicamente, sus realizaciones eran pianisticas y
revelaban su conocimiento de las posibilidades sonoras y timbricas y
mecanicas también del teclado.

En cuanto a sus obras corales, se podria decir que estaban muy bien escritas,
con fluidez y légica en sus lineas, de acuerdo a sus necesidades expresivas y
en general al estilo armoénico tonal que buscaba Sanchez Malaga, y que él
poseia como base de una seria practica académica muy seria de la armonia.
Ustedes saben que él cuando armonizaba lo hacia con tinta, no borraba.
Nosotros generalmente cuando estudiamos armonia, primero compramos el
borrador y luego el lapiz. Bueno, también sus canciones para canto y piano, de
las cuales van a escuchar ustedes ahora (en el homenaje), estaban muy bien
escritas y los textos excelentemente musicalizados.

Puede agregarse sus conocimientos y enorme practica en el campo de la
banda donde también era notoria su habilidad para instrumentar y hacer
arreglos directamente con tinta. En cuanto a su cultura musical, la historia de la
musica era también parte de su lectura habitual. Por otra parte, Sanchez
Malaga consideraba a Roberto Carpio y a Duncker Lavalle muy buenos
compositores y estos no tenian una preparaciéon musical mas avanzada que la
de él. Eran compositores que, como él, habian escrito basicamente solo obras
para piano y para piano y canto y algunas para coro. No habia, pues, desnivel
técnico entre los conocimientos de aquellos musicos que él calificaba de
compositores y los suyos, especialmente entre él y Carpio.

En lo referente a su capacidad creativa y hondura de expresion, tampoco
debemos tener la menor duda. Para ello recordemos “La noche se ha hecho en
mi corazon” que es un bellisimo lied de acento profundamente doloroso; y a su

107


https://youtu.be/GT-sEo5uiA0

lado el encanto y la frescura de “Te seguiré” cancion de amor campesino
sencillo y picaro a la vez. Ciertamente la gama de su lirismo era muy rica y
diversa.

Su negativa a considerarse como compositor no tenia como causa la
inseguridad técnica ni la falta de capacidad creadora, tampoco una falta de
comunicacion. Tendriamos, si, que admitir, que su produccion no fue extensa,
lo que realmente hacia sufrir a Carlos. Su vida desde 1924, plena juventud,
estuvo dedicada casi integramente a la ensefianza, no solo por necesidad, sino
también por vocacion. La docencia particular y las responsabilidades como
instituciones del estado lo envolvié (sic) hasta ahogar sus impulsos creadores.
Decia lamentandose: “he compuesto tan poco”. Nunca habia un signo de
amargura en él, ni en los momentos mas dolorosos de su vida; pero cuando se
lamentaba de no haber escrito mas obras, habia en su rostro un cierto gesto
algo indefinido, como si de repente se sintiera vacio. Tal vez ésta haya sido la
razon que él tuvo para afirmar que no era compositor, razéon que hoy, mirado a
través de su vida y su obra, parece mas bien una cierta protesta a la falta de
apoyo estatal a los compositores.

Podemos agregar otra razon, aunque adjetiva: el reconocimiento de los
musicos peruanos y extranjeros que siempre lo consideraban como compositor.
Su nombre aparece en revistas especializadas latinoamericanas, en antologias
musicales, en libros como La Mdusica del Peru y también en diccionarios
internacionales de la musica.

En todos se denomina compositor. Podemos anotar las muchas conferencias
que dieron los musicdlogos que, de una y otra manera estudiaron la evolucién
del lenguaje de la musica peruana, y nunca dejaron de citarlo a él como
importante contribuyente al desarrollo de nuestra musica. La musica de Carlos
Sanchez Malaga partié indudablemente de la musica tradicional, pero su
voluntad de abstraccién lo condujo a tratar de sintetizar sus vivencias, sus
recuerdos sonoros y visuales en un estilo que a la vez dejaba huellas
permanentes de su tierra y su gente, y se insertaba también en nuevas
corrientes musicales armonicas, etc., que venian de otras latitudes. Su musica
tenia un mundo propio que expresaba algo nuevo en su momento y... €so era
componer. Dice Arnold Schonberg, con toda razén, que “ademas de estar bien
compuesta y valer por si misma, una obra, lo que mas importa es que nos diga
algo”, y la musica de Carlos Sanchez Malaga nos dice muchas cosas. El amor
a su pueblo, hecho armonia y color en Caima y Yanahuara; la fuerza de la
danza en su marinera para coro, la ternura de El nifio del portalillo; ademas de
otras expresiones desprendidas de la poesia que puso en musica.

Cuando venia, hace un momento, pensaba que cuando nosotros escuchamos
estas pequefas obras que son como pequefas joyas, pensaba que Beethoven
también tiene Para Elisa y yo he visto mucha gente que se siente maravillada al
escucharla. .Asi como Para Elisa, asi son las obras de Carlos.

No es cuestion de que sea muy sencilla, sino que nos diga algo.

Quisiera terminar diciendo que Carlos Sanchez Malaga fue realmente
compositor, pese a su afirmacién y que lo prueban sus obras, la proyeccion vy el
significado de éstas y el reconocimiento de cuantos lo rodearon durante su
vida.

Enrique lturriaga

8/ set/ 2004
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