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PROLOGO

En 1975 el canadiense William Tompkins lleg6 al Peru para realizar su investigacion de campo
sobre la musica de los afrodescendientes; vivido en Lima y Chincha — en El Carmen — viajé al norte, a
Lambayeque — Zafia —y Piura. Las personas y familias que lo acogieron lo recuerdan con carifio, gratitud
y nostalgia; “Guillermo, era parte de nuestra familia”, dicen.

Corrian los afios del ultimo periodo del gobierno militar iniciado por Juan Velasco Alvarado y
seguido por Morales Bermudez. La cultura musical y dancistica, en sus diferentes vertientes regionales,
en su gran diversidad, estaba siendo promovida a través de organismos oficiales y de los medios de
comunicacion masiva. Se desarrollaba el movimiento Inkari — con festivales de musica y danzas
tradicionales en diferentes lugares del pais y en Lima- y se habia nacionalizado la radio y la television.

La musica afroperuana, promovida desde los anos 50 por intelectuales como José Durand,
continuando con Nicomedes Santa Cruz y su hermana Victoria en el Conjunto Nacional de Folklore, asi
como César Calvo en el grupo Pert Negro (ambos organismos financiados desde la OCI -Oficina Central
de Informacion del Estado) cobraban fuerza en la cultura nacional a través de presentaciones artisticas
en diferentes escenarios, en la radio y la television.

En esos momentos, el joven estudiante Tompkins abord6 su investigacion etnomusicoldgica
recogiendo informacion de diferentes fuentes escritas y orales, profundizando en el conocimiento de
los procesos historicos de la musica afroperuana, de sus diversos géneros musicales, cantos y danzas,
llegando a presentar su tesis doctoral en la Universidad de California, en 1981, bajo el titulo “The Musical
Traditions of the Blacks of Coastal Peru”.

Las fuentes escritas, que alcanzan la tematica desde tiempo de la colonia hasta el siglo XIX y XX,
nos muestran una perspectiva historica de relaciones sociales y culturales muy dindmicas, entre arabes,
hispanos, africanos y los procesos de sintesis cultural, adopciones y transformaciones entre criollos,
mestizos, afroamericanos e indigenas.

Por otra parte, como toda investigacion etnomusicologica que tiene como fuente principal la
tradicion oral, la conversacion y entrevistas con cultores, muchas personas dialogaron e informaron a
William (Bill) brindando valiosisimos conocimientos desde la practica vivencial de su cultura, que se
desarrollaba de forma oral y tradicional en contextos cotidianos y festivos en permanente creatividad
y afirmacién de sus propias identidades sociales, paralelamente a lo que acontecia a nivel de difusion
masiva y comercial.

La tesis permanecio inédita. Diversos estudiosos peruanos y extranjeros, interesados en la musica
y las danzas costefias del Pert, tuvieron acceso a la tesis en inglés y es mencionada en algunos trabajos,
como lo hace Heidi Feldman en su libro “Ritmos negros del Perti”, importante trabajo que estudia la
complejidad de la cultura musical que se mueve entre la afirmacion de una identidad — ya mestiza, por los
procesos de sintesis cultural a través de la historia- y las exigencias de un mercado nacional y transnacional.

Entre 1980y 2010, muchos acontecimientos importantes influyen en los procesos productivos de la
musicay las danzas del Perti. La reivindicacion de la presencia africana y la lucha por la no discriminacion
racial, se expresa en organizaciones como el movimiento Francisco Congo y otras agrupaciones artisticas
y centros culturales como CEDETE, Centro de Desarrollo Etnico -que han venido estudiando la cultura
de los afrodescendientes como parte de la diversidad que alberga nuestro pais.
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Esta reivindicacion produce muchas veces la necesidad de validar creaciones artisticas creadas
o recreadas en la actualidad como si fuesen de la mas “pura, genuina y antigua identidad africana”; sin
embargo, los estudios cientificos de la cultura pueden develar y aclarar muchos aspectos de los lenguajes
artisticos y sus circunstancias historicas.

Después de 30 anos, la tesis de Bill Tompkins adquiere ahora una importancia especial, ya que
nos permite observar los géneros musicales y dancisticos en su devenir y en sus estructuras artisticas.
Ademas de ser un documento historico en si mismo, la profusa informacion sobre cultores, escritores,
investigadores y estudiosos de la cultura mencionados en la obra, permite una revaloracion de nuestro
propio pasado, de sus gestores y protagonistas asi como abre caminos hacia nuevas investigaciones
historicas y etnohistoricas.

La mirada acuciosa y la informacion analitica que nos brinda, nos permite superar visiones
esencialistas o estaticas de canciones, géneros y danzas. Pues no se trata, como el Dr. Tompkins senala,
de tradiciones africanas o hispanas reproducidas sin cambios por unos y otros, sino de las interrelaciones
entre personas, sectores sociales que se expresan en codigos estéticos que van perfilando la creacion
musical y coreografica.

Acudiendo a citas de escritores y cronistas, asi como al analisis musical y literario, encontraremos
aqui informacion fundamental para la comprension de la historia de géneros difundidos desde la época
colonial hasta nuestros dias: zamba, chacona, minué, vals, polka, negritos, pallas, zamacueca, toro mata,
zambalandd, marineras, festejo, zapateo, cumanana, amor fino, landé, ingd, son de los diablos, tondero, etc.

Un agradecimiento y un afecto especial guardamos por Bill Tompkins, por su generosidad y su
trabajo cientifico. Este trabajo profundo y detallado sobre nuestras expresiones artisticas nos permite
reconocer nuestro patrimonio cultural y reconocernos en una practica intercultural siempre renovada, al
interior y hacia fuera de nuestro pais.

Como el mismo autor senala:

“Aunque muchos intérpretes y folkloristas parecen poner énfasis en los “africanismos” de la musica
negra, esta investigacion ha mostrado que la tradicion musical afroperuana consiste en un tejido hecho
a base de diferentes combinaciones y permutaciones de elementos de tradiciones musicales espanolas,
africanas y -en menor medida— de tradiciones musicales indigenas nativas; las proporciones de cada una
de estas tradiciones varian dependiendo de cada género musical y de las areas geograficas, cambiando
con los desarrollos sociales y econdmicos a lo largo de la historia peruana. Asi, en el analisis final, la
musica de los negros de la costa del Peru no es ni africana ni espafiola sino que es como un vino nuevo
en odres viejos: sobrepasd las matrices musicales tradicionales que la contenian y desarroll6 su propia
y rica cultura musical”.

La informacion estara disponible para ser compartida también por internet, de manera que toda
persona peruana o extranjera pueda acceder a tan interesantes conocimientos.

Agradecemos el minucioso trabajo de traduccion realizado por Juan Luis Dammert y Raquel
Paraiso y el melografiado de las partituras hecho por Marino Martinez Espinoza.

Chalena Vasquez

Lima, marzo de 2011
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INTRODUCCION

Desde los inicios de la trata de esclavos en América Latina los negros mostraron una gran habilidad
adaptarse, produciendo con ello una cultura negra en el Nuevo Mundo que preservo su identidad
mucho mas de lo que las condiciones de la esclavitud parecieran haberles permitido. Los esclavos recién
llegados del Africa -los “bozales”-, trataron de restablecer su cultura musical africana, la inica con la que
podian identificarse al principio, pero descubrieron que muchos de sus contextos y significados sociales y
politicos originales habian sido destruidos por la esclavitud y el desarraigo. Mientras los negros se hispa-
nizaban mdas, muchos eran entrenados para ser excelentes intérpretes de musica europea y gradualmente
desarrollaron una dualidad de expresiones musicales. Nuevas formas negras se desarrollaron en el Peru,
con funciones y significados que reflejaron la realidad del Nuevo Mundo, y utiles elementos de la tradicion
musical espafiola que eran compatibles con el etos negro fueron incorporados en distintos grados. Este
fue el principio de la cultura musical afroperuana la que, como todas las culturas vivas, estaba destinada a
experimentar cambios de acuerdo a los desarrollos sociales, econdmicos y politicos de la historia peruana.

Las primeras descripciones de musica negra y mestiza se pueden hallar en los articulos del co-
lonial Mercurio Peruano y en los escritos del siglo XVIII de Concolorcorvo, Baltazar Jaime Martinez
Companodn y Bujanda, y del viajero francés Amédée Francois Frézier, entre otros. Importantes fuentes
del siglo XIX son las pinturas de Pancho Fierro y los diarios y comentarios de José Maria Blanco, Max
Radiguet, William Bennet Stevenson, De Sartiges, Carlos Prince, Frangois Magrin de Collogny, Manuel
Fuentes, Ricardo Palma y otros.

El siglo XX fue testigo de una proliferacion de articulos folkloricos de perioddicos y revistas,
muchos de los cuales eran superficiales y subjetivos, aunque otros brindaban informes de una cuidadosa
investigacion. Entre los mas importantes para este trabajo estdn los numerosos articulos, periddicos y
libros de Fernando Assuncao, José¢ Durand, Carlos Hayre, José Galvez, Carlos Vega, Fernando Romero,
Nicomedes Santa Cruz, Rubén Vargas Ugarte, César Arrospide de la Flor, Rodolfo Holzmann y Arturo
Jiménez Borja. Probablemente el escritor mas prolifico en musica afroperuana en los ultimos afios haya
sido Nicomedes Santa Cruz, cuyos escritos muestran considerable influencia de Fernando Romero y del
etnomusicélogo cubano Fernando Ortiz. Pocos escritores mas fueron tan importantes durante la década
de 1970 en educar al publico peruano respecto a los valores de la herencia afroperuana. Sin embargo, en
su continua busqueda por encontrar los origenes de los géneros musicales negros en el Peru, con frecuen-
cia se equivoca al distinguir entre especulacion y hecho probado y a menudo omite indicar las fuentes o
metodologias con las que arrib6 a determinadas conclusiones discutibles.

Numerosas grabaciones comerciales citadas en la discografia son ejemplos de marineras, resbalosas,
fugas, tonderos, valses, décimas, festejos y unos cuantos landos y toro-matas. La mayoria de los géneros
restantes tiene pocas grabaciones comerciales y yo he dependido aqui primariamente de grabaciones
de campo inéditas. Especialmente significativas son dos recientes producciones televisivas del Dr. José
Durand: “El sefior de la Jarana”, un homenaje al veterano cantante negro Augusto Ascuez Villanueva,
que apareci6 en el canal 5 de Lima el 28 de julio de 1979; y “Festejo de Belén” , televisado el 25 de di-
ciembre de 1979 y el 24 de abril de 1980. Estos programas incluyeron versiones tradicionales del son de
los diablos, tonderos, jaranas, décimas, socabon, toro-matas, amor fino y otros, con demostraciones y/o
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discusiones de instrumentos poco conocidos como el checo, la angara y el tamborete.

Libros como los de Roberto MacLean y Estenos (1947), James Lockhart (1968), Denys Cuché
(1975) Luis Millones (1973) y particularmente el de Frederick Bowser (1974) son fuentes significativas
para la historia del hombre negro en el Pert. Se hicieron comparaciones interculturales entre los afrope-

ruanos y otras culturas negras con la ayuda de publicaciones de Gilbert Chase (1945, 1959), Lawrence E.
Levine (1978), Richard Alan Waterman, Curt Sachs (1937) y J.H. Kwabena Nketia (1974), entre otros.

Este estudio trata de presentar un acercamiento holistico y mas objetivo que aquel que se encuentra
en muchas de las investigaciones existentes sobre musica afroperuana. Revisa las facetas que puedan
encontrarse de esa herencia, desde cuantas perspectivas sea posible dentro del alcance de un solo estudio.
Yo imagino este trabajo sirviendo de compendio para los estudiantes de la cultura afroperuana, proveyen-
do no solo una corta historia, descripcion y analisis de géneros e instrumentos, sino también una nueva
perspectiva respecto a las relativas influencias de las culturas africanas, espafiolas e indigenas dentro de
lo afroperuano y otras musicas costefas.

Los términos “afroperuano” y “musica afroperuana” deben ser definidos aqui de acuerdo a su
uso dentro del contexto de este estudio. Cuando se habla de lo “afroperuano” se puede hacer referencia
ya sea a los aspectos culturales, sociales o fisicos de este grupo étnico, que no son siempre los mismos,
ya que un negro peruano puede ser un negro fisicamente pero negando su herencia cultural a favor de
la cultura y valores de la sociedad europea. También, a pesar de que a lo largo de su historia la mayoria
de afroperuanos ha sido descritos como perteneciente a la llamada “clase baja” o “clase media baja” de
la sociedad, otros negros pertenecieron a clases social y econdmicamente mas elevadas. En este estudio
estamos tratando primeramente con la sociedad y cultura afroperuana, especificamente con aquellos, ya
negros puros o de razas mezcladas, que abrazan y perpetuan las tradiciones musicales desarrolladas por
los negros en el Peru.

Paralelamente al surgimiento de la muisica afroperuana, una cultura criolla o nacional estaba siendo
desarrollada por la poblacion general de todas las razas que habitaban las costas del Peru. Esta influencié
y fue influenciada por la musica negra peruana hasta tal grado que surge el debate acerca de si ciertos
géneros musicales pertenecen a una tradicion u otra, o a ambas. Aunque varias formas musicales, como la
marinera-resbalosa-fugas, el tondero, la cumanana, la yunza y la forma poética décima, puedan ser mejor
descritas como criollas, ya que no son exclusivamente formas negras, todas ellas han sido incluidas en
este estudio porque también son parte integral de las expresiones afroperuanas.

Aunque mucho de este estudio estd dedicado a la historia y la descripcion, la tesis como un todo
se basa en dos premisas. En primer lugar, el hecho de que historicamente la tradicion musical afroperuana
constantemente va cambiando y atin sigue evolucionando dentro de un continuo desarrollo. Se manifies-
ta a si mismo en innumerables combinaciones y permutaciones de caracteristicas musicales indigenas,
europeas y africanas. Las proporciones y el grado de intensidad y cambio de estas ha sido -y todavia es-
determinado por el 4rea geografica, la densidad de la poblacion negra, la duracion del tiempo de contacto
con otras culturas musicales, los avances tecnoldgicos en comunicaciones y los cambios sociologicos y
politicos, para mencionar solamente algunos cuantos factores. También se debe tomar en consideracion
las influencias de otras culturas musicales latinoamericanas y el intercambio musical entre diferentes es-
tratos de la sociedad costefia peruana. Con la posible excepcion de la musica de los esclavos bozales, los
recién llegados del Africa, la méisica afroperuana no puede ser igualada con la musica africana; tampoco
la musica afroperuana del siglo XIX es necesariamente la misma que aquella del siglo XVII. Mucho de
mi investigacion se apoya en la teoria del sincretismo de Waterman', que sostiene que ciertos elemen-
tos musicales africanos fueron mantenidos por los negros en las Américas porque los estilos musicales
occidentales con los que ellos se encontraron mantenian similares caracteristicas. Mdas alla de esto, sin
embargo, los afroperuanos adoptaron nuevos elementos musicales de la cultura hispanica que fueron
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compatibles con el etos africano, manteniendo su preferencia por ciertos timbres instrumentales, el énfasis
en la percusion, los patrones de llamada y respuesta, la fuerte relacion entre el intérprete y su publico y
el estilo de la interpretacion negra. Mientras los negros se integraban mas y mas dentro de la extendida
sociedad costefia, la asimilacion de elementos europeos dentro de la musica afroperuana fue acelerandose.

La segunda premisa fundamental es que a pesar de que podemos y debemos trazar ciertos paralelos
interculturales entre lo afroperuano y otras culturas musicales afroamericanas para enriquecer nuestra
comprension de las dindmicas de aculturacion, tal comparacion no equipara el desarrollo musical afrope-
ruano con aquél de los afrobrasilefos, afrocaribefios u otras tradiciones negras del Nuevo Mundo. Estas
culturas musicales han tenido diferentes historias sociales, se desarrollaron bajo la influencia de diferentes
entornos, se integraron en la sociedad mayor en diferentes grados y ubicaron diferentes valores en la
retencion de las tradiciones musicales africanas. Asi, la retencidon de los elementos musicales africanos
es diferente para los distintos grupos afroamericanos en el hemisferio occidental, variando entre la de
aquellos que preservaron mucho de su cultura musical original traida por los esclavos y la de aquellos
cuya musica es casi imposible de ser distinguida de la de las culturas nacionales mas extendidas. La
investigacion de Thomas J. Price? reveld que “the continuing association of low social rank, racial and
sub-cultural differences, together with differing degrees of integration into a larger social system” (la
continua asociacion de clase social baja, diferencias raciales y de sub-cultura, asi como diferentes niveles
de integracion dentro de un sistema social mas amplio) ha producido respuestas divergentes en las tres
sociedades negras del Nuevo Mundo que ¢l estudio. Entre los negros Boni Bush de la Guayana Francesa
y Surinam se mantuvo una identidad cultural autébnoma que otorg6 un alto valor a la herencia africana.
Los negros de los pueblos de la costa colombiana buscaron la aculturacion en la direccion de un modelo
ideal, deseado, y aquellos de la isla de San Andrés, cerca de Colombia, adoptaron un modelo totalmente
nuevo, aunque ya previamente denigrado.

Por los debates con algunos musicos, folkloristas e informantes peruanos, se hace evidente que
existen dos escuelas opuestas de musica afroperuana: los que se manifiestan como de orientacion “afri-
canista” y los que siguen la orientacion “europeista” . El presente estudio busca evitar esta teoria y me-
todologia, ya que usualmente hay la tendencia de asumir que si los negros tocaban la musica, esta debio
tener un origen africano, y si se trataba de blancos tenia un origen europeo. Estas escuelas frecuentemente
usan la etimologia como la principal evidencia para probar origenes europeos o africanos para una danza
0 cancion peruana en particular. Ignoran la posibilidad de que estos términos hayan sido una forma de
espafiol coloquial, o que incluso si los afroperuanos bautizaban una danza con un nombre africano esto no
indica necesariamente que la danza tuviera un origen africano o que una danza o cancidon con un nombre
espafiol negara la influencia u origen africano.

La cuestion de los origenes surge casi inevitablemente en un estudio de aculturacion prolongada,
y es de especial interés para los actuales negros peruanos que -como muchos otros afroamericanos- estan
buscando las raices de su herencia. Sin embargo, en cuanto al desarrollo de la musica afroperuana, el
estudio de los origenes es demasiado complejo como para llegar rapidamente a una conclusion concreta,
y alin entonces, no es siempre tan relevante como el hecho de que si la cancidn o baile en particular re-
fleja la realidad de la gente a la cual representa. Levine lo expresa claramente en su libro Black Culture
and Black Consciousness: “It is not necessary for a people to originate or invent all or even most of the
elements in their culture. It is necessary only that these components become their own, embedded in
their traditions, expressive of their world view and life style”?. (No es necesario para un pueblo el crear
o inventar todo o incluso la mayoria de los elementos de su cultura. Solamente es necesario que estos
componentes se hagan suyos, que sean insertados en sus tradiciones y que sean expresiones de su vision
del mundo y estilo de vida). Una hebra de racismo existe en ambos argumentos, cuando se afirma que
los afroperuanos solamente imitaron la musica hispanica, e igualmente cuando se sostiene el punto de
vista opuesto, que su cultura musical se origin enteramente en el Africa. Incluso algunas veces todavia
se insinda una maniobra social o politica hacia tales acepciones etnocéntricas, como la superioridad de
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la cultura musical europea o la completa independencia de la herencia afroamericana a la que todos los
negros deberian adherirse, y que debe poco a cualquier otra cultura o raza exterior.

Este estudio nos ilustra acerca de la abundancia y variedad de géneros y estilos en la musica afro-
peruana, y confirma que estos no tienen necesariamente que exhibir los ritmos “calientes” , antifonas y
coreografias sensuales para ser representaciones “auténticas’ de la herencia musical negra. Aunque estas
son caracteristicas de mucha musica afroamericana, cualquier estudio serio de la cultura musical negra
nos revelara también la admirable habilidad de los afroamericanos para adaptarse a nuevos ambientes
fisicos y sociales y adoptar nuevos lenguajes musicales en los cuales expresar su propia manera de ser.
Por lo tanto, la incorporacioén negra de muchos elementos musicales europeos -o por esa misma razon, la
influencia del estilo negro en la musica hispanica en las Américas- no es un rasgo negativo de debilidad
pero si un signo de vida y tenacidad. Incluso el continente africano, aunque demuestra una considerable
homogeneidad de estilos musicales entre sus numerosas naciones subsaharianas, tiene una gran varie-
dad de culturas musicales, cada una con sus distintivos y caracteristicos lenguajes musicales, formas e
instrumentos, muchos de los cuales han sido alterados y enriquecidos por el contacto con otros pueblos
africanos. Quizas el ejemplo mas notable de intercambio cultural en el Africa negra sea la influencia del
Africa arabe del norte en las naciones africanas al sur del Sahara. La cultura no es estatica en ninguna
sociedad viva del mundo, incluyendo aquellas de Africa y Afroamérica.

El estudio de la musica de los negros de la costa del Peri que viene a continuacion estd basado
en varios afios de estudios bibliograficos y trabajo de campo que hice durante 1975 y 76 principalmente
en las regiones peruanas de Lima, Chincha, Cafiete y Lambayeque, donde me involucré en consultas con
muchos informantes y grabé numerosos ejemplos musicales. La dimension de este trabajo requiere varios
acercamientos, incluyendo los historicos, analiticos, descriptivos y comparativos, cada uno de ellos con
sus particulares problemas. Empiezo con una investigacion del desarrollo de la musica negra siglo por
siglo hasta el presente, en donde el curso de la aculturacion puede ser observado en sus contextos sociales,
politicos e histdricos. Los testimonios histdricos de viajeros, las cronicas, la literatura de la época, las
actas de cabildos y otros reportes nos proveen de algunos conceptos sobre la musica de los afroperuanos
de siglos pasados. Sin embargo, uno debe analizar estos testimonios cuidadosamente, ya que muchas
narrativas acarrean prejuicios o son superficiales y no siempre nos son utiles para identificar o definir los
géneros o estilos afroperuanos con precision; ademas, los vacios en la documentacion historica a menudo
invitan a la especulacion.

Los capitulos III al XI describen y analizan los principales instrumentos musicales y géneros de
la tradicién musical afroperuana, basandose en mis propias observaciones y notas de campo, en los datos
de informantes y estudiosos sobre la naturaleza y significado de bailes y canciones, y en los ejemplos
musicales de grabaciones de campo y discos comerciales. El etnomusicélogo se enfrenta constantemente
con el problema de establecer si una determinada cancion o coreografia es tradicional o si es solamente
una invencion del folklore moderno comercializado que tan solo utiliza el titulo y unos pocos elementos
del actual género tradicional. Ante todo, uno debe revisar cuidadosamente las presentaciones musicales
modernas con la literatura historica y los datos brindados por los informantes. Sin embargo, la informacion
recolectada es a veces conflictiva, e incluso la definicion de musica afroperuana es objeto de controver-
sia ya que varios géneros interpretados por afroperuanos son también interpretados por mestizos y una
determinada cancion o género puede tener diferentes estilos.

Las transcripciones de ejemplos musicales tomados de grabaciones de campo y discos se incluyen
en el cuerpo del manuscrito y en el Apéndice. Estos pretenden ser mas descriptivos que prescriptivos,
dado que dos interpretaciones de la misma cancidén no tienen por qué ser necesariamente iguales, y al-
gunas grabaciones de campo fueron cantadas por informantes que no habian escuchado o cantado una
determinada cancion por muchos afios y la grabaron para nosotros sin acompanamiento musical. Con la
intencion de evitar transcripciones complejas y por razones de espacio, solamente se proporciona una
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muestra breve del acompafiamiento instrumental de las canciones para indicar su naturaleza y ritmo.

Asi, la musica descrita en estos capitulos es analizada para permitir la clasificacion de géneros
dentro de grupos coherentes de acuerdo a sus caracteristicas y para facilitar la identificacion de relaciones
genéricas entre composiciones. Esta tarea algunas veces se hace complicada por la tendencia de 1a musica
afroperuana de llevar la melodia o el texto de una cancion de un género a otro, y por la gran variedad
de estilos e instrumentaciones halladas en diferentes areas. En algunos pocos géneros en que los ritmos
o coreografias originales han desaparecido parcialmente, su reconstruccion por intérpretes folkloricos,
aunque basada en la poca informacion disponible, ha conducido a cierto grado de recreacion y por lo
tanto a variaciones entre grupos de intérpretes, haciendo mas dificiles las descripciones concretas de
estos ritmos y coreografias.

En el capitulo XIII una comparacion intercultural de las tradiciones musicales afroperuanas, espa-
flolas y africanas examina uno por uno los elementos de la musica y ocasionalmente esboza la historia,
analisis y descripciones de capitulos anteriores, en un intento de determinar algunos de los aspectos de
sincretizacion que dieron origen a esta cultura musical negra del Nuevo Mundo y las razones por las que
algunos elementos musicales fueron mantenidos y otros desaparecieron o cambiaron. Estas comparaciones
han sido necesariamente hechas desde una base general, debido a que -como hemos sefialado- el volumen
relativo de influencia africana o europea en los géneros afroperuanos varia y no disponemos de ejemplos
musicales completos o descripciones precisas de las mismas con anterioridad al siglo XIX como para
hacer comparaciones interculturales de bailes o canciones individuales. Como ya se mencion6, dado que
los esclavos llegaron de varias naciones africanas con diversas culturas musicales, nuestras comparacio-
nes han sido hechas principalmente con las caracteristicas generales de la musica africana mas que con
aquellas de un pueblo africano particular.

El primer periodo de la presencia africana en el Peru, durante el cual la mayoria de negros fue-
ron esclavos, jugd un importante rol en la formacion de la cultura afroperuana y exige algiin examen
previo antes de que comencemos un estudio de la musica misma. No ocuparemos espacio para revisar
los detalles de la historia inicial de los africanos en el Peru, ya que no cae dentro de nuestros propdsitos
en este trabajo y varios estudiosos ya han hecho contribuciones significativas a esta importante area.
Sin embargo, examinaremos brevemente aquellos aspectos que afectaron mas el desarrollo de la cultura
musical afroperuana.

A través de la historia mundial la esclavitud ha sido una causa de difusion de la cultura, y el co-
mercio de esclavos entre Africa y las Américas ha resultado ser uno de los mas interesantes ejemplos
de aculturacion. El hombre negro ya estaba en Espana antes de la colonizacion americana, asi que los
primeros negros en el Nuevo Mundo trajeron consigo una formacion hispanica. Cuando Francisco Pi-
zarro empieza la conquista del Peru en 1524, un ntimero de esclavos negros se encontraba ya entre sus
sirvientes. Mientras la fama del pronto descubierto oro del Peru se disemind, mayor cantidad de espafioles
migro al pais de los incas, llevando con ellos numerosos esclavos negros e indigenas de América Central
y México. Al mismo tiempo, la corona espanola autorizo la importacion de mas y mas esclavos negros
al Nuevo Mundo. En un principio se hizo el intento de importar solamente negros nacidos en Espaia,
bautizados como cristianos, pero para 1518 la demanda de esclavos habia sobrepasado de lejos la oferta
disponible espafiola y los negros se importaron directamente de Africa a la América espafiola.

Los esclavos negros sirvieron como auxiliares e intermediarios de los espafoles en sus relacio-
nes con la extensa poblacion indigena. Mientras que los indios, todavia en la tierra de sus ancestros,
pudieron conservar mucho de su cultura durante las primeras generaciones, los negros, representando
una diversidad de culturas étnicas y de lenguas, tuvieron que depender de los espafoles y aprender su
idioma. Debido a la necesidad los africanos se identificaron con todo lo espafiol mas rapidamente que
los indios, y ya que habian aprendido oficios en Africa -tales como trabajo en metal, tejido, cerami-
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ca y domesticacion de animales- los negros fueron valorados como sujetos habiles en las industrias
espanolas del Pert1 y a menudo se les puso a cargo de la supervision de los jornaleros indios. Bowser
nos informa que “this led, at least during the early period of Peruvian colonization, to a strong mutual
hostility between the Indian and African that benefited both the Spaniard and the black slave... The
black man rapidly came to occupy an intermediate position between the Spaniard and the Indian ra-
ther than the place beneath the Indian to which the law had consigned him”*. (esto condujo, al menos
durante el periodo inicial de la conquista peruana, a una fuerte y mutua hostilidad entre el indio y el
africano que beneficid a ambos, al espafiol y al esclavo negro. El hombre negro rapidamente llego a
ocupar una posicion intermedia entre el espafiol y el indio en lugar de colocarse socialmente bajo el
indio, estatus al que la ley lo habia consignado.) Sin embargo, después de varias generaciones, un gran
numero de indios se habia ya integrado al mundo hispanico al dominar los oficios y la lengua espafiola,
cayendo en desuso el rol original africano. A pesar de todo, mantuvieron el dominio de sus posiciones
originales en la costa peruana durante mas tiempo que en otros lugares, debido a la disminucién de la
poblacion indigena en el territorio.

Durante el siglo XVI, la mayor parte de los esclavos vino del Africa Occidental, del area entre
los rios Senegal y Niger, conocidos como Rios de Guinea. Estos esclavos fueron preferidos por ser mas
industriosos, alegres y adaptables. Sin embargo, a fines del X VI, naves de Inglaterra, Francia y Holanda
tomaron el control de las costas de Guinea y, por la falta de fuerza naval, Portugal empezo a poner sus
miras en Angola como una fuente alternativa de esclavos. Portugal empez6 a colonizar Angola hacia 1570
y en 1575 fundd Sao Paulo de Luanda como un centro comercial en las costas angolefas. Los angolefios
no eran considerados tan altamente civilizados como los guineos, pero sabian trabajar el metal, el tejido,
la ceramica y domesticar animales. Por lo tanto, después de 1580 Angola y el area del rio Congo empe-
zaron a ser la fuente principal de esclavos. Sin embargo, Guinea también permanecidé como uno de los
principales proveedores. Bowser, de acuerdo con C.R. Boxer, afirma que “the areas of Congo and Angola,
like all of those of the West Africa coast at this date, were only vaguely defined”. (las areas del Congo y
Angola, como todas aquellas del Africa Occidental por este tiempo estaban vagamente delimitadas). El
Congo era “ the region bounded on the west by the sea and on the north, south and east by the Zaire (or
Congo), Dande, and Kwango rivers”. (la region delimitada al oeste por el mar y al norte, sur y este por
los rios Zaire —o Congo-, Dande y Kwango). Angola era “the area between the Dande and Longa rivers
extending several hundred miles into the hinterland”.” (el area entre los rios Dande y Longa, extendién-
dose varias millas hacia el interior del hinterland).

La literatura colonial nos da indicaciones razonables acerca de los principales origenes nacionales
de los negros peruanos y de las proporciones relativas de sus variantes durante la época colonial. Ya que
Bowser, Lockhart, MacLean y Estenos, y otros, han dado explicaciones comprensivas de los origenes
nacionales, un breve sumario de las naciones africanas de donde provienen los ancestros de los afrope-
ruanos serd suficiente. Desde las areas africanas de Senegambia y Guinea-Bissau encontramos a los Bran
(Bram, Gola, Buraza), Biafra (Biafara, Biafada, Biafar), Berbesi (Serer), Wolof (Jolofo, Jelof, Gelofe),
Mandinga (Malinke), Malu, Bafiol (Banyun), Casanga (Kassanga), Fula (Fulbe), Bioho (Bissago), Folu-
po, Soso y Balanta. Otros esclavos del Africa Occidental fueron los Terranovas (un punto de embarque),
Zape (Sierra Leona), Cocli (Cocoli, Benin), Bleblo (;Bobo?), Arara (Arda, Fon, Gun y gente vinculada
del Dahomey costero), Caravali (Carabaltes, Ibo o [jo; o posiblemente Efik, Ibibio o Moko de Nigeria
del Este), Mina y Lucumi (Lucmés). De las areas de Africa Central y del Sur fueron traidos los Congo
(Manicongo, Bokongo y pueblos de la cuenca baja del rio Congo), Mozambique, Anichico (o Anzico,
Enchico, el pueblo Tio o Teka del Congo del Sur), Benguela (un punto de embarque), Angola (Ndongo),
Alonga, Malamba (Malambo, Malemba) y Mosanga. Otras fuentes aisladas mencionan a los Cambun-
des (Cambundas), Cangaes, Chalas, Sdo Tomé (posiblemente un punto de embarque), Huarochiries (un
nombre arbitrario, dado por los espafioles) y los Yorubas.

Algunos de los nombres arriba mencionados para grupos étnicos africanos en el Pert son los
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actuales nombres de estos pueblos; otros describen el drea general de la que procedian o el punto de em-
barque en el Africa, y otros son nombres arbitrarios dados por los espaiioles. Las fuentes documentales
de la época indican que a los esclavos se les daba frecuentemente nombres cristianos y el origen nacional
como primer apellido, como por ejemplo Felipe Mandinga y Catalina Jalofa. El analisis de Bowser de
los origenes étnicos de los afroperuanos vendidos en Lima entre 1560 y 1650 da un estimado de 2908
esclavos vendidos durante ese periodo. Estos esclavos provenian de las areas africanas de Senegambia 'y
Guinea-Bissau de los cuales el mayor nimero provenia de las naciones Bran, Biafara y Bafiol. Los Zape
y Terranovas, 635 en total, representan los grupos mas grandes de otros esclavos del Africa Occidental.
Los esclavos vendidos de Africa Central y del Sur ascienden a 1,735, de los cuales mas de la mitad fueron
esclavos de Angola y muchos de los restantes procedian del Congo®.

La mayoria de los esclavos durante los primeros tiempos de la trata de esclavos en el Pert fue-
ron “bozales”, es decir negros importados directamente del Africa con ninglin o poco conocimiento de
la lengua o costumbres espafiolas. Ladinos fue el nombre dado a los esclavos negros hispanizados que
podian haber nacido o no en el Africa, pero que estaban familiarizados con la cultura, lengua y religion
espafiolas. Los ladinos nacidos en el Nuevo Mundo fueron llamados “criollos”, un término después ex-
tendido a cualquier nacido en tierra americana. A los nacidos de las mezclas de razas negra y blanca se
les llamo “mulatos” y -en los tltimos tiempos de la colonia- los nacidos de las mezclas de indio y negro
fueron llamados “zambos” . Bowser nos dice que los compradores preferian a los bozales porque eran
asustadizos y dociles mientras que los ladinos, particularmente los criollos, eran considerados como
dificiles de disciplinar ya que estaban mas seguros de si mismos por su conocimiento de la lengua y las
costumbres espafiolas. Aun asi, muchos de los que ocuparon posiciones sociales elevadas o se emanciparon
fueron precisamente ladinos, criollos y mulatos. En una muestra tomada por Bowser, de 6,890 esclavos
vendidos en el mercado de Lima entre 1560 y 1650, el 34.5% eran bozales y el 45.5% eran negros que
en el momento de la venta estaban en proceso de convertirse en ladinos. El sefiala que “Pert relied on
Africa for nearly 80% of her black slaves, but of those offered for sale at any given moment in the Lima
market, only about one-third were bozales” ”. (Pert dependia del Africa para casi el 80% de sus esclavos
negros, pero de aquellos ofrecidos a la venta en cualquier momento en el mercado de Lima, solamente
un tercio eran bozales). De ahi podemos comprobar que atn en tan temprana fecha, el mecanismo de la
aculturacion actuaba rapidamente.

Al fin del siglo XVI la economia de la colonia peruana lleg6 a depender mas y mas del trabajo
esclavo a medida que la poblacion negra empez6 a infiltrarse en casi todas las areas de la industria y el
comercio. Aunque la presencia negra era especialmente notoria en la costa, donde la disminucién de la
poblacion indigena cre6 escasez de mano de obra, los negros no fueron desconocidos en la sierra du-
rante la Colonia, tal como demuestran las numerosas danzas “de negritos” de las poblaciones indigenas
de los Andes. Las concentraciones de negros se podian encontrar en los valles mas fértiles de los rios a
lo largo de la costa, trabajando en las chacras de los valles de Cafiete, Lunahuana, Pisco, Condor, Ica,
Nazca, Camand y Vitor. Los esclavos fueron usados también como mulateros, cocineros, vendedores de
comida, dependientes de tienda, guardianes, porteros y guardaespaldas. Muchos conventos, monasterios
y hospitales hicieron uso de esclavos negros. Sin embargo, el trabajo mas comun de los esclavos en Lima
fue el de sirviente doméstico. Bowser escribe: “... African slavery in Peru was first and foremost an urban
institution centered in Lima, a city with the largest concentration of blacks in the Western Hemisphere
in this period, with the possible exception of México City” 8 . (“...1a esclavitud africana en el Peru fue
ante todo y principalmente, una institucion urbana centrada en Lima, la ciudad con la mayor concentra-
cion de negros en el Hemisferio Occidental durante este periodo, con la posible excepcion de Ciudad de
México.” ) La posesion de esclavos no solo fue considerada necesaria para la vida doméstica sino que
también sirvié como simbolo de estatus, y muchos plebeyos, clérigos y algunas veces ciertos pudientes
nobles indigenas, tuvieron esclavos negros.

Las mas grandes oportunidades para un esclavo negro fueron las que podian ser creadas por el
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empleo, como artesanos calificados. Los esclavos artesanos eran considerados mucho mas valiosos que
otros; trabajaban en condiciones de libertad relativa,’ y a menudo conseguian comprar su propia libertad.
Como hombres libres podian tener una buena vida econémica trabajando en los negocios de los espanoles
o incluso, en el caso de negocios menos lucrativos, abrir una tienda propia. Vinculados cercanamente a
los esclavos artesanos estuvieron esos negros que asumieron funciones de musicos, bailarines, profesores
de musica e instructores de danza, de los que trataremos con detalle en un capitulo mas adelante.

Ya desde fecha tan temprana como 1540 comenzaron entre los negros las hermandades religiosas
conocidas como “cofradias”. Como si hubieran estado en Espafia, la primera cofradia negra peruana fue
una filial de la de los blancos espafioles, la del Santisimo Sacramento. Cada una devota de un santo ca-
tolico, las cofradias tenian como objetivo el cuidar del bienestar fisico y espiritual de sus miembros, ver
por el tratamiento adecuado a los esclavos por parte de los duefios de los mismos y por el entierro de sus
miembros esclavos. Inclusive, aunque puede que las cofradias no hayan representado a toda la poblacion
negra, proveyeron una fuente de unidad y comunidad. Cada cofradia estaba encabezada por un caporal
que dirigia las reuniones como presidente en las asambleas. Si un esclavo que habia sido de linaje real en
Africa era miembro de una cofradia, él o ella era llamado rey o reina de la cofradia y tratado con especial
respeto por sus miembros °.

Aunque a partir de 1602 las cofradias fueron supervisadas por un representante de la organizacion
de la iglesia patrocinadora, muchas de sus actividades podrian muy bien haber incluido elementos de
ritual tribal africano bajo la apariencia de ceremonial catolico. El ayuntamiento de la ciudad y los lideres
de la iglesia pedirian a las cofradias que bailaran en procesiones religiosas especiales y en festividades,
como la del Corpus Christi, en procura de anadir un elemento exdtico a estos pomposos y coloridos
espectaculos. Esto representd una oportunidad para que los negros practicaran sus ritos y tradiciones,
camuflados bajo la ceremonia catolica. Un articulo aparecido en la edicion del 16 de junio de 1791 del
Mercurio Peruano, describe tal procesion'’:

La Fiesta en que mas se esmeran para salir con lucimiento es la del Domingo de la Infraoctava de Corpus.
Todas las Tribus se juntan para la procesion que aquel dia sale del Convento grande de Santo Domingo.
Cada una lleva su bandera, y quitasol, baxo del qual va el Rey, 6 la Reyna, con cetro en la derecha, y baston
0 algun instrumento en la izquierda. Los acompanan todos los demas de la Nacion con unos instrumentos
estrepitosos, los mas de un ruido muy desagradable. Los subditos de la comitiva que precede a los Reyes,
van a porfia en revestirse de trages horribles. Algunos se disfrazan de Diablo o de emplumados; otros imitan
a los 0sos con pieles sobrepuestas; otros representan unos monstruos con cuernos, plumas de gavilanes,
garras de leones, colas de serpientes. Todos van armados con arcos, flechas, garrotes, y escudos: se tifien
las caras de colorado 6 azul, segln el uso de sus paises, y acompaian a la procesion con unos alaridos y
ademanes tan atroces, como efectivamente atacasen al enemigo. La seriedad y feroz entusiasmo con que
representan todas estas escenas, nos dan una idea de la barbaridad con que haran sus acometidas marciales.
Esta decoracion, que seria agradable en una mascarada de carnaval, parece indecente en una funcion ecle-
siastica, y mas en una procesion en que el menor objeto impertinente profana la dignidad del acto Sagrado,
y disipa la devocion de los concurrentes.

Max Radiguet, un viajero francés del XIX, observo que incluso las paredes de las casas de las
cofradias contenian alusiones a los ancestros y la religion africana'"

Si la sociedad blanca en el Perti ha conservado la marca de las costumbres de la madre patria; la de los
africanos es también, ahi, muy original. Uno puede convencerse visitando las cofradias en dia domingo.
Durante ese dia, dedicado al descanso por la religion, los esclavos aprovechan las horas de ocio que les
deja el amo para borrar de su mente las tristezas y los fastidios de la vida real y dedicarse por entero a los
recuerdos y a los suefios ilusorios. Volviendo a ocupar entonces el rango que ocupaba en su patria antes
que traicionados por la suerte de las armas, o victimas de algiin drama en el que el amor ha representado
un terrible papel, vinieran a expiar en tierra extranjera unos, su derrota, otros sus dulces latrocinios, y se
vuelven quien emperador, quien rey, quien principe, o grande de tal o cual clase. Frescos groseramente
pintados en las paredes de los patios atestiguan, solos, durante seis dias de la semana, las glorias del mo-
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narca. Sus batallas, sus cazas, sus aventuras galantes estan ahi preproducidas por un pincel...

A pesar de la existencia de muchas fuerzas que intentaron quebrar la cultura africana, otras re-
sistieron el cambio. El proselitismo de las 6rdenes religiosas pudo haber causado el que muchos negros
aceptaran el catolicismo, pero no podemos estar seguros de hasta qué punto comprendieron su significado
durante las primeras generaciones. Las estructuras politicas, sociales y familiares que los esclavos habian
conocido en Africa estaban casi (si no completamente) destruidas, y las animosidades entre bozales de
diferentes origenes nacionales solo cohibieron la integracioén. Sin embargo, las cofradias ayudaron a darles
un cierto grado de comunidad, y como la identificacion de los esclavos con grupos étnicos formales de-
cay¢ con las triunfalistas generaciones del Nuevo Mundo, estas viejas divisiones dieron pie a la creacion
de una nueva cultura y comunidad afroperuana.

Si la constante exposicion a la cultura y lengua espafiola propici6 la destruccion de las tradiciones
africanas, el racismo y el abuso de la poblacion hispana ayudé a su preservacion y causo la alienacion de
la raza negra. Aunque los negros necesariamente imitaron a los espafioles como el tinico medio de avance
socio economico, ellos también se dieron cuenta de que pertenecian a un estrato social diferente que el
espanol, y esto debio haberles dado un mayor sentido de unidad. Quizas debido a que la comunidad ne-
gra no formo nada que se pareciera a un gueto negro, pero dentro de cada barrio de la ciudad los negros
vivieron en solares de clase baja, en calles marginales y callejones. En las areas rurales los negros libertos
vivieron en pequeios pueblos donde pudieron continuar desarrollando su cultura propia, no africana, no
espanola, pero si afroperuana.
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Capitulo 1

El negro en el Peru

y la musica en los siglos
XVI, XVII y XVIIT

Son escasas las referencias a la musica de la poblacion negra en la literatura peruana de los siglos
XVI, XVII y XVIII en comparacion con aquellas de los dos siglos posteriores. Aqui uno debe confiar
principalmente en los comentarios de los sacerdotes y funcionarios de la iglesia y en los libros de cabildos.
Las fuentes del siglo XVIII incluyen también escritos de cronistas y algunos viajeros. Estas referencias
a menudo carecen de claridad y solamente describen o critican la naturaleza general de las danzas y de
la musica sin proveer descripciones detalladas.

Existe poca informacion sobre la musica del siglo X V1. En esa época los escritores se concentraron
en temas politicos y militares y prestaron poca atencion a las actividades culturales. Durante los afios
iniciales de la conquista la principal actividad musical de los negros —muchos de los cuales habian sido
traidos de Espafia— fue probablemente la de tocar musica militar con pifanos, trompetas y tambores en la
milicia. Al tiempo que el Pert vivia los comienzos de la colonia, un creciente nimero de esclavos negros
sin ningtin conocimiento de la cultura europea fue importado directamente de Africa. Robert Stevenson
menciona que los esclavos africanos debieron haberse sorprendido al encontrar indigenas peruanos
utilizando tambores de gran tamaifio, como los que ellos tenian en Africa, e incluso de que “their own
drums were not as large as those of the Indians” (sus propios tambores no fuesen tan grandes como los de
los indigenas). La armazén de maderaje de los tambores indios més grandes “varied from nine to eleven
feet. The heads were of leather, tied with V-shaped thongs. The drummers beat those large drums with
their hands, and the sound carried ‘two to three leagues’ ! (variaba entre nueve y once pies. Los parches
de los tambores eran de piel, atados en forma de V con tiras de cuero. Los instrumentistas tocaban esos
grandes tambores con las manos y el sonido se podia escuchar ‘a dos o tres leguas’).

Sin duda, los espafioles reconocieron muy pronto las habilidades musicales de los africanos y su
pasion por la danza. Las cofradias fueron consideradas como cantera de talento musical para las procesiones
festivas del estado y la iglesia. Las danzas exoticas de los negros e indios pudieron haberle dado a estas
procesiones un color, pompa y gloria solo comparable con lo que habia conocido la antigua Roma. Por
ello, el ayuntamiento de Lima ordeno a las cofradias tomar parte en las procesiones®:

E que asimismo se aperciba a los mayordomos de las cofradias de los mulatos y negros que ay en esta
ciudad que saquen sus dancas como son obligados y lo suelen hazer otros afios y lo mismo a los yndios
que tienen cofradia

Asi, los esclavos africanos tuvieron la oportunidad de representar sus propias danzas publicamente, lo
que pudo dar considerable impetu a la preservacion de sus tradiciones musicales. Los funcionarios de
la iglesia aparentemente no se dieron cuenta, al menos en un principio, de que estas danzas eran una
continuacion de la practica del ritual africano, camuflado en la grandilocuencia y la atmosfera sensual de
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las ceremonias del estado y la iglesia catdlica. Procesiones como la del Corpus Christi incluian carrozas
con representaciones de diablos e inmensas imagenes de personajes como “Papahuevos”, “Gigantes” y
“El Cabezudo” que probablemente representaron para los negros reminiscencias de las figuras totémicas
africanas. En esta atmosfera de incienso, color y esplendor aparecian los negros de las cofradias en las
procesiones de acuerdo a sus naciones de origen, con sus estandartes distintivos, su nobleza y cortes’.

Las protestas contra las actuaciones publicas de los negros acusandolos de conducta desordenada
pronto dieron como resultado, bajo las leyes dadas por el cabildo?, un control mas estricto de sus actividades.

En este cabildo se platicd que por quanto por experiencia se ha visto que de juntarse los negros en bayles
o por otras vias esta ciudad e los naturales della Reciben muy gran dafio e conciertan otros robos e hurtos
asi a sus amos como a otras personas o se emborrachan en especial agora so color de una cofradia que han
fecho por tanto que manden que oy en adelante por ninguna via se junten ny anden cuatro negros ny donde
aRiba su bayle ni ande por esta ciudad ni fuera della ni en la dicha cofradia sino fuere estando juntos enella
y no por otra via que la santa iglesia desta ciudad los domingos y fiestas de guardar desde por comunion
a hasta la misa mayor eno donde aRiba en ninguna parte del dia ni de la noche so pena de cien azotes en
cada negro o negra.

En los registros de otra sesion de 1563 se anota que los negros tenian danzas con tambores en
las calles publicas por lo que la gente no podia pasar entre ellos y los ruidos asustaban a los caballos.’
Estas quejas dieron como resultado la lectura por voceadores callejeros de ordenanzas dirigidas a los
negros, donde se les decia que para tocar sus instrumentos y bailar sus danzas debian limitarse a la Plaza
Mayor o a la Plaza de Nicolas de Ribera “El Mozo”. Sin embargo, a pesar de las criticas, las cofradias
continuaron tomando parte en las ceremonias publicas por orden del cabildo y los negros tamborileros y
los trompetistas indigenas llegaron incluso a anunciar la llegada de Lope Garcia de Castro®.

Pronto los negros, gracias a sus reconocidas habilidades musicales, se introdujeron en otras areas
de la vida musical de la colonia espafiola. Robert Stevenson nos dice que ya para 1568 un cierto Juan
de la Pena Madrid hizo un contrato con el mulato Hernan Garcia para abrir una escuela de musica en la
capital de la Audiencia de Charcas (el Alto Peru, la Bolivia de hoy) en la que cada uno ensefiaba su propia
especialidad -Pena Madrid, canto, y Garcia, como tocar y bailar’-. La iglesia también exploto el talento
de los negros. Bowser escribe ®:

The Jesuits also made good use of the pomp and ceremony of the Church, depending on processions with
multi-colored standards, garlands, incense, and especially music to attract blacks. Dialogues with a Christian
message were set to music for use among the slaves, and in the seventeenth century the College of San
Pablo had a fine band of black musicians, “accomplished players of clarines and chirimias, the Spanish
version of the Scottish bagpipe. These Negro musicians performed at the festivities organized by the so-
dalities and became so famous that they were in great demand even outside the college. Besides clarines
and bagpipes, one could listen at San Pablo to trumpets, drums, flutes, and to the more delicate music of
string instruments like guitars, lutes, and rabeles.

(Los jesuitas también hicieron buen uso de la pompa y ceremonia de la iglesia y dependieron de las
procesiones con estandartes multicolores, guirnaldas, incienso y, especialmente, musica para atraer a los
negros. Los didlogos con contenido cristiano eran musicalizados para que fueran utilizados entre los esclavos
y, en el siglo X VII, el Colegio de San Pablo tenia una refinada banda de miisicos negros, “buenos tocadores
de clarines y de chirimias, la version espafiola de la gaita escocesa. Estos musicos negros tocaban en las
festividades organizadas por las hermandades y se hicieron tan famosos que eran solicitados incluso fuera
del Colegio. Ademas de clarines y gaitas, en San Pablo también se podian escuchar trompetas, tambores,
flautas y otras musicas mas delicadas de instrumentos de cuerda como guitarras, latdes y rabeles).

Por lo tanto, ya para esta época los musicos negros fueron usados para tocar musica de la tradicion

catolica espafiola, de la misma manera en que fueron utilizados los indigenas en la sierra. A pesar de que
no exista mencion de esto en la literatura, probablemente la musica también rodeo las celebraciones del
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Sefior de los Milagros, una imagen pintada en la cofradia de los negros de Angola a mediados del siglo
XVIL

Para el siglo X VIII los artistas negros ya habian adquirido considerable familiaridad con las formas
musicales espafiolas, hasta el extremo de llegar a ser los principales musicos en toda clase de actividades
sociales y religiosas, e incluso en los grandes banquetes de las haciendas, donde con frecuencia eran
los responsables del entretenimiento de los invitados. En sus propias celebraciones ellos adaptarian
estas musicas europeas a su propia estética, dandoles mas ritmo y sensualidad. Esta mezcla de idiomas
musicales fue determinante para la eventual formacion de un estilo nacional distinto de hacer musica,
el “criollo”. El proceso se hizo ya evidente en el siglo XVIII y para el siglo XIX ya fueron establecidas
formas criollas definidas.

Casi nada del primer folklore de los negros de la costa peruana del norte se hubiera llegado a
conocer si no hubiera sido por los trabajos de Baltasar Jaime Martinez Companén y Bujanda (1737-1797),
obispo de Trujillo. Durante sus visitas episcopales a la didcesis entre 1782 y 1785, Martinez Compafion
hizo escribir una enciclopedia en nueve volimenes sobre la provincia de Trujillo en ese tiempo?, la cual
incluia mapas, dibujos de edificaciones, bocetos de personas importantes, dibujos de la fauna y la vida
animal, e ilustraciones de las diferentes razas de sus habitantes, danzas y trajes folkléricos. El volumen
IT esta dedicado a la presentacion de la cultura popular en el Trujillo del siglo XVIII e incluye pinturas
de gente nortefa de color: “negro”, “negra”, “mulato”, “mulata”, “sambo” y “samba”, todos en sus trajes
tipicos, asi como numerosas pinturas de indios. De importancia para los etnomusicologos es la inclusion
en este volumen de pinturas de danzas, incluyendo danzas “de los Parlampanes”, “de los doce Pares de
Francia”, “de los Diablicos”, “de Carnestolendas”, “del Chimo”, “de Pallas”, “de hombres vestidos de
mujer”, “de huacos”, “del Purap”, “del Caballito”, “del poncho”, “del chusco”, “de la Ungarina”, “del
doctorado”, “de Pajaros”, “de huacamayos”, “de monos”, “de conejos”, “de venado”, “de leones”, “de
Degollacion del Ynga”, “de las Espadas”, “de Gallinazos”, “de Indios de la Montafia” y de varias cachuas
y tonadas. Especialmente significativas para un estudio de la musica negra son las pinturas: “Danza de
Bailenegritos” (nim. 140), “Danza de Negros” (nim. 141), “Negros tocando marimba y bailando” (nam.
142) y “Tonada llamada El Congo” (nim. 178).

Martinez Compaioén también nos brinda transcripciones de diecisiete canciones y tres danzas
instrumentales. Robert Stevenson cree que aunque Martinez Compafion era musico, probablemente solicitd
la ayuda de un profesional como Pedro José Solis, maestro de capilla de la catedral de Trujillo, para la
transcripcion de la musica'®. Muchos de los ejemplos musicales de este monumental trabajo han sido
recopilados como facsimiles por Rubén Vargas Ugarte, César Arrospide de la Flor y Rodolfo Holzmann
bajo el titulo de Folklore musical del siglo XVIII, publicado bajo los auspicios de la Universidad Catolica.
La mayoria de los ejemplos musicales estan escritos para violin y/o voz, con bajo continuo, y con el
violin doblando a menudo la parte de la voz. Algunas piezas muestran influencia espafiola y mozarabe,
particularmente las del villancico espafol, mientras que otras tienen un definido sabor indigena. Algunas
incluso utilizan lenguajes indigenas en sus textos.

Aunque algunas selecciones son esencialmente espafiolas por su naturaleza, otras muestran una
mezcla de elementos espafioles, africanos e indigenas, revelando que el desarrollo de un estilo criollo,
o nacional, ya habia empezado desde esta época. Dos autores del siglo XVIII, Jean Descola'' y Amédée
Frangois Frézier'? escribieron que una gran parte de la poblacion peruana sentia una abierta antipatia
hacia los espanoles peninsulares. Esta actitud produjo un distanciamiento entre lo peruano y lo espaiol
y contribuy6 a la formacion de una cultura criolla. De esta manera, vemos textos que son ya de sabor
criollo en el facsimil 6 (Manuscrito 185) titulado “Tonadilla, llamase el Palomo del Pueblo de Lambayeque
para cantar y bailar” y en el facsimil 15 (manuscrito E181). De especial interés para nuestro estudio es el
facsimil 14 (manuscrito E178) llamado “Tonada el Congo a Voz y Bajo Para Baylar Cantando™:
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A la mar me llevan
sin tener razén
dejando a mi madre
de mi corazon.

Ay que dice el congo
lo manda el congo
cusucu

van, ve es tan cu su cu
va ya estan

cay nobedad

no hay nobedad

que el palo de la geringa
derecho, derecho

va a su lugar

La cancidn esté escrita para voz y bajo continuo, y excepto quizas por el texto y el uso de alguna
sincopa, muestra relativamente poco que pueda ser atribuido a la influencia africana. Posiblemente la
repeticion de las primeras dos lineas demandaba una llamada-respuesta, pero esto no puede ser comprobado,
ya que no esta indicado en el facsimil. La parte del bajo, probablemente realizada como un bajo continuo,
produce una mondtona armonia de tonica-dominante, caracteristica también del acompafiamiento de mucha
musica negra de la época. La estructura de cuatro compases, el contorno melodico, la instrumentacion y el
uso de la armonia funcional probablemente sean de origen europeo. Desafortunadamente, no hay manera
de conocer si el transcriptor anoto la musica con precision. Considerando que estas transcripciones fueron
disefiadas para que los espafioles peninsulares conocieran la cultura trujillana, la musica bien pudo haber
sido la estilizacidon de una ejecucion musical afroperuana puesta en términos musicales de una manera
tal que los europeos pudieran comprender. Por otro lado, es muy posible que este ejemplo musical fuera
otra indicacion de la adopcion que los negros hicieron para su propia diversion de las formas musicales
e instrumentacion espaiolas, es decir, alterando el ritmo y el aire de la musica para acomodarlos a su
propia estética.

José Galvez nos informa que tres mulatos -Esparza, Baquijano y Arévalo- tenian en 1790 una
academia para ensefiar el minuet a los negros. En ciertos dias llevaban a cabo grandes celebraciones en
el teatro y los negros y zambos de Lima venian para participar en ellas'®. Por lo tanto, parece comprobado
el interés que la poblacion de color tenia por aprender musica europea. También parece que los negros
disfrutaban actuando. Frézier visit6 Pisco hacia 1713; en ese tiempo, dicha ciudad contaba principalmente
con unas 300 familias de mestizos, mulatos y negros, siendo los blancos la poblacion minoritaria. Frézier
llama la atencion sobre el hecho de que fueran los mulatos los actores principales en una profana y
escandalosa obra llamada E! Principe Poderoso, escrita por un poeta espafiol peninsular'.

La tradicion de usar negros en las procesiones de la iglesia y el estado continu6 durante el siglo
XVIII. Un largo poema descriptivo, fechado alrededor de 1790 y escrito por un autor anénimo, describe
una procesion en honor del rey Carlos IV e incluye una de las primeras referencias a la danza de “los
negritos”. El poema retrata cada carro alegdrico de la procesion, uno tras otro, incluyendo aquellos con
danzas indigenas y matachines. El ultimo carro escenificaba dos danzas, “negritos” y “payas”, representadas
juntas. A los intérpretes se les describia como provenientes de Cocharcas'>. El articulo del Mercurio
Peruano de 1791 confirma que las cofradias todavia eran convocadas en aquella época para llevar a cabo
sus representaciones en procesiones de la iglesia como la del Corpus Christi.

Aunque muchos de los negros estaban profundamente inmersos en el mundo musical de los

espafioles, sus propias danzas y musicas eran todavia practicadas, particularmente dentro de la privacidad
de sus cofradias. Las primeras referencias a géneros especificos afroperuanos se encuentran en el siglo
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XVIII. El 14 de agosto de 1722, el “panalivio” y el “sereno”, que eran bailados en las cofradias, fueron
prohibidos por el cabildo eclesiastico por ser escandalosos “no solamente en los movimientos sino también
en los textos que los acompafian™'¢. El articulo de 1791, “Rasgo sobre las congregaciones publicas de
los negros bozales”, mencionado arriba, describe el aspecto general de la musica y danza bozal en las
cofradias'”:

También es admirable la rapidez con que los Negros pasan de un extremo de severidad a otro de griteria,
bulla, y desbarro. Acabada la hora de consulta se ponen a baylar, y continuan hasta las siete ¢ las ocho de
la noche. Todas las paredes de sus quartos, especialmente las interiores, estan pintadas con unos figurones
que representan sus Reyes originarios, sus batallas, y sus regocijos. La vista de estas groseras imagenes los
inflama y los arrebata. Se ha observado muchas veces, que son tibias y cortas las fiestas que verifican fuera
de sus Cofradias, y lejos de sus pinturas. Estos bayles & la verdad no tienen nada de agradable, ademas
de ser chocantes a la delicadeza de nuestras costumbres. Quando danza, uno solo, que es lo mas comun,
salta en todas direcciones indistintamente, se vuelve y revuelve con violencia, y no mira a parte ninguna.
Toda la habilidad del baylarin consiste en tener mucho aguante, y guardar en las inflexiones del cuerpo el
compads con las pausas que hacen los que cantan alrededor del circulo. Si baylan dos o quatro 4 un tiempo,
primero separan los hombres enfrente 4 las mugeres, haciendo algunas contorsiones ridiculas y cantando;
luego se vuelven las espaldas, y poco a poco se van separando; finalmente hacen una vuelta sobre la derecha
todos 4 un tiempo, y corren con impetu &4 encontrarse de cara los unos y los otros. El choque que resulta,
parece indecente & quien cree que las acciones exteriores de los Bozales tengan las mismas trascendencias
que las nuestras. Ese simple y rudo ejercicio forma toda su recreacion, su bayle, y sus contradanzas, sin
mas reglas ni figuras que las del capricho. Pero al fin ellos se divierten, y acabada la fiesta se acabaron
sus impresiones. jOxala nuestros delicados bayles 4 la Francesa, 4 la Inglesa, y 4 la Alemana no traxesen
consigo mas conseqliencias que las del cansancio, y de la pérdida del tiempo! (...)

El tambor es su principal instrumento: el mas comun es el que forman con una botija, 6 con un cilindro de
palo hueco por adentro. Los de esta construccion no los tocan con baquetas, sino los golpean con las manos.
Tienen unas pequenas flautas, que inspiran con las narices. Sacan una especie de ruido musical, golpeando
una quixada de caballo, 6 borrico, descarnada, seca, y con la dentadura movible: lo mismo hacen frotando
un palo liso con otro entrecortado en la superficie. El instrumento que tiene algun asomo de melodia, es el
que llaman Marimba. Se compone de unas tablitas delgadas largas y angostas, ajustadas a quatro lineas de
distancia de la boca de unas calabazas secas y vacias, aseguradas estas y aquellas sobre un arco de madera.
Tocase con dos palitos, como algunos Salterios de Bohemia. El didmetro de las dichas calabazas, que va
siempre en disminucién lo hace susceptible de modificarse 4 las alternativas del diapasén, y no dexa 4
veces de rendir un sonido télerable aun para los oidos delicados. Por lo demas debémos confesar, que en la
musica, en el bayle, y en otras muchisimas relaciones dependientes del talento y del gusto, muchisimos mas
atrazados estan los Negros en comparacion de los Indios, que los Indios respectivamente a los Espafoles.

Significativamente, el autor menciona que ¢l esta describiendo la cofradia de los bozales, negros
recién llegados del Africa, y no indica si otros africanos hispanizados (ladinos), negros nacidos en el Nuevo
Mundo (criollos), mulatos o zambos también tenian musica y danza del mismo tipo. Concolorcorvo, en
El lazarillo de ciegos caminantes de 1773, especifica también que la musica sensual que ¢l esta criticando
es la de los “negros bozales”. Después de describir la quijada de burro y el tambor de tronco hueco como
sus principales instrumentos, continua diciendo: “Los demdas instrumentos son igualmente pulidos y
sus danzas se reducen a menear la barriga y las caderas con mucha deshonestidad, que acompafian con
gestos ridiculos y que traen a la imaginacion la fiesta que hacen al diablo los brujos en sus sabados, vy,
finalmente, s6lo se parecen las diversiones de los negros a las de los indios en que todas principian y
finalizan en borracheras™'®.

Posiblemente estas criticas fueron dirigidas especificamente a los bozales, ya que los negros
hispanizados mostraban, al menos parcialmente, una tendencia a adoptar la cultura musical espafiola.
De hecho, parte de la musica interpretada por estos negros fue considerada incluso compatible con los
gustos de las clases altas peruanas. Un articulo escrito en el colonial Mercurio Peruano elogia el arte
de un musico negro callejero, en respuesta a un articulo anterior escrito por otro autor y que exaltaba el
yaravi indigena por encima de cualquier otra expresion poética y musical':
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Preguntamos: ;Qué fundamento hay para tener este canto por inimitable? Debe saberse pues que los sonetes
de las esquinas; esos del Negro Galindo, todos son de la misma clase. Ese otro sonetillo que llaman el
zango esta lleno de las mismas transiciones que el Yaravi;...Con las mismas modulaciones y transiciones
lleva el tétrico; y el zango el de el descamino y el deleyte.

Este breve examen del mundo musical del negro peruano en los siglos XVI, XVII y XVIII tal vez
sea suficiente para ilustrar el desarrollo de un estilo afroperuano de esa época. Como en otras areas de la
vida colonial, el negro estaba inmerso en la cultura musical espafiola. Desde los primeros afios de la trata
de esclavos, los negros fueron empleados para tocar musica militar y para entretener a los espafoles tanto
en las haciendas como en las mansiones urbanas. El colegio jesuita de San Pablo instruia a los negros en
musica europea, y muchos llegaron a ser habiles en la ejecucion de la trompeta, los tambores militares,
el pifano, el clarin, la chirimia, la guitarra, el laud o el rabel.

Ademas, muchos mulatos que habian llegado a dominar formas musicales europeas fundaron
academias para ensefiar musica. El sistema africano de educacion musical -observacion o aprendizaje
bajo la supervision de un maestro, sistema también usado en Europa antes del siglo XV?°-comenz6 a ser
cuestionado por el nuevo sistema de las academias. Al menos desde tan temprano como el siglo XVIII
empezo el desarrollo de formas musicales negras criollas como el “baile de negritos”, “panalivio”,
“el congo”, “el sereno”, y canciones afroperuanas, como la llamada “zango” que el Negro Galindo
canto. Al parecer, la musica de naturaleza mas africana era practicada principalmente por los bozales
que, recientemente importados del Africa, bailaban en las cofradias o en calles y plazas interpretando
coreografias consideradas obscenas por los espafioles y usando instrumentos exoticos como la flauta nasal,
la quijada de burro, la marimba, el tambor de tronco hueco y el tambor de vasija de arcilla. Por lo tanto,
los bozales y otros asociados con ellos continuaron, tanto como les fue posible, las tradiciones musicales
que habian conocido en Africa. Los ladinos hispanizados, los criollos negros, mulatos y zambos tuvieron
una vasta experiencia musical, incluida la musica europea, y desarrollaron como expresion musical de su
propia comunidad formas criollas afroperuanas basadas parcialmente en estructuras musicales espafiolas
pero impregnadas con su propia estética y estilos de interpretacion.

Durante la época de la colonia todo lo que fuera espaiol, incluyendo la musica aristocratica, musica
folk e instrumentos musicales, fue transportado a las colonias espafiolas a través de los emigrantes que
llegaban de la peninsula. Los negros fueron empleados como ejecutantes de musica europea y adoptaron
algunas de estas formas para uso propio e inversamente influenciaron la musica popular de Espafia y las
Américas. Antes de embarcarnos en la revision de la musica afroperuana en el siglo XIX debemos revisar
la musica popular en Espafia y las Américas del siglo XVI al XVIII para entender mejor la complejidad
del proceso de aculturacion que contribuy6 a la formacion de la musica criolla negra y la miisica mestiza.

La gran variedad de pueblos de diferentes culturas que residieron en la peninsula ibérica a lo largo
de su historia contribuy¢ a la riqueza y variedad de su musica folklorica. Las barreras geograficas dentro
de Espafia causaron el desarrollo de los distintos estilos regionales. Existe muy poca informacion sobre
la musica de los primitivos habitantes de Espafia, pero es muy probable que los romanos introdujeran en
la Peninsula algo de su cultura musical durante su ocupacion de Iberia.

Las invasiones musulmanas durante la edad media ejercieron considerable influencia en la
musica, no solamente en Espafia, sino también en gran parte de Europa y Asia. Las conquistas arabes,
mayormente religiosas y politicas, fueron también culturales e influenciaron los sistemas musicales de
Europa Oriental, Persia, el norte de India, el archipiélago Malayo y China?'. Africa del Norte también fue
cayendo bajo la dominacién cultural, politica y religiosa de los musulmanes a medida que cada territorio
se iba rindiendo sucesivamente a los ejércitos invasores —Egipto en 647, Tinez en 670 y Marruecos en
708—. Por consiguiente, la influencia del Islam ya estuvo establecida en Africa del Norte desde el siglo
VIII. Europa Occidental fue influenciada a medida que la cultura arabe se fue infiltrando en Bizancio,
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Italia y Espafia, y, posteriormente, por el contacto cultural de las Cruzadas (1096-1291). Estos encuentros
produjeron varias contribuciones arabes a la musica europea, especialmente en la teoria musical y los
instrumentos musicales.

En 711 los musulmanes dieron comienzo a la invasion de Espafia. Los invasores de la Peninsula
provenian de diferentes naciones islamizadas y con cada ola de conquista iban llegando nuevas variedades
de lenguay cultura. Una influencia inmediata se vio en las formas poéticas y musicales. Farmer sefiala que
“as early as the ninth century the Spaniards were imitating Arabian models of rhyme and meter. Indeed,
some of the coplas are but translation of Arabic songs”*. (Ya desde el siglo IX los espanoles imitaban los
modelos drabes de la rima y el metro. En realidad, muchas de sus coplas no son mas que traducciones de
canciones arabes). Una de las mayores influencias en el estilo poético fue la del muvashshah, una forma
de verso clasico arabe en la que el estribillo nunca se repite aunque la ultima linea de cada estrofa rima
con ¢l; esta forma poética no es muy diferente a la décima que estudiaremos mas adelante. La forma
estrofica espafiola se desarrollo a partir del zahal (zejel) arabe en el que el refran o estribillo del principio
se repite después de cada estrofa a lo largo del poema®.

También fueron adoptados algunos instrumentos musicales arabes como la guitarra morisca (arabe:
qitra), el tamborete, la pandereta, el laid (arabe: al id), la chirimia y las castanuelas (arabe: kasatan),
por mencionar unos cuantos*. Los arabes también influenciaron el estilo musical espaiiol, no solamente
en musica popular sino posiblemente también en el canto mozarabe* (los mozarabes eran cristianos que
vivian en territorio ocupado por los moros y a los que se les permitia conservar sus propias practicas
religiosas). La influencia mas significativa fue el estilo mudéjar de los moros, mas un estilo de performance
que una forma en si, de naturaleza oriental y ricamente ornamentado (arabesque)*. También influenciaron
el estilo espafiol algunas caracteristicas de la musica arabe como las largas melodias que utilizan micro
intervalos y modos arabes, la improvisacion, el uso de instrumentos de percusion tocando figuras ritmicas
fijas y el énfasis en melodia, ritmo y modos mas que en la armonia. Esta influencia lleg6 hasta la musica
de los juglares y trovadores. Los juglares, intérpretes profesionales de musica profana en el medioevo,
entretenian con musica, danza, poesia y acrobacia.

Hacia mediados del siglo XV llegaron a Barcelona los primeros gitanos. Algunos de ellos
llegaron hasta Granada y se establecieron en dicha ciudad, mientras que otros continuaron con su vida de
trashumancia. La influencia de los gitanos en la musica espafiola es especialmente notoria en Andalucia,
particularmente en el cante jondo y en el cante flamenco. Chase describe el cante jondo?’ (cante hondo
o canto andaluz) como una de las musicas mas antiguas de Andalucia. Lo mas caracteristico de esta
musica es la melodia, la cual usa pocos intervalos de gran amplitud dentro de un rango vocal general
de aproximadamente una sexta. Las lineas melodicas largas utilizan con frecuencia notas repetidas,
microtonos y ornamentos con los que el cantante a menudo vocaliza sobre la silaba “ay”. Frecuentemente
se encuentran modulaciones enarmoénicas en la armonia y el texto se organiza en la forma versificada
de coplas. Como en otros muchos bailes de la Peninsula, cambios abruptos en la métrica se encuentran
también en la seguiriya gitana, que usa marcados contrastes entre compases de 6/8 y 3/4. De un origen
mas moderno es el flamenco que, aunque no fue iniciado por los gitanos, fue influenciado por ellos. La
audiencia participa gritando frases cortas y palabras o frases convencionales para alentar a los intérpretes,
y dando palmas para acompafiar a los bailarines; todas estas caracteristicas, propias de la musica gitana,
también se encuentran en el flamenco y en muchas danzas de la América hispana. Las formas de la cancion
flamenca comprenden granadias, malaguenias, peteneras, rondenas, sevillanas (la forma castellana de las
seguidillas), alegrias, bulerias y el fandango.

En su articulo de 1877, “Danzas y Bailes en Espafia en los siglos XVI y XVII”, Francisco Asenjo
Barbieri explica que existieron dos estilos de danza en el Renacimiento espafiol. Las danzas de cuenta
eran graciosas danzas de sociedad que estaban generalmente acompafiadas por la vihuela de mano o
la vihuela de arco, el arpa, o algin otro instrumento aristocratico, sin una parte vocal. Las “danzas de
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cascabel” eran aquellas de las clases populares, como los romances, jacaras, coplas y seguidillas, que
estaban acompafiadas por guitarras, bandurrias, panderos, sonajas y otros instrumentos populares, €
incluian una parte vocal que acompafiaba la danza como cancion. El estilo coreografico de estas danzas
empleaba el zapateo, que agregaba una dimension ritmica adicional producida por los dgiles movimientos
de los pies al golpear contra el suelo.

Musica y danza eran parte de la educacion de un espaiiol refinado, de quien se esperaba que supiese
bailes de sociedad tales como la bassadanza, el brando y la pavana. Muchas de las danzas eran pantomimicas
del cortejo, como la gallarda, en la que el coqueteo de las parejas los acercaba y separaba continuamente.
Este era uno de los temas favoritos tanto en Espafia como en las Américas y es el antecedente coreografico
de numerosas danzas del Perq, incluyendo la marinera y el tondero. Tratando de mantener el ritmo de las
ultimas tendencias musicales europeas, los espafioles también importaron danzas de salones extranjeros,
incluyendo la alemana, el bran de Inglaterra, el courante, y posteriormente, la mazurka. Entre 1650 y
1750 el minuet dominé como la danza cortesana de moda; eventualmente fue reemplazada por el vals,
que domino6 Europa desde 1750 hasta 1900 y que por un corto periodo de tiempo solo encontrd un rival
en la polka, la cual se hizo popular alrededor de 1825.

Probablemente las formas mas importantes de cancidon que venian del Renacimiento espafiol
fueron el villancico, el romance y la seguidilla. El villancico, la version espafiola del madrigal
renacentista, fue un idilico y amoroso canto polifénico seglar, que consistia en varias coplas enlazadas
por un estribillo. Estas secciones fueron organizadas en una forma ABA en la que “A” era el estribillo
y “BA” la copla con sus dos secciones, la mudanza y la vuelta. “A” tenia entre dos y cuatro lineas de
verso y “B” tenia seis. La mayoria de los villancicos tenian poca actividad contrapuntistica ya que se
movian en bloques de acordes. Después del 1500 también se encuentran algunos villancicos ejecutados
como canciones solistas acompafiadas por vihuela, aunque la mayoria son todavia acompafiados por
el laad. El texto estd ordenado silabicamente, reservandose pasajes melismaticos para las cadencias,
que a menudo terminan en el cuarto modo, el mixolidio, comun en la musica andaluza. Las melodias
son suaves y sin grandes intervalos, y las frases musicales divididas en periodos bien definidos se
corresponden bien con los versos. El ritmo es 4gil y la métrica alterna entre el 3/4 y el 6/8. Durante los
siglos XVII y XVIII muchos villancicos fueron producidos en América Latina, principalmente para
uso de la iglesia y particularmente en navidad.

El romance era la vieja balada espafiola derivada de la épica caballeresca cantada por los juglares,
y consistia en dos pares de estrofas octosilabas con rima asonante. La seguidilla era una danza del sur de
Espaiia en la que la poesia de la cancion consistia en cuatro lineas, generalmente 7-5-7-5, musicalizada
en compas ternario (3/4 6 6/8) y usualmente en modo menor. La estructura poética de la seguidilla fue
muy usada en los textos de muchas canciones peruanas.

En el siglo XVII se desarroll6 la zarzuela, una forma de teatro musical en dos actos que alternaba
canto y baile con partes habladas. Las primeras zarzuelas, creadas siguiendo el estilo del autor espafiol
Calderon, presentaban temas miticos y sobrenaturales, y usaban numerosas seguidillas populares y
villancicos en escenas de pastores. La popularidad de la zarzuela decayd durante la ultima parte del siglo
XVIII debido a la creciente preponderancia de la 6pera italiana y al auge de la tonadilla escénica; su
popularidad se volvio a sentir hacia mediados del siglo XIX gracias a los esfuerzos de una nueva escuela
de compositores encabezados por Francisco Asenjo Barbieri (1823-1894), quien reemplaz6 los elementos
sobrenaturales de la vieja zarzuela con nuevos temas mas verosimiles y cercanos a la vida cotidiana. La
zarzuela también se hizo popular en las colonias espafiolas y en el Peru ejercié considerable influencia
en la musica criolla, al extremo de que muchos versos e incluso muchas melodias de canciones populares
peruanas se derivaron de las zarzuelas. La forma de versificacion de la seguidilla aun se usa en el Perti y
las canciones del hatajo de negritos le deben mucho al villancico.
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En la literatura de los siglos XVI y XVII se hace referencia a numerosas danzas, muchos de
cuyos titulos sugieren la naturaleza grafica de las mismas. El novelista Gerénimo de Salas Barbadillo en
su “Caterva asquerosa de bailes insolentes a que se acomoda la gente comun y picana” da una lista de
danzas populares en la Espafia de la época: La Carreteria, El Hermano Bartolo, Las Gambetas, El Pollo,
El Pésame-Dello, La Perra-Mora, La Japona, La Pipironda, La Capona, El Rastreado, El Gateado, El
Guineo, El Villano, El Escarraman, El Canario, El Polvillo, El Pascales, La Gorrona, El Juan Redondo, Las
Zapatetas, El Dongolondron, El Guiriguirigay, E1 Zambapalo y El Anton Colorado®®. Estas y otras danzas
similares fueron consideradas vulgares, sensuales y obscenas. Muchas otras danzas se podrian afiadir a
los denominados bailes de cascabel, incluyendo la danza de espadas, la guaracha, el fandango, el agua de
nieve, la zambra y el zapateado. Los escritores de la época a menudo criticaban tales danzas, quejandose
de que la gente inventaba nuevas danzas cada dia. Si una danza era prohibida, una variante de la misma
aparecia bajo un nombre distinto. En realidad, muchas danzas fueron meras variantes locales de la misma.
Juan de Esquivel Navarro describi¢ el rastro, la jacara, la zarabanda y la tarraga como variaciones de la
misma danza. Este mismo principio de mezclar y variar estilos de danzas populares fue heredado en el
Perti donde, por ejemplo, la zamacueca fue interpretada en diferentes estilos y bajo distintos nombres,
tales como la mozamala y la zanguarana.

Los bailes de cascabel espafioles utilizaban a menudo temas miticos, morales o populares y a veces
incluso requerian el uso de mascaras. Las danzas eran acompafiadas por musica instrumental y vocal e
incluian el uso de instrumentos de percusion como panderetas y sonajas. Generalmente, los danzantes
usaban campanillas ornamentales, de donde parece que viene el término “de cascabel”.

Julio Monreal sefiala que estas danzas solian usar términos sin sentido, conocidos como
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“naqueracuzas”, “hues”, “ayes”, “cuz-cuz”, “arrorros”, “pipirititandos” o “zaribi”, y versos sin sentido
como “andallo, andallo, que soy pollo y voy para gallo”, “cara de picaro tienes”, o “guilindén, guilindon,
guilindaina””. Estas frases son comparables al “with a down, derry, derry down” de la cancion folk inglesa
y puede que fueran usadas para vocalizar partes de la melodia que no tenian texto o para afiadir un elemento
coémico o ritmico a la cancioén. En cualquier caso, las silabas y frases sin sentido se utilizaron mucho en

la musica criolla y negra del Pert, particularmente en las marineras, fugas de resbalosa y festejos.

De esta manera los bailes de cascabel incluyeron una gran variedad de temas. Las danzas corales
fueron especialmente populares, incluyendo la conocida Moros y Cristianos, una danza coral de corro
basada en el tema de un combate de espada entre cristianos y mahometanos. Muchas de las danzas
populares se utilizaron también dentro del contexto de dias especiales o procesiones de la iglesia. La
procesion del Corpus Christi incluia carros alegoricos que llevaban imagenes de santos o figuras y escenas
que representaban a Dios, la Naturaleza o las Virtudes. Las danzas populares fueron también presentadas
en las celebraciones del Corpus. Sin embargo, ya para 1675 la celebracion religiosa habia alcanzado tales
ribetes profanos que se dio orden de restringir las representaciones a los teatros en lugar de que tuvieran
lugar en las calles.

De las licenciosas y profanas danzas mencionadas anteriormente, las mas notorias en los siglos
XVI 'y XVII en Espafia y Latinoamérica fueron la calenda, la sarabanda y la chacona. La definicion de
la calenda que Juan Orrego Salas ofrece en el Harvard Dictionary of Music la describe como “an early
dance form, very popular in Santo Domingo, that supposedly originated on Africa’s Guinea coast and then
spread throughout South America... During the sixteenth century it was so popular that it was performed
in religious processions and even inside churches on Christmas Eve**®. [una antigua forma de danza,
muy popular en Santo Domingo, que supuestamente se origind en las costas africanas de Guinea y de
ahi se esparcid por toda América del Sur. Durante el siglo XVII fue tan popular que se presentaba en las
procesiones religiosas e incluso en las iglesias durante la Noche Buena]. Si bien el término “calenda” no
es de origen africano, puede tratarse de la forma abreviada de la palabra “carnestolendas”, una celebracion
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catolica sobre la que José Galvez nos dice que vino a ser llamada carnaval en el siglo XVIII, cuando ya
tenia un caracter mas profano que liturgico?'.

La sarabanda disfrut6 atin de mayor popularidad que la calenda. Vital, sensual y a veces comica, la
sarabanda empleaba exagerados movimientos de cadera y cintura, se acompanaba de voz, castafiuelas y
guapeos de la audiencia. Aunque el origen de la sarabanda es punto de controversia, se puede mencionar
que Fernando Ortiz mantiene que la danza esta asociada con una antigua divinidad guerrera del Congo,
llamada Sarabanda. Si esto fuera cierto, la danza pudo haber llegado a Espana a través de la trata de
esclavos. Monreal cree que el término proviene de “zaranda”, un baile de meneo de caderas®?. Sachs nos
informa acerca de una flauta de pico de Guatemala llamada zarabanda, por lo que la danza pudo haber
sido asi llamada por el instrumento. Este autor también escribe:

On this point all the old sources agree: the sarabanda was a sexual pantomime of unparalleled suggestiveness.
But rarely do we come upon anything so explicit. The earliest account is given in an obscure place at the
end of the reminiscences of the Basle physician, Thomas Platter the Younger. He saw the sarabande danced
in Barcelona 1n 1599; there were always several couples together—once, in the street, some fifty—men
and women opposite each other playing castanets, most in backward motion with absurd twists of the body,
hands and feet.

(En este punto todas las antiguas fuentes se ponen de acuerdo: la sarabanda era una pantomima sexual de
incomparable sugestividad. Pero raramente se dice de manera tan explicita. La primera referencia aparece
en una oscura pagina al final de las memorias del médico basileo Thomas Platter el Joven. El vio danzar
la sarabanda en Barcelona en 1599; siempre habia muchas parejas juntas — una vez vio en la calle cerca de
cincuenta- hombres y mujeres uno frente al otro tocando castafiuelas, muchos marcha atras con absurdas
contorsiones del cuerpo, manos y pies).

Desde la investigacion llevada a cabo por Sachs, Robert Stevenson ha descubierto una referencia
mas temprana a la sarabanda en un poema de Fernando Guzman Mexia, quien vivid en Panama alrededor
de 1539. Stevenson también hace referencia a una satira poética sobre la disipada vida de las mujeres de
Lima, en la que se menciona la chacona y la sarabanda como siendo populares en toda América del Sur
alrededor de 1578%. Mas adelante, en 1623, el italiano Giambattista Marino escribe de la sarabanda®:

The girls with castanets, the men with tambourines, exhibit indecency in a thousand positions and gestures.
They let the hips sway and the breasts knock together. They close their eyes and dance the kiss and the
last fulfillments of love.

(Las muchachas con castafiuelas, los hombres con panderetas, exhibiendo indecencia en mil gestos y
posturas. Mecian sus caderas y se topaban los pechos. Cerraban los ojos y danzaban el beso y el ltimo
goce del amor).

La sarabanda fue la danza favorita en todo tipo de reuniones; danzada por todas las clases sociales,
llegé a invadir claustros, salones, calles, plazas y campos. Dice Sachs que las criticas fueron tan fuertes
que por 1583 se aprobd una ley en contra de cantar y recitar la sarabanda, punible por 200 latigazos o
incluso condenas a galeras por seis afos. Sin embargo, la sarabanda ni siquiera entonces murid: por el
afio 1618 podia ser bailada en la corte espanola en el contexto de una comedia, lo cual demostraba que
se habia producido un cambio de actitud de la aristocracia respecto a esta danza o que una mas refinada
y graciosa version de salon habia sido creada en su lugar. El aparente declive en la popularidad de la
sarabanda entre los plebeyos no se debid probablemente al resultado de la prohibicidon sino al rapido auge
de otras nuevas danzas, especialmente la chacona.

La chacona era la hermana menor de la sarabanda y compartia su aire licencioso. Muchas tempranas
referencias literarias a la chacona indican que probablemente se origind en la América hispana y fue después
trasplantada a la Peninsula. En su articulo de 1877 Asenjo Barbieri*® sugiere que el término chacona se
pudo haber originado en el Chaco, una vasta region de la Republica de Buenos Aires (sic). Sachs escribe?®”:
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It is mentioned for the first time in the year 1599: the Entremes of the Platillo which Simon Agudo wrote
for the wedding of Philip III, introduces into its verses an invitation to go to Tampico in Mexico and there
dance the chacona. Two or three years later it has become well known and even popular throughout Spain.
The American origin, merely suggested by Agudo, is made very clear and unmistakable by other poets;
according to Lope de Vega (1618) it came by mail from the West Indies to Seville:

De las Indias a Sevilla

ha venido por la posta

Quevedo calls it the chacona mulata and Cervantes the Indiana amulatada. For the first time the dance of
the mixed races of Central America invades Europe...

In accordance with its origin the chacona was sensual and wild; vierten azogue los pies says Cervantes—
like quicksilver run the feet. Even more than the sarabanda it was regarded in the seventeenth centruy as
the most passionate and unbridled of all dances.

(Es mencionada por primera vez en el afio 1599: el Entremés del platillo que Simdén Agudo escribid para
la boda de Felipe II1, incluye en sus versos una invitacion para ir a Tampico en México y bailar alli la cha-
cona. Dos o tres aflos mas tarde se hizo muy conocida e incluso popular en Espafia. El origen americano
que Agudo meramente sugiere, es claro e inconfundible a través de las referencias de otros poetas; segin
Lope de Vega (1618) llego por correo desde las Indias occidentales a Sevilla:

De las Indias a Sevilla

ha venido por la posta

Quevedo la llama la “chacona mulata” y Cervantes la “Indiana amulatada” . Por primera vez la danza de
razas mezcladas de América Central invade Europa...

Al igual que su origen, la chacona era sensual y salvaje; “vierten azogue los pies” dice Cervantes. Incluso
mas que la sarabanda, fue considerada en el siglo XVII como la mas apasionada e indomita de las danzas).

Aunque muchas de las danzas licenciosas encontradas en Espafia se originaron probablemente
en el Nuevo Mundo influenciadas por las culturas musicales de los negros y los indigenas, puede ser
presuntuoso creer que todos esos elementos sensuales en las danzas espafiolas o americanas fueran de
origen africano o amerindio. Sin embargo, muchos escritores espafioles se inclinaron a condenar a las
Américas por cualquier indecencia encontrada en las danzas espafiolas, creyendo que su “mas desarro-
llada” civilizacién hubiera sido incapaz de expresar tales “primitivas” emociones. Incluso el pasacalle, el
courante francés o el ldndler aleman fueron criticados por ser indecentes, y muchas danzas inglesas asi
como la gavotte francesa incluian besos y abrazos. Todas las danzas rurales fueron pensadas por algunos
como vulgares. Un escritor expreso que “the whole art of these contradanses is in tossing the body about,
twisting and turning, tapping their feet like clog dancers, and taking up positions which are not even
decent™® (todo el arte de estas contradanzas esta en echar el cuerpo atras, doblandose y dando vueltas,
taconeando el piso como bailarines con zuecos y tomando posiciones que ni siquiera son decentes). El
amanecer del Renacimiento y la subida de la sociedad burguesa anunciaron la era del Humanismo y una
toma de conciencia sobre el valor de la musica de la gente comun, con el resultado de que incluso mas
que antes en la historia, versiones estilizadas de danzas rurales se podian encontrar en los salones de la
aristocracia. Por lo tanto, no solamente fueron las danzas americanas las adoptadas en Espafia sino que
inversamente, muchas -e incluso mas danzas espafiolas- fueron representadas en las Américas. Estas
danzas peninsulares fueron eventualmente acomodadas al gusto criollo, e incluso a muchas se les cambi6
el nombre con la intencion de dar a la danza una apariencia mas nacional.
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Capitulo 11

Musica nacional negra
y criolla en el siglo XIX

En el capitulo precedente examinamos los desarrollos musicales de los siglos XVI, XVII y XVIII
en el Pert, incluyendo los comienzos de la formacion de una musica nacional influida por el distanciaiento
politico y cultural de Espafia. El siglo XIX fue un periodo critico en el desarrollo de la cultura nacional;
fueron afios de un creciente nacionalismo, acompaifiado de sentimientos de liberacion patridtica y libertad
personal, brindando el perfecto clima para la emergencia de nuevas danzas populares y criollas. El general
argentino San Martin, quien ya habia liberado Argentina y Chile, entrd a Lima y declar¢ la independencia
el 28 de julio de 1821. La poblacion negra, que para entonces se identificaba mas con la cultura criolla que
con la africana, también tomo parte en las guerras de independencia, y el libertador San Martin prepar6
el camino para la abolicion de la esclavitud, la que finalmente se logré bajo Ramon Castilla en 1865.
Después de la independencia la unidad de la nueva nacion fue de nuevo puesta a prueba en las distintas
guerras con paises fronterizos, siendo la mas significativa la Guerra del Pacifico, con Chile (1879-1881),
en la que los negros también jugaron un papel significativo.

El resultado mas importante de estas batallas politicas y morales fue un mayor sentido de unidad
nacional, tanto politico como cultural. El nacionalismo artistico a menudo ha surgido tras el despertar de
la emancipacion frente a la dominacion nacional, coincidiendo con el desarrollo de la necesidad de una
expresion local. Como Chase afirm¢6 “the historic function of folkloristic nationalism appears to be that
of enabling ... nations to achieve self-confident expression by the assertion of characteristic traits which
derive their force from the cumulative action of native tradition™!. (la funcion histérica del nacionalismo
folklorico parece ser la de hacer posible... que las naciones consigan auto confianza de expresion por
la asuncion de rasgos caracteristicos cuya fuerza deriva de la accion acumulada de la tradicidon nativa).

De esta forma en el Peru, incluso a medida que la mixtura de razas a lo largo de la costa producia
un mestizaje peculiar, la mezcla de caracteristicas musicales derivadas de las tradiciones musicales
hispano-europeas, indigenas y negras produjo una musica criolla. No queremos dar la impresion, sin
embargo, de que la musica nacional sustituyd completamente a todas las otras musicas, ni de que esta
apareci6 abruptamente como si un grupo de compositores y musicos se hubiera inspirado repentinamente
para inventar una nueva musica peruana. La musica criolla evolucion6 durante varios siglos, influenciada
por la psicologia nacional que surgi6 de una nueva realidad, un nuevo ambiente. Aunque la musica criolla
reemplaz6 gradualmente mucha de la musica de los bozales, la poblacion negra todavia tenia numerosas
canciones y danzas representativas de su comunidad. Algunas de €stas eran viejas formas populares
espafolas que habian caido en desuso entre los hispano-peruanos y que fueron perpetuadas por los negros,
como el son de los diablos, moros y cristianos y el zapateo. La fuentes del siglo XIX parecen indicar que
toda las formas musicales afroperuanas usaron principalmente la lengua castellana y mostraron considerable
influencia europea en la estructura musical y poética. Mdas aun, los negros no fueron completamente
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enajenados por las otras razas, con el resultado de que podia encontrarse a numerosos cholos (mestizos
con fuertes caracteristicas indias) bailando y tocando instrumentos en las reuniones sociales de los negros.

Los aristocratas continuaron practicando sus danzas de salon favoritas que venian de Europa, pero
cuando la atmdsfera festiva y las muchas copas de finos licores se despojaban de afanes pretenciosos,
bailaban igualmente las mas audaces danzas nacionales. El teatro de los siglos XVIII y XIX, especialmente
la tonadilla escénica y la zarzuela, y su apoyo por parte de las clases bajas fue crucial en la popularizacion
y difusion de muchas de las danzas del comun, desde donde ascendieron a las clases altas, particularmente
durante los tiempos de intenso nacionalismo o patriotismo?.

No se encuentran tantas menciones sobre las cofradias de los negros durante el siglo XIX como
en los siglos anteriores, y después de la abolicion de la esclavitud a mediados del XIX aparentemente no
hay ninguna mencion de las cofradias. Sabemos sin embargo que en las primeras décadas del siglo las
cofradias estaban todavia funcionando en Lima. Max Radiguet, quien vivio en el Pert entre 1841y 1845,
describe las cofradias estando todavia mas o menos organizadas de acuerdo a los origenes nacionales?®.
W.B. Stevenson fue también testigo de las actividades de la cofradia de los mandingos, ubicada en el
distrito de San Léazaro (actualmente el Rimac). Aparentemente €l conocié a Mama Rosa, una esclava negra
que era la reina de los mandingos en ese momento, y describe la ceremonia que rodeaba su presencia*:

I have followed them to the cofradia, and seen her majesty seated on her throne, going through the ceremony
of royalty without a blush. On her arrival, and at her departure, the poor creatures would sing to their music,
which consisted of a large drum, formed of a piece of hollow wood, one end being covered with the skin of
akid, put on while fresh, and braced by placing it near some lighted charcoal; and a string of catgut fastened
to a bow, which was struck with a small cane; to these they added a rattle, made of the jawbone of an ass or
amule, having the teeth lose, so that by striking it with one hand that would rattle in their sockets. For a full
chorus, they sometimes hold a short bone in their hand, and draw it briskly back and forth over the teeth.

(Los segui hasta la cofradia, y vi a su majestad sentada en su trono, yendo a través de la ceremonia de
realeza sin sonrojarse. A su llegada, y a su salida, las pobres criaturas cantaron su musica, que consistia en
un gran tambor, hecho de un madero hueco, con un extremo cubierto con piel de cabrito, puesta ain fresca,
y tensada acercandola a unas brasas ardientes; y una cuerda de tripa atada a un arco, que era tocada por
una varilla; a esto habian afiadido una carraca, hecha de la quijada de un burro o una mula, con los dientes
sueltos, para que al golpearla con una mano los dientes sonaran en sus alveolos. Para el efecto completo,
a veces sostenian un corto hueso en una mano, el que pasaban de arriba abajo sobre los dientes).

Como fue costumbre durante siglos, las cofradias también tomaron parte en las procesiones. En su
descripcion de la procesion del Corpus Christi, Radiguet escribe: “Enseguida venian en olas apretadas las
diferentes categorias de negros y de indios, y las cofradias de esclavos portando estandartes y pendones
cargados de emblemas extrafos y misteriosos. Varios de sus miembros cantando y bailando, haciendo
tronar tambores, estremecer cascabeles, charlar castafiuelas™.

Durante las primeras décadas del siglo XIX, negros vestidos de diablos continuaron apareciendo
en las procesiones, tales como las de la Sefora de las Negros, Cuasimodo y el Corpus Christi. Debido a
que su naturaleza profana no se ajustaba con la de una procesion religiosa, en 1817 se emitid una orden
contra el uso de diablos y figuras de gigantes en la procesion de Cuasimodo.® A mediados del siglo XIX
no leemos mas acerca de los diablos en ninguna de las procesiones religiosas, y en ese momento ya se
pueden encontrar dentro del contexto del mas profano carnaval. Durante esta celebracion ocho o diez
negros vistiendo disfraces de diablo bailaban en las calles acompanados de arpa, cajita y quijada de burro,
deleitando especialmente a los nifios en el tiempo del carnaval, hasta las primeras décadas del siglo XX
cuando la ultima cuadrilla -o grupo de danza- de diablos actud por ultima vez.

La navidad fue siempre una ocasion importante para grandes festividades; tal y como habia sido
costumbre durante siglos en Espafa, numerosas miniaturas de escenas de Belén, llamadas nacimientos,
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se montaban en las casas, delante de las cuales la familia y sus invitados danzaban y cantaban villancicos.
José Galvez nos informa que tales celebraciones navidefias datan de los primeros dias de la Colonia. El
describe estas festividades cristianas’:

En los nacimientos populares se divertia la gente desde el 24 de diciembre hasta el dia de Reyes y se armaban
jolgorios formidables en los que se hallaba desde el fandango colonial, ya muy modificado y hasta las
boleras y tiranas de tiempos muy remotos, y después el Cascabelillo, el Maicillo, el Mis-Mis, el Negrito, el
Chocolatito, la Cachucha, el Valse de aguas, el Paso de la Sirenita, el Ondi intencionado, el Ondu floreado,
la Polca raspada y la Polca de cajon, que asi también llamose a la zamacueca o “mozamala” (...); como
contraste a los bailes de los hogares de copete en los que se danzaban gavotas y minuetos, contra-danzas
y pas-pié€s, polcas y mazurcas, valses y cuadrillas, no sin que de vez en vez se intercalase algiin ondu, y
al clarear, al golpe de cajon, las nifias, llenas de jazmines y claveles, tejiesen en la alfombra con la tacita
gracia de sus pies diminutos los criollos arabescos de la “moza-mala”.

Max Radiguet nos ha dejado interesantes descripciones de las actividades musicales de los negros
de Lima en la Nochebuena alrededor de 18418,

En cuanto llego la oscuridad, el aire resond de extrafias musicas y locas canciones, grupos de negros de los
dos sexos, escoltados por un gentio ruidoso, recorrian la ciudad blandiendo antorchas que agitadas por el
movimiento de la marcha, hacian bailar sobre las paredes blancas, gigantescas siluetas. De tiempo en tiempo,
los porta-antorchas se detenian y la multitud formaba un circulo al centro del cual comenzaban danzas sin
nombre, al son de una orquesta diabdlica, cuyos principales instrumentos eran anchos tubos de hojalata cerrados
en las extremidades por tapas de cuero atravesadas por un cordoén con nudos; éste, jalado con fuerza en uno
u otro sentido, arrancaba a los cilindros una especie de sonido extrafio y sordo que recordaba sin embargo al
sonido de la trompa. En algunos patios, el populacho tenia entrada libre, los bailarines estimulados entonces
por la esperanza de una retribucion, se entregaban a sus violentos ejercicios con una furia sin igual.

Radiguet continia su descripcion llamandolos “improvisadores de barbaras pantomimas” cuyas
“contorsiones son como las de un payaso” y cuyas “muecas y posturas son como las de un chimpancé”.
Las gentes arrojarian monedas al ruedo como muestra de aprobacion, y los danzarines continuarian hasta
el agotamiento, para después detenerse en alguna taberna para tomar un refresco. Si dos grupos rivales
de danzarines se encontraban, se podia esperar un conflicto y los insultos conducian a las trompadas.

Aun en la Espafia del XIX, el canto de villancicos frente a los Nacimientos se acompafiaba con
otro tipo de tambor de friccion llamado “zambomba”, descrito por Leucadio Doblado (seudénimo de
José Maria Blanco White) en sus Letters from Spain: °

Sin embargo, no puedo omitir la descripcién del instrumento cuyo sonoro nombre acabo de mencionar.
Su uso es general en la mayor parte de Espafia durante esta estacion, y no se utiliza en otra. Una delgada
cafia (Arundo donax) se fija en el centro de un trozo de piel sin perforarla; la piel, que se suavizo por la
humedad, esta sujeta como un parche de tambor, alrededor de la boca de la tinaja. La piel, cuando se seca,
adquiere una gran tension, y la cafla es ligeramente cubierta con cera, permitiendo que el pufio cerrado se
deslice hasta abajo, produciendo un sonido profundo, hueco, de la misma naturaleza que el de la pandereta
cuando se frota con el dedo medio.

A medida que la poblacion negra se fue integrando cada vez mas a la cultura peruana, adoptaron
muchas de las formas musicales europeas practicadas por el espafiol en la sociedad peruana. A medida
que estas formas pasaban de moda en los circulos aristocraticos, dejando paso a nuevos géneros de
musica populares en Europa, eran conservadas por los negros y los mestizos de las clases populares, que
continuaron practicandolas dentro de sus propias tradiciones musicales.

Representativa de esta corriente es la famosa Moros y Cristianos, una celebracion dramatica, con
cancion y danza, de las guerras entre los cristianos y los moros que dieron como resultado la expulsion
de los musulmanes de Espafia. Este coreografico remedo de batalla se hizo tan popular que versiones
estilizadas de la danza se popularizaron por toda Europa durante el siglo XV.
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Como en siglos anteriores, la profesion de maestro de baile fue a menudo ocupada y acaparada por
negros. Fuentes cuenta que aquellos que ensefiaban danza a las clases bajas generalmente acompafiaban
a sus estudiantes vocalmente mas que con acompaniamiento instrumental. El mas famoso de estos era
un profesor negro, Tragaluz, quien podia imitar una orquesta completa con su voz, desde los trombones
a las flautas. El tenia también su propio vocabulario para las técnicas coreograficas, con términos tales
como “figura real”, “pas-pies”, “circunflejo”, “paso de la sirenita”, “cohete de soga falso”, entre otros.
Segun Fuentes, el “londt floreado”, el “valse de aguas™ y la “cachucha intencional” fueron invenciones

de Tragaluz.

Otros profesores negros, como Elejalde y Monteblanco, ensefiaban a las muchachas de alta sociedad
en Lima la gracia gentil de las danzas, acompafnidandolas con la guitarra. Estos hombres eran de caracter
refinado y bien vestidos, expertos en la ejecucion de danzas de salon, el vals y la zamacueca. Fuentes
continua diciendo que para el momento en que €l escribe su libro los grandes maestros de la danza habian
desaparecido, dado que las danzas contemporaneas, como el vals y la polca, no requerian de ensefianza.
El zambo Navarro era el unico maestro de baile que todavia se podia encontrar.'”

Uno de los primeros bailes nacionales nuevos de los que escuchamos hablar en el siglo XIX es
la zamba, bailada no solo por los negros sino por todas las razas en la costa peruana. El escritor chileno
José Zapiola es el primero en mencionarla en sus Recuerdos de treinta aiios de 1881. El escribe: “sobre
las vivas y espirituosas danzas, destacamos que por los afios 1812 y 1813, la zamba y el abuelito eran las
mas populares; ambas eran peruanas”'!. Debido a que la zamba ya habia pasado a Chile desde el Pera y
se habia hecho popular en Santiago en 1812, es probable que el baile ya fuera conocido en el Pert del
siglo XVIII. Zapiola asegura también que era un baile peruano, confirmando que ¢l lo consideraba una
forma nacional, criolla y no espafola. Para evitar posibles confusiones, debe decirse que el baile al que
¢l se referia era la zamba colonial, que florecié durante las primeras décadas del XIX, y no la samba
brasilefna o la zamba argentina, que se hicieron populares en esos paises hacia mediados del siglo XIX.

Se ha escrito poco sobre la zamba peruana, y solamente existen descripciones superficiales. Como
muchos otros “bailes de tierra” de las clases populares de Espafia y la América hispana, la zamba tendia a
ser sensual por naturaleza y podia ser bailada licenciosamente, tal como fuera representada en la comedia
de Manuel Ascensio Segura, La moza mala llevada al escenario en Lima el 6 de diciembre de 1842. En
la primera escena de la obra, Lucia dice'?:

Ya vi, si, ya vi cochina
Cuando la Zamba bailaste

Que la mano le apretaste

A ese mozo de la esquina.

Y esa sandunga indecente

Con que hacias las posturas...?
esas son muchas lisuras
delante de tanta gente...

Si sefior, mucho descoco

En una nifa doncella

Solo unos pocos afnos después de la primera aparicion documentada de la zamba, un nuevo baile
se puso de moda, la zambacueca o zamacueca. Ninguno de los bailes populares del siglo XIX recibid
tanta publicidad en cuanto a elogio y critica. La historia y el desarrollo de este baile merecen un debate
considerable, no solamente porque fue el baile popular mas importante del XIX y el antecedente de la
danza nacional peruana, la marinera, sino porque fue lo mas representativo de la nueva generacion de
formas musicales criollas. Como lo exige un baile que exprese la cultura musical nacional, la zamacueca
era ejecutada por todas las razas y clases, combinando lo afroperuano, lo espafiol y lo indigena en sus
caracteristicas musicales, en variaciones diferentes segun los estilos regionales y las practicas de ejecucion
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de diferentes grupos. Fuentes literarias de la época nos confirman que el baile se originé en el Peru y de
ahi pas6 a Chile, Argentina y otros paises hispanoamericanos. Existen numerosas descripciones sobre el
baile en varios paises, pero no las examinaremos en detalle ya que el music6logo argentino Carlos Vega
ya ha hecho un amplio estudio del tema. Hacemos sin embargo un resumen de estas descripciones para
que el lector se haga una idea de la naturaleza del baile:

La zamacueca es una parodia del cortejo amoroso en un baile ejecutado por una pareja, hombre y mujer, que
danzan rodeados por un grupo entusiasta de gente que los acompaiia haciendo palmas y gritos de aliento
para los bailarines, quienes bailan para todos. Una vez que la atmosfera de la fiesta es lo suficientemente
jovial y salerosa, la gente pide con aplausos y guapeos que se toque una zamacueca. El acompafiamiento
instrumental varia, pero generalmente consiste en una combinacion de cualquiera de los siguientes
instrumentos: guitarras, vihuela, arpa y cajon. Este ultimo es un ididfono, una caja de madera con un
agujero en la parte posterior. El intérprete marca los ritmos en la caja sobre la que se sienta o coloca entre
sus piernas. Se escoge una pareja para bailar y los espectadores forman un circulo alrededor del area de
baile. Las guitarras empiezan con la introduccion, y cada uno dirige su atencion hacia los que estan por
bailar. Con entusiasmo, los reunidos comienzan con las palmas y guapeos, como “entra, entra” mientras
que el inicio del canto indica al hombre y la mujer que empiecen a bailar.

La primera estrofa de texto consiste generalmente en cuatro lineas de versos octosilabos de caracter amoroso.
El hombre mira a la mujer, es atraido hacia ella, y con mirada embelesada trata de acercarsele. En la mano
derecha sostiene un pafiuelo con el que bate como una mariposa, mientras que la izquierda descansa en
su cadera o detras suyo. Ella lo mira timidamente y también lleva un pafiuelo en la mano, mientras que
con la otra levanta el borde de su vestido con elegante coqueteria. Durante la danza mientras parodian el
cortejo amoroso, cada bailarin describe circulos en la coreografia mientras se aproximan el uno al otro y
retroceden, como aves en celo ceremonial. La mujer finalmente cumple las intenciones del hombre y evita
sus avances, aunque fascinada por su interés en ella, prosigue coqueteando y burlandose de é€l.

Se canta la segunda estrofa, una seguidilla, y la audiencia parece aun mas entusiasmada que los mismos
bailarines, gritandoles frases como “dale, dale”, “fuego, fuego™, “lena, lefia”. El hombre puede decidir usar
un recurso amoroso, como el fingir indiferencia, a lo que la mujer poniéndose mas coqueta , provocandolo
y llaméandolo con su paiiuelo. El, creyendo que ha ganado el juego, adopta un aire triunfal; pero ella se da
cuenta de lo que sucede y persevera en su heroica resistencia. El se pone impaciente y con mas determinacion
que antes, mientras se canta la tercera estrofa, otra seguidilla, muestra todas sus galanuras y encantos
masculinos. Los movimientos de los bailarines son mas marcados y el pafiuelo se agita en el aire con mas
vivacidad. Ella mira a su pareja con hipnotica fascinacion, sin prestar atencion y sin preocuparse de que
los espectadores estén mirando. El se anima mas por la atencién que le presta la dama y mueve su paiiuelo
frente a la cabeza mientras el piiblico mira con sonrisa picara. Ahora los circulos que dan son mas estrechos,
haciendo que los bailarines se acerquen mas. El hombre contintia impresionandola con pasos complicados
y zapateo. Ella muestra cada vez menos resistencia, mientras el hombre contintia persistentemente tratando
de atraerla, hasta que finalmente, seducida y fascinada, ella se rinde al caer entre sus brazos o arroja el
panuelo al suelo como signo de rendicion.

Como se puede observar en esta descripcion, la zamacueca ofrece abundantes oportunidades para
la interpretacion personal y la improvisacion. En los salones de Lima el baile se hacia con especial gracia.
El coqueteo femenino era de naturaleza sutil y el hombre bailaba confiado, cortejando educadamente a la
dama. En los barrios plebeyos, en las tabernas y en las fiestas que se hacian en Amancaes, la zamacueca
tenia un caracter mas sensual. En dichos lugares incluso los textos de las canciones y las palabras y
gritos de los espectadores eran usualmente subidos de tono, y los movimientos de los bailarines bastante
sugerentes. En cualquiera de los contextos, sin embargo, después de numerosas copas de licor se perdian
las inhibiciones y el baile de la zamacueca se hacia mas sensual, momento en el que la controversia
empezaba.

Siempre era gratificante el baile criollo que, sobretodo, era considerado como expresion de la
nueva libertad de la nacion y su eventual independencia, aunque siempre estaban aquellos que abusaban
del baile y los moralistas sintieron que esto era una burla de los simbolos de la sociedad. Por eso, y en
numerosas ocasiones, escuchamos a los aristdcratas relegando la danza nacional al pueblo, en aras de
preferir los bailes europeos “mas finos”. Debemos también recordar que paralelamente a la aparicion
de la zamacueca, las sefioras de Lima, imitando a aquellas de Sevilla y Madrid, todavia practicaban la

CEMDUC



Capitulo II — Musica Nacional de criollos y negros en el XIX 41

costumbre de usar velos en el rostro, sin mostrar de ¢l mas que un solo 0jo"*. Assungao nos informa que
las mujeres usaban también estos velos a la hora de bailar. Tan exagerada modestia ciertamente hubiera
sido incompatible con una performance sensual de la zamacueca.

No sabemos exactamente cuando aparecio por vez primera la zamacueca en el Perti. Romero cree
que la zamacueca se desarroll6 a partir de la zamba colonial, un baile que cree tuvo siempre conexion con
los negros, e incluso poseia un nombre africano.' Aunque la zamacueca pudo haber tenido una considerable
influencia negra y ambas danzas fueran capaces de ser sensuales, no hay evidencia concluyente de que la
zamba fuera la “madre de la zamacueca”, como muchos escritores han sefialado. Tanto en Espafia como en
América existieron numerosos bailes de cortejo y muchos de ellos estaban vinculados a la zamacueca en
su aire general y asunto coreografico, pero no se ha encontrado ninguna descripcion de la zamba colonial
que describa la coreografia o la organizacion del texto.

Aun mas infundada es la teoria de Nicomedes Santa Cruz, quien desearia que nosotros pensaramos
que la zamacueca era principalmente una danza negra que se desarrolld a partir del land6'>. Ni siquiera
ha sido aun presentada una descripcion completa del lando en el Pertd, y con seguridad no es anterior
a la aparicion de la zamacueca. Respecto al posiblemente relacionado “onda”, encontramos solamente
la mencidn al nombre de la danza, e incluso entonces principalmente a una danza de sociedad, quizas
la version estilizada del afrobrasilefio “lundi” que se hizo popular en los salones de la Peninsula. Pero
todavia sabemos que la zamacueca no apareci6 de repente como un invento nuevo. Probablemente se
desarroll6 como una nueva variedad de los muchos “bailes a dos”, con un tema amoroso que existia en
Espaia y las Américas, siendo la zamba colonial uno de ellos.

Carlos Vega ha calculado que la zamacueca apareci6 en los salones de Lima no después de 1824.
Basa su teoria en una critica publicada en el Mercurio Peruano sobre la comedia de Felipe Pardo y Aliaga,
Los frutos de la educacion, presentada en un teatro de Lima en agosto de 1830. Esta obra, que satiriza la
zamacueca, produjo el didlogo del siguiente articulo:

-Yo le diré a Vd. “Los frutos de la educacion” o las costumbres es el asunto de la comedia: y para presentar
dos ejemplos de estas costumbres y de esos frutos saca el poeta al teatro a un don Bernardino a quien
pinta con los colores mas denigrativos; haciéndole un compendio de todos los vicios, ademas de estapido,
ignorante y vestido de con la mayor indecencia: y a una dofia Pepa tan baja y abandonada que por baylar la
Samacueca perdid un casamiento ventajoso. Por esos dos personajes tan originales quiere que se juzgue a
todos los limefos y de todas las limefias.- Yo no puedo creer tanto...Ahora pues, dice Vd. Que dona Pepa
baylaba “Samacueca”, baile que solo se estila desde tres o cuatro afios a esta parte.

El autor de la critica, quien escribe en 1830, dice que la zamacueca fue estilizada tres o cuatro
afios antes, es decir, entre 1826 o 1827. “Estilizada”, razona Vega, significa que la danza fue reconocida
por las clases altas. Estos tres o cuatro afios pudieron haber sido cuatro o cinco si el critico no considero
las primeras apariciones de la zamacueca. Por lo tanto, Vega establece la fecha para la aparicion de la
danza en los salones de Lima en 1824. Si la zamacueca fue estilizada por 1824, probablemente apareci6
primero como un baile folk criollo al comenzar el siglo, si no antes'.

Desde la capital del Pert la danza empezo6 a extenderse por todo el continente. José Zapiola
senala en sus Recuerdos de treinta arios (1810-1840) que €l dejo Santiago de Chile en marzo de 1824
y regres6 en mayo de 1825. A su regreso de la Argentina fue cuando encontr6 la nueva danza'’. Por lo
tanto, sabemos que la zamacueca llegd a Chile entre 1824 y 1825. Inmediatamente la danza fue atacada
y en 1829, el obispo Manuel Vicuiia prohibi6 su representacion en Chile, llaméandola “cosa del pecado”.
Sin embargo, la zamacueca continud bailandose debido mayormente a los esfuerzos de una mujer zamba
peruana llamada “La Monona”, quien vivia en Chile y trabajaba como empleada doméstica del ministro
Rivadeneira. Ella dejo su servicio en 1830 y continu6 bailando y ensefiando la danza, dando como resultado
el incremento de la popularidad de la zamacueca y su excomunion por parte de la iglesia'®. Hasta el afio
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1860 la mayoria de zamacuecas encontradas en Chile fueron importadas del Pert. Zapiola escribe en
1872: “Por los ultimos diez o doce afios Lima nos ha provisto con innumerables y variadas zamacuecas,
notables y musicalmente ingeniosas, las que tratamos de imitar sin éxito”"”. En algiin momento después
de 1860 Chile empez6 a producir un nuevo estilo de zamacueca que llego a ser el mas popular en América
del Sur, e incluso en el Pert. Esta nueva variedad fue conocida primero como la zamacueca chilena y
después el nombre se redujo a solamente cueca. En paises fuera de Chile, fue a menudo conocida como
la chilena. Este fue el estilo que invadi6 el Peru a finales de la década de 1860.

En Danzas populares argentinas, Carlos Vega dedica una seccion a la dispersion de la zamacueca
en América del Sur. Argentina recibi6 la danza un afio después que Chile, donde el nombre se acort6 a
“zamba”. Las investigaciones de Vega revelan también que la primera mencion literaria de la zamacueca
en Uruguay fue en 1850; en 1877 en Paraguay; en 1862 en Ecuador y en 1897 en Bolivia. La danza
fue también apareciendo a lo largo de los Andes. Poco tiempo después de 1860 la zamacueca chilena
emigro hacia los estados de Guerrero y Oaxaca en México. La coleccion musical de Claudio Rebagliati
de 1870, Album Sur Americano, que incluye varias zamacuecas, ayudo a Europa a familiarizarse con la
forma musical, y sabemos que el baile fue conocido en Espana durante el siglo XIX ya que en la popular
zarzuela de Ramos Carrion y Caballero, Los sobrinos del capitan Grant, que se escenifico en Madrid en
1877, aparecen cinco nombres usados para la zamacueca y las formas relacionadas con ella en América
del Sur: zamba, cueca, zanguariafia y tondoro (tondero). El compositor espafiol Eduardo Lal6 (1823-1892)
imita incluso el estilo de la zamacueca en su Sinfonia Espariola. “El scherzando de la sinfonia de Lald
no es mas que la entrada de una zamacueca”, sefiala César Mir6®.

Dado que nuestro principal interés es la musica y la danza del Perti, estos pocos comentarios seran
quizas suficientes para describir la popularidad de la que gozé la zamacueca en otros paises hispanicos.
Aunque la zamacueca representd el espiritu del nacionalismo peruano inmediatamente después de la
independencia de 1821 y su forma estilizada fue generalmente aceptada por las clases altas, en menos
de una década de independencia nacional el baile ya era blanco de ataques. Como mencionaramos antes,
Felipe Pardo y Aliaga, un aristocrata peruano, escribié una comedia en 1829, Frutos de la educacion,
donde ridiculizaba el baile.?! En su satirica historia, Pepita, una joven muchacha de Lima, pierde a su
novio inglés porque ella bail6 la zamacueca. En una conversacion con su hija Pepita, Juana dice:

!Qué zamacueca,! !Dios mio!
Tan sin sal y sin pimienta!
(Es tan torpe esa muchacha,
es tan cerril que no observa
que cuando ella baila, todos
los concurrentes bostezan;
mientras que cuando t0 bailas,
frenéticos palmotean?

(Acto III, escena III)

Algunas escenas mas adelante, las acciones de Pepita son vistas por el sarcastico ataque de su tio,
Manuel:

Lo que sé y lo que celebro

Es que mi sobrina amada
Bailo ayer la zamacueca

Con mucho de eso que llaman
Salero...!Vaya! !La nifia

Esta muy adelantada!

Esta gracia, por supuesto,

La debe a la extraordinaria
Maestria de algin insigne
Artista venido de Africa

CEMDUC



Capitulo II — Musica Nacional de criollos y negros en el XIX 43

Para dar a nuestras ninfas
Gentil donaire en la danza;
Pues, segtin tengo entendido
A la destreza Africana,

Es a la que se encomienda
Este ramo de ensefianza.
!Qué alegre, qué satisfecha,
qué airosa y desparpajada
diz que Pepa con sus lindos
pies la alfombra cepillaba!
!Qué encantador zarandeo
de su cintura delgada!

!Con qué sandunga el panuelo
infatigable ondeaba!

Después de mas criticas de Manuel, Juan dice:

Si se baila con decencia...

A lo que Manuel replica:

No: no hay decencia que valga;
Porque con decencia no hay
Zamacueca bien bailada

Aparte de la naturaleza de las criticas contra la zamacueca aqui presentadas, también debe destacarse
que pocos afios después de las primeras apariciones de la zamacueca, uno de los personajes de Pardo y
Aliaga reafirma la influencia negra en la danza y el hecho de que artistas negros fueran los maestros de
la zamacueca. Esto era probablemente cierto, aunque también es importante recordar que cualquier rasgo
cultural indeseable o cualquier cosa considerada vulgar e indecente era achacada a los negros, dado que
las “clases altas” blancas se consideraban a si mismas por encima de la decadencia. De los fragmentos
anteriormente descritos también podemos ver que cepillar el suelo con los pies era un paso de baile de
las primeras zamacuecas e incluso de la marinera, su descendiente de hoy.

Assungao ha descubierto un interesante manuscrito de Frangois Magrin de Collogny en la Biblioteca
Nacional del Pert acerca de su viaje a Peru, China y Japon en el primer tercio del XIX. Mientras acudia
a las fiestas del dia de la independencia, el viajero se detuvo para ver algunos peruanos danzando la
mozamala o samacueca, y la describe como sigue?:

Ambas dos consisten en un balanceo de caderas, contorsiones y sacudidas, pasos mas o menos rapidos
y evoluciones de ritmos bien sostenidos, con el uso de un pafiuelo. Estos bailes —tal es el nombre que se
les da- estaban todavia favorecidos por la sociedad de bien hace unos pocos afios, pero ahora han caido
completamente, erradicados por la mojigateria europea, la que diariamente extingue los ultimos vestigios
de las costumbres locales. Pero el Negro y la Samba que estuvieron delante de mi no fueron humillados por
la opinidn publica. Encarnados y sudorosos, los dos se movian y doblaban sus cuerpos y apresuraban los
pasos para acercarse el uno al otro solo para alejarse nuevamente. Sus posturas erdticas y gestos obscenos
escondian las salvajes pasiones, el libidinoso ojo del Negro detallando la abundante figura de su pareja,
cuyos pechos desnudos temblaban, mientras su garganta tronaba en un espasmo turbulento de furia. La
musica se acompafiaba con una vihuela, un tambor de madera, y una vara de bambu cortada por los dos
extremos, que al ser frotada con fuerza producia un sonido rasposo. Dos hombres golpeaban el tambor
con la palma de la mano, mientras el guitarrista, acompafiado por los circunstantes, entonaba este canto
que todavia recuerdo:

Anda dile a tu madre

que t’empapele.

el galan que te quiso

ya no te quiere. Ah, ah.
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Este pasaje ilustra bien la sensualidad con la que la zamacueca podia bailarse. Es también interesante
el acompanamiento, que en esta descripcion consiste en la vihuela, un tambor de madera y una carrasca
(un trozo hueco de bambu con incisiones que al ser rascado produce un sonido rasposo que rechina). Se
dice que el tambor estd hecho de madera. Esta podria ser una version temprana del cajon, pero ya que
el autor dice que dos hombres lo tocan, es mas probable que fuera un membrandfono con un cuerpo de
madera, aunque no se menciona especificamente si tenia un parche de cuero.

Ya desde la década de 1840 la zamacueca estaba sujeta a estilizaciones y variaciones que dieron
como resultado la aparicion de nuevos nombres para el baile, o al menos para sus derivados. En el
concierto benéfico de Teresa Navarrete en 1840, la sefiorita Aguilar presentd “la guaragua conocida
como la moza-mala o alza-que-te-han-visto”. El término ‘“alza-que-te-han-visto” fue el titulo de una
zamacueca en particular escrita por Claudio Rebagliati. Esta es una de las primeras referencias a la
“moza-mala”, y uno de los primeros ejemplos impresos de la zamacueca. La frase “alza-que-te-han-
visto” aparece nuevamente en posteriores ocasiones, incluyendo el uso que de ella hace un personaje en
la obra de Segura de 1842 (escena 12 y 13) y otra en las primeras lineas de un texto de una zamacueca
de corte politico en 1867%. Algunos autores han sugerido que la zamacueca y la moza-mala fueron
dos bailes diferentes, lo cual es posible pero no probable, ya que muchos comentaristas de la época
usaban los dos nombres indistintamente. La moza-mala parece haber sido mas bien una variacion de la
zamacueca. Una acuarela del artista mulato Pancho Fierro ilustra que la moza-mala tenia las mismas
caracteristicas generales de la zamacueca, pero que en vez de usar un pafiuelo en la mano derecha, la
moza-mala se bailaba con un pafiuelo en cada mano. El nombre de esta popular version de la zamacueca
sugiere el personaje del baile (el término “moza-mala”, significa literalmente “muchacha mala”). Mucha
gente de entonces asociaba su interpretacion con las chicas de la calle o mujeres de mala reputacion.
El lector notara también el personaje en la obra de Pardo que dice “con decencia no hay zamacueca
bien bailada”.

El nombre “moza-mala” fue usado como titulo de una comedia en un acto de Manuel Segura,
estrenada en Lima el 6 de diciembre de 1842 y que gozé de gran popularidad durante varios afos. La
obra de Segura recoge también el sentimiento de algunos individuos hacia el baile popular:

Ledn: ;Quién lo niega?
Mientras mas uno se apega

Mas Linda sale la fuga

Lucia Que bailen la contradanza,
El ondu, la pieza inglesa

O asi cualquiera otra pieza

Seria, y digna de alabanza;

Pero la tal moza mala,

La zamba, el chirimoyero!!!
Antes me tragase el cuero

De a treinta y seis una bala

Que permita a esas mozuelas
Hacer dengues y arremuecos
Por complacer a mufiecos

Que atin no han mudado las muelas.

Podemos ver en este pasaje que la moza-mala, como la zamacueca o la marinera, incluia un final,
una seccion de fuga mas vivaz.

Por 1850 la aristocracia en el Perti estaba tomando gran interés en la zamacueca, debido mayormente
a la estilizacion de la danza por Majin Casanova. La edicion de EI Comercio del 20 de noviembre de
1850 anuncia: “Para complacer a muchas personas, el Sr. Casanova ha hecho una nueva composicion
del gracioso baile peruano, dandole una forma muy elegante a la vez que accesible para los palcos; dicha
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composicion esta dedicada al bello sexo de Lima. Su titulo es "La gran zamacueca teatral” interpretada
por los Casanovas™*. 'Y asi es como la zamacueca se baild nuevamente en los salones de Lima.

Alrededor de 1851 o un poco antes aparece el uso de un nuevo nombre popular para la zamacueca,
-zanguarafia, relacionado posiblemente a la después chilena “sajuriana”. Probablemente esto no fue mas
que otro nombre para la zamacueca ya que numerosos viajeros y comentaristas habian usado el mismo
nombre de modo intercambiable. En un trabajo de Rojas Cafias que aparecid en 1851 se encuentra la
primera mencion escrita en el didlogo de uno de los personajes, quien dice: “Yo no estoy con el &nimo
para bailar la zanguarafna “.*> Fuentes describe una zanguarafia bailada en un baile de mascaras en el
principal teatro de Lima en 1858; y el nombre “zanguaraia’ aparece junto a varios otros nombres en la
publicacion frecuentemente citada La zamacueca politica, que aparecio en 1859 como una satira politica
y critica sobre la conducta publica de la época. El autor asegura que los esclavos libertos bailaban dia y
noche, y que los grupos de funcionarios y profesionales, tales como los militares, empleados publicos,
jueces, abogados, sacerdotes y otros, eran ellos mismos una zamacueca, de tal modo que “todo en Lima
se ha vuelto una zamacueca”. Contintia: “d¢jennos anadir como conclusion...que la gente continuamente
disfraza su danza favorita y la llaman toro mata, maicito, moza-mala, zanguarafia, etcétera, pero en el
fondo esta siempre la vieja zamacueca, del mismo tipo que nuestros politicos...””.

Compartiendo la popularidad de la zamacueca estaba la llamada resbalosa, coreograficamente
relacionada con ella. El viajero francés André Bresson la vio en Lima en 1872?" y Max Radiguet senald
que ya era popular en 1841, dando una descripcion de la que vio bailada en el Callao. Aunque encontremos
poca mencion de la resbalosa en la literatura del XIX, estaba llamada a convertirse en un importante baile
a fines de los siglos XIX y XX, como segundo “movimiento” complementario de la marinera, nombre
por el que fue generalmente llamada la zamacueca después de 1879.

Aunque la zamacueca fue mas interpretada y recibié mas publicidad que cualquier otro baile criollo
de la época, existieron otros bailes populares en el XIX. En 1831 leemos acerca de las seforitas Lagunas
y Navarrete bailando el soga, el ondi de Arequipa, el aziicar y la zamacueca en un teatro de Lima® ; y el
viajero francés de Sartiges vio el “londou”, “fandango” y “mismis” bailados en Arequipa®. Manuel Fuentes
nos informa que por entonces “el serio y ceremonioso minuet, el vals en compas ternario, el sincopado
londu y la expresiva cachucha dejaron los salones afios antes para abrir paso a la sensual polca, la ruidosa
galopa, y el tormentoso vals en compas binario”. Pancho Fierro nos ha dejado también una acuarela
de un baile que Ricardo Palma etiquetdé como “ondu de Arequipa”. Estas fuentes literarias sugieren que
el ondu peruano del XIX fue més una danza de sociedad que una que perteneciera en particular a los
negros y mestizos de clase baja. A pesar de todo, en teoria, el baile pudo haberse originado en el “lund”
afrobrasilefio, que se hizo popular en su forma estilizada en los salones de la Peninsula para después pasar
al Peru. Por lo tanto, parece que el ondi de Arequipa podria haber sido una variacion local del lundu de
salon de Europa. Sin embargo, Fuentes nos informa que Tragaluz, el negro profesor de musica, compuso
bailes que fueron ejecutados por la gente comun y que incluian el londua floreado, el valse de aguas y la
cachucha intencional,’' probablemente sus propias estilizaciones de bailes de moda de entonces.

De Sartiges también vio el vals bailado en Arequipa, y encontr6 la version criolla notablemente
diferente de la europea’:

...comenzo el vals y quise valsar a la alemana, como se baila en todas partes en Europa. Mi compatiera,
después de tres o cuatro saltos fuera de compas, declard sin aliento que jamas habia oido hablar de un
movimiento de vals tan violento y que le era completamente imposible seguirme. A proposito de esto me
hicieron muchas preguntas sobre el vals en Europa y me rogaron valsar como en Paris. Una sefiora mas
valerosa que las demas se decidid a servirme de pareja y empezamos. No habiamos recorrido la mitad
del salon cuando mi compatfiera se detuvo de improviso y se sent6 en una silla riendo a carcajadas. Los
espectadores hicieron coro y yo con ellos de buena gana. Su vals es muy lento, con muchos contoneos y
esta enriquecido con toda clase de movimientos de los brazos y de los hombros.
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El vals, que habia sido popular en Europa desde fines del X VIII, estaba ahora tomando caracteristicas
nacionales en el Pert, con movimientos que indicaban una posible influencia negra.

El zamba-landd, un baile que sobrevive entre los negros del Perti hoy en dia, se menciona en una
carta de Lastarria a Sarmiento que fue publicada en EI Comercio de Valparaiso el 6 de enero de 1851:
“La alta sociedad de Lima ya no es limefia. Hombres y mujeres han adoptado los usos y vestidos de la
cultura europea. Los cholos tienen sus ruidosas fiestas a lo gitano (zambras), en las que las cuerdas de
la guitarra y los monotonos pero emocionantes gritos de los espectadores animan a la pareja que corre y
se entrecruza en los movimientos de la zamba land6”*. Aunque el autor mencione mas adelante que los
negros estan presentes en las festividades, merece destacarse que la zamba-lando es descrita como bailada
por cholos, a pesar de que la danza actualmente es aceptada como estrictamente afroperuana.

Ricardo Palma menciona en sus Tradiciones Peruanas®* la existencia de un baile llamado “La
conga”, descrito como la ultima chispa de la cultura musical nacional popular que sobrevivié la influencia
de la zarzuela, la cual provoco la desaparicion de la originalidad de las canciones nacionales. Palma cree
que la conga se origind en Chiclayo alrededor de 1867 durante una lucha politica entre el revolucionario
coronel José Balta, idolo del pueblo de Chiclayo, y el coronel Mariano Ignacio Prado. El presenta unos
cuantos versos de las primeras congas:

De los coroneles
(cual es mejor?
El coronel Balta
se lleva la flor

seguida por la vivaz “fuga” acompanada por las palmas de los espectadores:

Abhora si la Conga (jahora!)
Sefiora Manonga (jahora!)

Y no se componga (jahora!)
Que se desmondonga (jahora!)

Cuando la pelea llegaba a su climax se escuchan otras coplas:

Abhora si la conga (jahora!)
-Pin! Un balazo-

Sefiora Manonga (jahora!)
-Pin! otro balazo-

Venga la victoria

la aurora rayo

y canta mi gallo

el cocorocod

ahora si la conga (jahora!)

(Qué dice el gallo,
el cocorocd?

Dice viva Balta.
Cornejo corrid
Abhora, si la Conga
(jahora!)

No podemos estar seguros de que esta version dada por Palma sea exacta. Se dice que sus
Tradiciones Peruanas, que presentan tanto historia folk como imaginativos relatos , mezclan “un poco de
verdad con un poco de mentira”. Sin embargo, sabemos que un baile llamado conga existio y fue popular
en el Pertl durante cierto tiempo en el siglo XIX.
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Otros bailes populares de la época incluyeron el chocolate y el zapateo, que fueron bailados en
Amancaes junto con la zamacueca®. La bomba, el toromata, el llanto y la zamacueca fueron descritos en
el diario de Jos¢ Maria Blanco como interpretados en los tres dias de canciones y baile que acompafiaban
las bodas.* También es significativa la mencion de Max Radiguet sobre la zarabanda, bailada en
Amancaes en fecha tan tardia como la década de 1840.%7 José Galvez recuerda que las celebraciones
de Navidad en Lima a menudo incluian el baile de la zamacueca, el agua de nieve, el punto y el Don
Mateo. Desafortunadamente los autores que mencionan estos bailes no dieron detalles de la coreografia
o la estructura musical. Las acuarelas de Pancho Fierro (1803-1879) y otros han aportado considerables
ideas acerca de la naturaleza de muchas danzas populares de la época, pero quedan muchas preguntas
sin respuesta.

La celebracion criolla mas importante del siglo XIX donde podian escucharse danzas como estas
fue probablemente la fiesta de Amancaes, que se celebraba durante un mes, empezando el dia de San
Juan, también conocido como el dia del Indio, el 24 de junio. Para esta fecha, gente de todas las clases
sociales de Lima se dirigia hacia la famosa pampa de Amancaes, unas lomas cubiertas de flores amarillas
que se extendian por esa época en el limite de la ciudad. La creciente urbanizacion del siglo XX convirtio
Amancaes en un suburbio residencial y dio fin a una larga tradicion criolla. Temprano por la mafiana los
limefos acostumbraban el paseo hacia alla en alegre anticipacion de las festividades que duraban todo el
dia. Los vendedores feriantes improvisaban puestos de comidas y bebidas, y se preparaban zonas para el
baile decoradas con abundancia de flores de las lomas. De acuerdo a una leyenda, la fiesta tuvo su origen
en ceremonias mas religiosas en las que los devotos peregrinaban hacia el ordculo de un santo ermitafio
que vivioé y murié en Amancaes durante la Conquista.*® Con el tiempo, la fiesta desarroll6 una naturaleza
profanay las visitas a Amancaes fueron para el buen comer, el beber, el bailar y los cortejos. El Amancaes
del siglo XIX fue casi un simbolo del criollismo, en el que abundaban comidas y bebidas nacionales, asi
como danzas criollas. Aqui el negro, el blanco y el mestizo se unian en la expresion musical de la nacion.
Aunque podian encontrarse en Amancaes blancos de las clases altas a los que les gustaba su propia musica
peruana, la celebracion tendia a ser principalmente de los plebeyos.

Todas las fuentes coinciden en que la zamacueca era la danza principal de Amancaes, y subrayan
que el estilo en que ahi se bailaba no era el mismo que el de los salones de Lima sino el de las asi
llamadas clases bajas, que era mucho mas sensual y de estilo mas libre. Fuentes nos informa sobre el
acompafnamiento de esta danza®:

La orquesta para este baile se compone de arpa y guitarra, y a estos instrumentos se agrega una especie
de tambor, hecho regularmente de un cajon cuyas tablas se desclavan para que el golpe sea mas sonoro.
Tocase este instrumento con las manos o con dos pedazos de cafia, y es dificil formarse idea de la pericia
y oido con que el negro que toca el cajon, sigue el compas de la musica y anima a los bailarines. Como el
cajon es el alma de la orquesta, la plebe ha dado a la zamacueca el nombre de “polca de cajon”.

La musica es siempre acompaiiada de las veces de dos o mas negros y al fin de cada verso, forman coro
todos los que quieran o sepan cantar; esos finales se llaman “fugas” y durante ellos son mas vivos y, podemos
decirlo, mas lascivos los movimientos.

Muchas descripciones de la zamacueca en Amancaes revelan que aunque personas de todas las
razas ejecutaban el baile, los negros se contaban entre los intérpretes mas fervientes. La orquesta consistia
generalmente de guitarras, arpa o vihuela con acompanamiento ritmico de cajon, ya establecido como el
principal instrumento de percusion hacia mediados del siglo XIX. Los escritos de numerosos viajeros,
incluyendo los de Ernest Grandidier y William Ruschenberge, sefialan que no solamente hombres sino
también mujeres —negras y cholas- cantaban en los coros e incluso tocaban el cajon para acompafiar
la zamacueca. El estilo negro de baile fue particularmente criticado por su sensualidad. Max Radiguet
escribe: “los negros, sobretodo, distorsionan las graciosas y apasionadas danzas del Pert, introduciendo
en ellas posturas grotescas y movimientos desordenados de sus bamboleos africanos™.
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Mencionamos anteriormente que en algiin momento después de 1860 Chile empez6 a producir
una nueva variedad de zamacueca que parecid gozar de mayor popularidad que la version peruana. Ya
para 1862 los bailes llamados “zamacueca chilena de salon “ o “zamacueca chilena de sociedad” se
anunciaban en Lima. Desde entonces, numerosas referencias hacen distincion entre la zamacueca chilena
y la zamacueca peruana. Eventualmente, la version chilena llegd a ser conocida en el Pert por su forma
abreviada de “chilena” u ocasionalmente por el término usado en Chile, “cueca”. El primer uso literario del
nombre “chilena” fue en 1867 en El Liberal, donde una descripcion de la fiesta de San Juan en la pampa
de Amancaes menciona el “chileneo”. Pocos meses después, un periodista del mismo diario describio
haber oido una chilena por Cocharcas.*!

Cuales eran precisamente las diferencias entre la chilena y la zamacueca es algo que no hemos
podido llegar a determinar, ya que existen muy pocos ejemplos o descripciones completas para hacer
comparaciones. Los apelativos, “de salon” y “de sociedad” sugieren que quizas la danza de Chile era
mas graciosa y conservadora en sus movimientos que su contraparte peruana. Posiblemente la chilena no
fue sino otra estilizacion de la zamacueca peruana sin méas cambios que las usuales variantes regionales
encontradas en la zamacueca en cualquier momento de su historia. Por otro lado, el estilo pudo haber sido
lo suficientemente divergente como para garantizar el ser reconocido como un baile de por si y con derecho
propio que evolucioné de la vieja zamacueca. Este es un punto de discrepancia entre los estudiosos. En
cualquier caso, la zamacueca solo llego a ser llamada “chilena” en el Pert hasta después de la guerra del
Pacifico con Chile (1879-1881), cuando comenz6 a llamarsele “marinera”.

Esta guerra empez6 como una disputa fronteriza entre Chile y Bolivia. Pert, que desde 1873 habia
tenido una alianza con Bolivia y poseia una mayor fuerza militar, cargd con la mayor parte del intento bélico
y la derrota resultante dejo al Pert con pérdidas de territorio. Lima fue tomada en 1881 y las fuerzas chilenas
ocuparon la ciudad hasta la firma del tratado de Ancon en 1883. El cambio de nombre del baile nacional fue
documentado por Abelardo Gamarra (1857-1924), conocido por su seudonimo de “El Tunante”. En 1899
¢l escribe en sus Rasgos de Pluma: “El baile popular de nuestro tiempo se conoce con diferentes nombres:
se le llama tondero, moza-mala, resbalosa, baile de tierra, zajuriana y hasta el afio 79 era mas generalizado
llamarlo chilena”. El contintia diciendo que el pueblo peruano cambié el titulo de la danza nacional de
“chilena”, que arrastraba el nombre de los enemigos del pais, a “marinera”, en honor a los marineros del
monitor Huascar, que fue capturado por la armada chilena.*” Gamarra implica que “tondero” era otro de los
primeros nombres que se utilizaron para la marinera, lo cual no es exactamente cierto, ya que el tondero
tiene una forma musical y estructura poética completamente diferente a la de 1a marinera, y es mas picante.
Sin embargo, puede entenderse que Gamarra los considere como iguales ya que ambos tienen coreografias
muy parecidas. Hay poca informacion acerca del tondero en la literatura del siglo XIX; quizas esto se deba
a que se trata esencialmente de un baile del norte del Pert de los departamentos de Piura, Lambayeque y
La Libertad en el que los escritores limefnos, aparentemente, tuvieron poco interés. El tondero y la resbalosa
aun continuan gozando de popularidad hasta nuestros dias, aunque con el “bautismo” de la marinera ya no
se escuche mas el uso de los nombres moza-mala, maisito, zanguarafia o zamacueca.

El baile nacional, bajo el nuevo nombre de “marinera”, domind muy pronto la escena de la musica
popular como una expresion de unidad nacional, de la misma forma en que la zamacueca lo habia hecho
afios antes. Prince afirma que la marinera es la misma que la primera zamacueca, y escribe en su Lima
Antigua®: “La zamacueca, siempre conservando su identidad y el caracter de su musica, ha tenido varias
denominaciones tales como maisito, ecuador, zanguaraia, y ultimamente marinera”.

La marinera no solo hered6 mucho del estilo musical de sus predecesores, sino también los contextos
sociales y sus valores. Sin embargo pocas descripciones, si acaso alguna, retratan la marinera, como un
baile obsceno, aunque estamos seguros de que bajo ciertas circunstancias, fue representada como tal.
Ademas, la marinera no fue -ni es- considerada representativa de los negros y cholos exclusivamente,
sino de todos los criollos orgullosos de su herencia nacional. Como antes la zamacueca, la marinera se
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baila en muchas partes del Perti con cambios en el estilo musical segun la region.

Como sus ancestros, la marinera también ha pasado por periodos poco favorables en los circulos
aristocraticos, quienes relegaron el baile nacional a las clases sociales y econdomicas mas bajas para
favorecer a las musicas consideradas de “clase alta”, tales como el arte musical europeo y la opera, o la
musica popular de otros paises latinoamericanos y de los Estados Unidos. Asi comenz6 una rivalidad
musical entre quienes apoyaban la musica importada y los que alentaban la musica criolla que expresaba
el sentimiento nacional.

La popular “jarana”, esa fiesta criolla que duraba toda la noche e incluia comidas tipicas, bebidas
y bailes nacionales, continu6 siendo el centro de la expresion musical popular del pueblo. Al menos hacia
finales del siglo XIX, si no antes, el término “jarana” vino también a ser usado para referirse a un baile
continuado y a un ciclo de canciones que consistia en tres 0 mas marineras, una o dos resbalosas y la
correspondiente seccion de fuga. En un articulo de Variedades en 1931 se encuentra esta descripcion*:

La jarana, baile de tierra o baile de paiiuelo, que todos significan la misma cosa, consiste en tres marineras
y dos resbalosas, donde, por decir, la pareja debe bailar el baile completo una vez que esta en su respectiva
ubicacion, cara a cara.... La marinera consiste en tres estrofas, y la resbalosa en una, y su correspondiente
fuga puede ser prolongada indefinidamente.

A pesar de que existen muchas descripciones de la coreografia general de la jarana, no las
transcribiremos aqui ya que son basicamente las mismas que aquellas ya presentadas para la zamacueca:
el hombre persigue a la mujer, la rodea, y después de una heroica resistencia por parte de ella, finalmente
la conquista con su encanto. En todo ello la audiencia participa de forma activa alentando a los bailarines
con palmas y guapeos de frases conocidas. La marinera va seguida de una resbalosa, que continua el mismo
tema coreografico pero mas vivaz e intenso. Esto se ha convertido en una préctica formal establecida y
generalmente se espera que a la marinera le siga una resbalosa. El cajon y las palmas proveen la semilla
ritmica necesaria para crear una atmosfera cargada, y la multitud se entusiasma a medida que el hombre
trata de impresionar a la mujer con su masculinidad, sus gestos de confianza y sus complicados pasos.
La audiencia espera que el hombre se imponga sobre su pareja y que en la parte de la fuga, después de
la resbalosa, brote como improvisacion hasta terminar el baile.

En conclusion, la historia del siglo XIX puede ser resumida como la del florecimiento del
criollismo o nacionalismo cultural. Aunque la costa del Pert estaba habitada por gentes de diversas
herencias nacionales y razas, la coexistencia de estos grupos solo ayudé a crear un folklore peruano
mas distintivo. Si una musica puramente africana todavia sobrevivid en las cofradias de los negros
bozales durante la primera parte del XIX, fue practicada por una pequefia minoria y estuvo destinada
a desaparecer después de la abolicion de la esclavitud, la que dio ciudadania a todos los negros en la
nueva nacion independiente. La independencia y las guerras posteriores con paises vecinos produjeron
un intenso patriotismo, incentivando el continuo desarrollo de las expresiones musicales nacionales.
Incluso la aristocracia, cuya meta musical mas importante era el permanecer actualizada con las
ultimas danzas de salon europeas, no dejo de mostrar interés en los bailes nacionales. Pero fue entre
la gente comun donde la musica criolla se fue desarrollando y donde se fue elaborando el verdadero
corazdn de las populares jaranas y celebraciones criollas de Amancaes. Basandose en la tradicion
de bailes populares de Espana, nuevas danzas fueron inventadas en el Peru, incluyendo la zamba, el
abuelito, la zamacueca —después llamada marinera- y otras, con diferentes grados de influencia negra,
espafiola e indigena. En mano de los criollos, los bailes importados de Europa, como el vals (o valse)
experimentaron tales alteraciones en el estilo musical y bailable que llegaron a considerarse en ocasiones
como musica nacional.
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Otras formas musicales que originalmente vinieron de la herencia musical espafiola, como los
diablos, moros y cristianos y el zapateo fueron perpetuadas por los negros, quienes introdujeron en ellas
su caracteristico estilo afroperuano e instrumentos musicales. Los bailes criollos fueron también muy
representados por los negros, cuyas interpretaciones fueron a menudo criticadas por ser especialmente
“lascivas” (o lo que esta palabra significase para las mentes decimononicas). El lando y el toro mata, dos
bailes hoy considerados representativos de la musica afroperuana, pueden no haber sido exclusivamente
formas musicales negras en el siglo XIX, sino, tal y como las fuentes documentales nos indican, bailes
plebeyos interpretados por negros y mestizos. En resumen, para fines del siglo, los negros se habian
mezclado culturalmente con otras razas de las clases bajas hasta el punto de que su principal medio de
expresion musical fueron los bailes y canciones criollas, los que también brindaban la suficiente libertad
de interpretacion como para satisfacer la estética negra.
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Capitulo 111

Desarrollos musicales
en el siglo XX

Los problemas de investigacion que se encuentran al estudiar la musica folklorica afroperuana de
siglos pasados, para los cuales hay que depender exclusivamente de fuentes documentarias, afortunadamente
se ven aliviados para las investigaciones del siglo XX. En este siglo, ademas de los comentarios de los
folkloristas, tenemos a informantes ya de edad mayor que nos pueden dar versiones de primera mano de
los desarrollos musicales. El siglo XX fue una época de significativo y creciente interés por el foklore y su
preservacion; sin este interés se hubiera casi perdido mucha musica afroperuana que estaba siendo victima
de las musicas puramente criollas o caribefias. La filosofia y sicologia del criollismo que cristaliz6 en el
siglo pasado continu6 siendo el principal determinante en la conformacion de los estilos nacionales de
la musica popular. Antes de continuar examinando la musica en si, quizas deberiamos describir con mas
detalle el significado del criollismo ya que hasta ahora solamente lo hemos definido como “nacionalismo
cultural”. La palabra “criollo” ha tenido muchos significados, y su uso no se limita al Pert sino que se
encuentra a lo largo de las Américas. Originalmente, el término se referia a los hijos de los esclavos negros
que habian nacido en el Nuevo Mundo; después se aplico a cualquier persona nacida en las colonias. Mas
recientemente, “criollo” ha llegado a significar cualquier individuo que siente y practica un nacionalismo
cultural o “criollismo”. Sebastian Salazar lo ha definido bien: un criollo, dice, es un “nativo de Lima o,
por extension, de cualquier otra parte de la costa, que vive, piensa y actua de acuerdo a un conjunto dado
de tradiciones y costumbres nacionales, pero sin incluir aquellas tradiciones que son indigenas™'. Las
fiestas de Amancaes, las corridas de toros en la plaza de Acho, las procesiones del muy peruano Sefior de
los Milagros, la devocion al santo mulato San Martin de Porres, la traviesa diversion del carnaval y, por
encima de todo, la jarana y su musica son parte integral de la vida criolla en Lima.

En estas nocturnas fiestas criollas bailables el tipo de personalidad que caracteriza al criollo es
facilmente reconocible. El criollo es usualmente un extrovertido que ama la chispa y el buen humor y
que pocas veces falla en aprovechar una oportunidad para demostrar su habilidad como orador, fil6sofo,
musico o bailarin. Este es el personaje que ha perpetuado los muchos géneros poéticos y musicales de
la costa peruana. El espiritu criollo de chispa y mofa, e incluso insulto, esta presente en muchas de estas
formas musicales, y a menudo también se proyecta en el guapeo que acompafia casi todas las performances
de musica y baile en la jarana.

La jarana no es solamente un pasatiempo nocturno para el criollo sino una verdadera pasion que
usualmente empieza alrededor de las once o doce de la noche y contintia hasta el amanecer. Retirarse
temprano de una jarana puede ser considerado por algunos anfitriones como un insulto, y ocasionalmente
se sabe de puertas que se cierran con llave para que asi nadie pueda irse antes del alba y evitar que la
jarana termine prematuramente. Hubo un tiempo en que era comun que las jaranas duraran varios dias e
incluso hasta una semana. Una celebracion de cumpleafios, por ejemplo, empezaba a la medianoche del dia
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anterior (la vispera) con el canto de una serenata frente a la ventana o puerta de la persona a ser celebrada,
la que devolveria los respetos invitando al grupo a entrar en la casa. Se servia comida y bebida y la jarana
comenzaba. La fiesta continuaba hasta el dia siguiente, el dia del cumpleafios del celebrado. El tercer
dia de fiesta era llamado la corcova (o joroba) y durante ese dia los invitados abrazaban al cumpleafiero
y le sobaban la espalda para prevenir que se le curvara o doblara como la de una persona anciana. La
recorcova o rejoroba se celebraba al cuarto dia como una excusa para continuar la fiesta. Si el anfitrion
podia aportar la comida y bebida necesarias y los invitados eran particularmente probados jaranistas, la
celebracion podia continuar hasta el quinto, sexto o sétimo dia. El octavo y ultimo dia era llamado el
octavo y con ¢l concluia la fiesta de cumpleafios en un tono particularmente festivo. Las celebraciones
de tal duracion son raras hoy en dia; la tradicion esta virtualmente perdida®.

La atmosfera del criollismo y la jarana es especialmente jovial y casi familiar en sus relaciones
interpersonales. Con frecuencia se usan apodos y a menudo se basan en idiosincrasias personales tales
como “Tortuga”, “Conejo”, etc.; o en caracteristicas fisicas como “Gordo *, “Cabezon”, etc.; también en la
raza, como “Negro”, “Zambo” (coloquialmente, un negro de raza mezclada), “Chino” (cualquier persona
con alguna caracteristica oriental); Cholo (alguien con marcadas caracteristicas indigenas), etcétera. Un
hombre o una mujer de edad pueden ser afectuosamente llamados “tio” o “tia”, y los jovenes han adoptado
la divertida practica callejera de llamarse uno al otro “cufia’o”, es decir, cufiado o hermano politico.
Aunque algunos de los apodos puedan ser considerados insultos en otras culturas, aqui no pretenden serlo:
en el Pertl més bien asumen un aire de afectuosa fraternidad. En las jaranas, a menudo los hombres son
mayoria en relacion a las mujeres, y todas las edades entre los 20 y los 69 estan bien representadas sin

que exista ninguna “brecha generacional” aparente.

Esta misma atmosfera agradable y compatible se manifiesta en la manera de beber. Cada grupo
de gente en la jarana toma del mismo vaso y la misma botella. El anfitrion o aquel que haya obtenido la
botella se sirve primero, pasa la botella a la persona de su izquierda, brinda por su buena salud (jsalud!),
bebe del vaso, sacude lo que queda en el fondo y luego lo pasa. Y asi, vaso y botella circulan en el grupo
casi como un simbolo de unidad. En algunos circulos el negarse a beber es considerado un rechazo a la
amistad. Para el hombre, beber se considera una expresion de masculinidad y se espera que se tenga un
alto grado de tolerancia al alcohol. Las bebidas preferidas son cerveza —servida en botellas de litro—, ron,
pisco (un brandy peruano tipico) y a veces vino. Especialmente en la costa norte del Peru se acostumbra
también tomar cafiazo, un potente licor destilado de la cafia de azlcar, asi como la chicha, una cerveza
indigena de maiz. Una abundante comida tipica criolla siempre esta presente en las mejores jaranas y
puede incluir cebiche (trozos de pescado crudo con cebolla, marinados en jugo de limén), cau cau (papas
en cubo y estobmago de vaca), seco (pedazos de carne cocida en culantro), arroz con pato o la mas tipica
frejolada.

En contraste con los tonos (fiestas) de aquellos que prefieren el “pop” latino americano, rock y
musica tropical, las jaranas criollas casi siempre favorecen mas la musica en vivo que la de los discos.
El ensamble preferido consiste en al menos dos guitarras, una que lleva la melodia en las cuerdas altas
(punteo) y otra tocando el acompafiamiento en acordes y el bajo (bordon), con el acompafnamiento ritmico
del cajon, una caja de madera con un agujero sonoro en la parte de atrds. A veces también se usan las
castanuelas o, en caso de que no estén a disposicion, dos cucharas, que golpeadas una contra la otra
producen el mismo efecto de las castafuelas. Las jaranas criollas utilizan solamente musica nacional, y la
forma musical que ha dominado el siglo XX es el vals (valse) criollo. Como mencionamos anteriormente,
la version criolla del vals es muy distinta de la europea, usa un ritmo mas sincopado, pasos mas cortos y
mayor movimiento de caderas. La marinera -y también el tondero en el norte- se reserva para el final de
la jarana cuando la atmdsfera esta suficientemente picada como para ofrecer las condiciones necesarias
para ejecutar el baile nacional. La polca y, a principios de siglo, la mazurca y el tango, fueron también
recibidas con entusiasmo, pero el vals continua siendo la musica mas apreciada.
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Los negros usaron la jarana como el medio principal para expresar su estética musical. El criollismo
refleja también su psicologia de grupo, y la musica criolla reemplaz6 gradualmente, hasta hace muy
poco, muchas de las formas tradicionalmente ejecutadas por los negros. Generaciones de mezcla racial
con mestizos y participacion compartida en festividades criollas erradicaron muchas de las distinciones
culturales entre ambos grupos, y los negros aun estan considerados entre los mejores intérpretes de la
musica nacional. Muchas de las formas musicales asociadas con los negros, llamada musica negroide,
fueron cayendo en desuso hacia finales del siglo XIX; en las primeras décadas del siglo XX solamente
unas cuantas familias de musicos negros en Lima estaban aun familiarizados con la mayoria de las
formas. Como mencionamos en un capitulo anterior, las formas musicales afroperuanas de los siglos XIX
y XX son distintas a las musicas puramente africanas: la gran mayoria esta basada en viejas estructuras
musicales y poéticas espafiolas pero con diferentes niveles de influencia africana, particularmente en el
ritmo, el uso de instrumentos de percusion y el estilo de interpretacion. Las fuentes historicas sefalan que
los mestizos de clase baja también ejecutaron muchas de las formas musicales del siglo XIX que todavia
hoy estan asociadas con la raiz afroperuana, tales como el toro mata, el land6 o la danza. La décima, la
cumanana y la marinera descritas por algunos folkloristas como representativas de la tradicion musical
negra, son todavia presentadas en igual o mayor medida por la poblacion mestiza. Aqui se puede ver lo
delgada que es a veces la linea que separa la musica negra de la criolla.

Puede que en los siglos XIX y XX existieran formas musicales afroperuanas y criollas de las que
nada sabemos. Un informante habl6 de la existencia de un baile de finales de la década de 1920 llamado
“la cucacha” , que iba acompafiado por una cancion llamada “canto del gato y la gata” que era tocada por
los negros de Zana, donde la mujer era el raton y el hombre el gato. En la hacienda de Arona en Cafiete
se danzaban la “culebra” y la “marinola” . Poco, si acaso algo, se ha escrito sobre estos bailes. A pesar
de que la gente del campo tiende a conservar mas las tradiciones que los habitantes de las ciudades,
muchos de los folkloristas del siglo XX se han concentrado en las culturas de las principales ciudades o
de las ciudades de la sierra, de tal modo que poco se conoce acerca de la musica rural de los negros. Por
este motivo, muchos de los bailes populares de fines del XIX o de los inicios del XX han permanecido
indocumentados. Para cuando los antropdlogos y folkloristas llegaron a tener a su disposicion técnicas
de investigacion de campo mas modernas, la musica rural, que quizas llevaba dos o tres décadas de
retraso respecto a las tendencias musicales en las ciudades, ya habia sido influenciada por la radio y
posteriormente por la television.

Los bailes de diablos que usan mascaras se encuentran con variantes en todo el Perti y casi toda la
América espaiola, bailados por negros, mestizos e indigenas. En Lima el son de los diablos, interpretado
casi exclusivamente por los negros, fue una de las mas famosas tradiciones musicales destinada a
desaparecer. Las cuadrillas de diablos que en el pasado habian bailado en los autos de la procesion del
Corpus Christi, se encontraban en el contexto del carnaval durante las primeras décadas del siglo XX.
Los grupos estaban compuestos por ocho o diez negros con disfraces de diablos, guiados por un “diablo
mayor” enmascarado que llevaba un latigo con el que dirigia a los otros diablos. Acompanados de arpa
o guitarra, cajita y quijada de burro, estos personajes de los infiernos danzaban en las esquinas callejeras
para gran entretenimiento de los espectadores. El tltimo gran bailarin de son de los diablos en Lima
fue el negro Francisco Andrade, conocido como “Churrasco” o “N¢ Bisté”, quien interpretaba el rol de
“diablo mayor”. Poco después de su muerte desaparecid la tradicion y la ultima cuadrilla que alegro los
carnavales de Lima lo hizo en 1930.

Solamente los negros de mas edad recuerdan haber visto algunas otras formas. El alcatraz, un
novedoso baile de parejas con antorcha o vela, y el unga o ingd, en el que los participantes se turnaban
para bailar con un gran mufieco, fueron bailados en Lima y Caiete hasta las primeras décadas del siglo y
luego desaparecieron; ambas formas han sido recientemente revividas por grupos comerciales de escenario.
Un destino similar tuvieron el toro mata y la zamba-landd, que llegaron a la cima de su popularidad a
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mediados del siglo XIX. Solamente los negros de la hacienda cooperativa El Guayabo de Chincha ejecutan
todavia una version de estas dos danzas; en Lima, donde la zamba-land6 fue popular en el siglo XIX,
los mas viejos informantes sabian del baile pero nunca lo habian visto en jaranas. De las formas poéticas
y musicales ejecutadas en competencia, el amor fino practicamente ha desaparecido. Augusto Ascuez
(nacido en 1892) y unos cuantos cantores a los que ¢l enseii6, incluyendo Luciano Huambachano y Augusto
Gonzalez, son quizas los Gnicos intérpretes que permanecen vivos. Las cumananas de Piura, vinculadas
a la pavada de Chile y Argentina, son todavia representadas, al igual que la décima, una forma poética
espanola basada en versos de diez lineas; ambas formas musicales no disfrutan de la misma popularidad
que tuvieron en el pasado.

Por lo tanto, la musica de la poblacion negra de la costa en la primera mitad del siglo XX parece
haber descuidado progresivamente los viejos géneros musicales asociados con los negros para favorecer
las formas criollas, representativas de todas las razas de la costa peruana. Los géneros criollos que
dominaron el siglo XX son el tondero, la marinera nortefia, el vals nortefio y el pasillo en la costa norte;
y la marinera limena, la resbalosa, el vals, y hasta cierto punto, la polka en la costa sur. Durante las
primeras décadas del siglo XX los compositores negros mostraron poco interés en crear nuevas canciones
afroperuanas que siguieran la tradicion de sus ancestros. Los compositores negros mas destacados tales
como Mafiuco Covarrubias (1895-1975), Braulio Sancho Déavila (fallecido en 1920) y Samuel Joya (1905-
1947) son conocidos principalmente como compositores de valses. Manuel Quintana (1880-1959) fue un
compositor de marineras. De la misma manera, los negros que fueron maestros de baile no dedicaron todo
su tiempo unicamente a los bailes negros sino que también se ocuparon de ensefiar los bailes de moda de
la época. Bartola Sancho Dévila (nacida en 1883) enseii6 la marinera a las jévenes sefioritas de Lima; y
el renombrado bailarin y maestro de baile, el negro Roberto Cox, ensefio bailes de salon como el tango,
el one-two, el shimmy, el boston y el camel durante las primeras décadas del siglo XX, e incluso tuvo
actuaciones en Europa. Solamente unas pocas familias musicales como los Vasquez, Ascuez Villanueva,
Sancho Davila y la familia Soto en Cafiete conservaron las tradiciones vivas, convirtiéndose eventualmente
en los principales informantes de las recopilaciones de canciones y bailes negros tradicionales. Tras
la reciente popularidad de las viejas formas afroperuanas, los compositores han comenzado otra vez a
producir nuevas canciones de estos géneros, y las academias de bailes folkloricos y conjuntos folkloricos
estan tratando de incorporar coreografias afroperuanas. Por lo tanto, si la generacion de afroperuanos
de hoy est4 familiarizada con formas tales como el lando, el toro mata, el alcatraz y el ingd, ello puede
ser atribuido al renacimiento del interés en estas formas inspirado por los recientes estudios folkloricos,
los conjuntos folk y la popularizacion llevada a cabo por los medios de comunicacion mas que a una
tradicion a nivel de las raices.

Como dijimos anteriormente, la marinera es una forma criolla que, aunque surgida en Lima, tiene
muchas variantes a lo largo de la costa y la sierra, tal y como su ancestro, la zamacueca. Algunos autores,
principalmente Romero y Santa Cruz, han llevado a muchos a creer que la marinera y la zamacueca son
esencialmente formas afroperuanas, lo cual es una premisa con poco fundamento. A pesar de que los negros
fueron sus mas fervientes practicantes, las fuentes historicas de la zamacueca estan llenas de descripciones
de cholos, mestizos de clase alta e incluso blancos bailando el baile nacional, por no mencionar que la
estructura musical y poética de la zamacueca y la marinera son de comprobado origen espafiol. Tanto
las entrevistas con informantes como los comentarios de los analistas de la musica del siglo XX revelan
que entre los grandes intérpretes de la marinera en el siglo XX han habido mestizos y criollos blancos,
tales como el dio vocal Montes y Manrique, y los bailarines Pepe Ezeta (Rey de la Marinera) y Abelardo
Requena, compartiendo fama con grandes intérpretes negros como Bartola Sancho Davila. Sin embargo,
era peculiar de los negros el uso ocasional de la marinera como una competencia vocal sin baile en la
que numerosas reglas poéticas y musicales probaban el talento y la memoria de los cantores. Puesta de
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esta manera, la marinera es llamada “marinera de contrapunto”, “jarana” o “palmero”.
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La décima fue y es interpretada por negros, mestizos y criollos blancos, particularmente en los
departamentos de Piura, Lambayeque, Lima e Ica. Presentada como un monologo o competencia (desafio),
puede ser recitada o cantada en un estilo declamatorio con o sin acompanamiento de guitarra (socavon
0 socabon). Si uno o mas intérpretes de décimas participan en una jarana, un recitado es a menudo bien
recibido mientras los guitarristas y cantantes descansan. Como la marinera cuando se toca en competencia,
la décima requiere gran conocimiento de la forma poética, una excelente memoria, un extenso repertorio
y habilidad para improvisar. Los decimistas generalmente ponian por escrito su repertorio —incluyendo
las décimas propias— en cuadernos que han probado ser de gran valor para los especialistas que estudian
la literatura folk. A veces el mejor decimista de algiin lugar retaba al campedn de otra localidad para
determinar quién era el mejor. Manuel Acosta Ojeda recuerda haber visto tal encuentro entre dos maestros
negros: los dos contrincantes estaban tan parejos que la competencia durd tres dias; un competidor comia
y bebia mientras el otro recitaba a su turno. Ocasionalmente en estos eventos, después de muchas horas
de intensa rivalidad, los contrincantes se molestaban y podian incluso introducir insultos vulgares en sus
improvisaciones, dando como resultado inevitable un encuentro a trompadas. Los mejores intérpretes
de décimas fueron a menudo los mismos cantantes de marinera, y hacia el comienzo del siglo XX se
encuentran artistas tan renombrados como Pio Zuparo, Higinio Quintana, Mateo Sancho Davila, Justo
Olivares y Santiago Villanueva, considerados entre los mejores de su tiempo*.

Especialmente a partir de la década de 1920 solian formarse grupos musicales de mestizos y/o
negros sobre la base de dlios, presentdndose en las jaranas y en escenarios. Entre los mas renombrados
duos de aquella época estuvieron los de Jorge Costa y Angel Monteverde, Luciano Huambachano y César
Pizarro, Elias y Augusto Ascuez, Manuel Quintana y Braulio Sancho Davila, y Jestis Pacheco y el “Chino”
Angel Pérez. Algunos cantantes de musica criolla, notablemente Manuel Quintana, no solo cantaban
valses, polkas y marineras, sino que también aparecian en zarzuelas. De esta manera, y sin sorpresa
alguna, muchos versos de la zarzuela encontraron su camino hacia los textos de marineras y resbalosas.

En los barrios o vecindarios de mayor concentracion negra existian grupos mas o menos establecidos
de musica, algunos de los cuales adquirieron considerable fama. El grupo de la calle del Sauce (cerca del
actual Jr. Azangaro) estaba formado por Manuel “Mafiuco” Covarrubias (voz y guitarra), Miguel Isusqui
(voz y guitarra), Agustin Falla (voz) y “Membrillo” Mendiola (voz). En el barrio del Rimac, el grupo
de Malambo llamado “Abajo el puente” estaba formado por Augusto y Elias Ascuez , Alejandro Saez,
Victor Regalado (cajon) y algunas veces Miguel Almenerio (latid y bandurria). En algunas ocasiones
los hermanos Ascuez tocaban con Francisco Monserrate (cajon), Aristides Ramirez, Pancho Agiiero y
Manuel Concha. En los Barrios Altos, alrededor de Cinco Esquinas, se formé otro grupo con Samuel
Marquez (primera voz), Pancho Ballesteros “Caneria” (segunda voz y guitarra), “Gancho” Victor Arciniega
(cajon y voz) y Pancho Estrada (latd). Este fue uno de los ultimos grupos que continué usando el laud,
un instrumento que fue gradualmente reemplazado por una segunda guitarra. Marquez deseaba formar
un solido repertorio de valses, polkas, marineras, resbalosas, tonderos y viejas canciones negras, y en
1936 promovio a su grupo bajo el nuevo nombre de “Ricardo Palma” en una presentacion teatral llamada
“Del 96 al 36”. Mucha de la musica afroperuana ya se habia perdido para entonces y solo sobrevivian
fragmentos de estribillos. Marquez, compositor e intérprete, hizo arreglos basados en estos pedazos
que sobrevivieron de canciones afroperuanas tradicionales, incluyendo los hoy famosos “A la Molina”,
“Don Antonio Mina” y “Pobre Miguel”. El grupo Ricardo Palma continu¢ disfrutando de la popularidad
durante las siguientes dos décadas, tocando en jaranas e introduciendo el folklore negro incluso en las
casas de los ricos. Entre 1951 y 1953, afios en que Marquez estuvo enfermo, Juan Criado cant6 con ellos
y en 1954 Eduardo Andrade se convirtié en la primera voz y segunda guitarra. Este fue el primer grupo
musical organizado que incluyé musica negra como parte de su repertorio regular, y Arciniega también
innovo en el uso del cajon como acompanamiento ritmico del vals.
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El primer intento de hacer un programa completo de musica afroperuana en el escenario se
consiguio gracias a los esfuerzos del Dr. José Durand. Aunque criollo blanco, Durand venia de una familia
que tradicionalmente tuvo interés en la musica y la cultura negra y frecuento las jaranas donde los mas
destacados musicos negros tocaban y cantaban. El ntcleo de su grupo consistioé en un principio en Lito
Gonzalez, Humberto Samamé y Ricardo Ramirez, con el apoyo adicional del guitarrista Roberto Arce,
el cajonero Reynaldo Barrenechea “Canano” y el cantante principal Juan Criado. Criado, otro criollo
blanco, era un futbolista del Universitario de Deportes que se aficiond a la cultura afroperuana a través
de sus colegas negros del equipo y probablemente aprendio algo del estilo vocal de la musica negra
durante los afios que cant6 con el grupo Ricardo Palma. El grupo de Durand empez6 a recibir pedidos
para tocar en jaranas y hacer presentaciones publicas; incluso tuvo la oportunidad de presentarse en la
radio y hacer un disco con la compafiia Sono Radio. Pero la gran meta de Durand fue llevar el folklore
afroperuano al escenario publico. Fueron muchos meses entrevistando a viejos negros que supieran algo
acerca de la tradicion musical negra y buscando bailarines y musicos negros. El resultado fue la adicion
al grupo de Porfirio Vasquez (1902-1971) y familia, los bailarines Mendoza Reyes y Gabriel Alvarado,
Ronaldo Campos, los hermanos Carlos, Enrique y Orlando Soto, y otros mas. Estos musicos y bailarines se
juntaron bajo la direccion general de Jos€ Durand para formar un grupo de unos treinta y cinco miembros
llamado “La Cuadrilla Morena de Pancho Fierro” que hizo su debut en el teatro Municipal de Lima en el
verano de 1956. Samuel Marquez, uno de los tltimos en entrar al grupo, fue responsable de los arreglos
musicales. Esta presentacion en el teatro Municipal fue de historica importancia ya que marc¢ el principio
de las compaiias organizadas de musicos y bailarines afroperuanos que darian forma a la evolucion de lo
que seria la musica negra en el futuro. El programa de ese primer concierto incluy6 la presentacion del
“son de los diablos™ bailado por diez diablos y un “diablo mayor”. “Manucho” Manuel Mugarra y Pedro
Torres, los inicos miembros sobrevivientes de la ultima cuadrilla de diablos que habia bailado en los
carnavales de Lima, ayudaron en la coreografia. Mugarra le ensefié también a Vicente “Coco” Vasquez
a tocar la cajita para las actuaciones. Otras selecciones en el programa incluyeron “En el cafiaveral” y “A
la Molina no voy mas”, arregladas por Marquez y Ballesteros y cantadas por Criado; y el “toro-mata”,
compuesto por Jorge Costa en honor a los toreros negros de Lima.

Problemas internos y una posterior gira de conciertos a Chile que no lleg6 a tener los triunfos
esperados fueron las causas para la eventual desintegracion del grupo. Cerca de unas veinte personas que
habian tenido alguna relacion con el grupo original Pancho Fierro, incluyendo a Nicomedes Santa Cruz,
Mario Lobaton y otros, se reagruparon bajo una nueva direccion con el nombre de “Gente Morena”,
pero esta compafia tampoco siguié adelante. Aunque estas primeras compafias de baile parecieran un
fracaso debido a su corta existencia, desde otro punto de vista fueron un gran éxito ya que despertaron
considerable interés en una tradicion musical que estaba desapareciendo y acerca de la cual muchos
peruanos sabian muy poco; también sirvieron como punto de partida para la carrera musical de muchos
artistas negros después famosos.

Inspirandose en estos primeros intentos de popularizar la musica afroperuana, pequenas bandas
de musicos y bailarines crearon “shows” de musica negra estilizada, ofreciendo actuaciones en la Plaza
de Acho, en clubes nocturnos o en la television y la radio. A fines de los afios cincuenta Nicomedes Santa
Cruz organizé un nuevo grupo formado principalmente por los artistas que Durand habia descubierto. Santa
Cruz, conocido en un principio como decimista, también habia empezado su carrera publica en asociacion
con el grupo Pancho Fierro. En 1959 su grupo “Cumanana” grabd su primer album, dando a Santa Cruz
reconocimiento como lider en la promocion del folklore afroperuano. Victoria Santa Cruz, hermana de
Nicomedes, formd en 1973 el Conjunto Nacional de Folklore auspiciado por el Instituto Nacional de
Cultura, la oficina cultural del Ministerio de Educacion. Disefiado para familiarizar al publico con la
musica y bailes de todo el Peru, incluyendo la musica negra de la costa, la compaiiia fue creciendo en los
siguientes anos hasta incluir mas de cuarenta y cinco bailarines y quince musicos, numerosos coreografos
y el equipo técnico necesario para presentar conciertos semanales en Lima y, ocasionalmente, giras por
diversas partes del mundo.
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Varios musicos y bailarines dejaron los grupos de los Santa Cruz y formaron “Perti Negro”,
probablemente el grupo afroperuano méas famoso y popular hoy en dia. A diferencia del Conjunto Nacional
que presenta tanto musica andina como costefia, Pert Negro, dirigido por Ronaldo Campos, de Cafiete,
se especializa inicamente en musica negra. Ahora el grupo tiene varios discos de larga duracion y ha
ofrecido numerosos conciertos en el Pert1 y paises extranjeros. Aunque Pert Negro y el Conjunto Nacional
son los grupos que cuentan con mayor publicidad, existen numerosas compaiiias, incluyendo “Frejoles
Negros”, “Sol del Pert” y otras. Incluso algunos de los pequefios pueblos de la costa en los que existe una
mayor concentracion de poblacion negra pueden presumir de tener sus propios grupos de bailes negros,
como Chincha Baja, Chincha Alta y Cafiete donde, por coincidencia, los tres grupos eran dirigidos por
mestizos en el momento de mis visitas en 1975-76. Otros grupos tienen empleos en locales nocturnos
para turistas en Lima o en programas folkldricos en la television.

Como sucede a menudo con cualquier musica folk llevada al escenario, estos grupos tienden a
presentar una version altamente estilizada de la musica afroperuana. Victoria Santa Cruz, quien estudid
teatro en Paris, presenta incluso escenas de negros de la vieja Lima, tales como el “Carnaval Limefio”,
que se acercan mas a las escenas de la zarzuela que a las del folklore. En su deseo de regresar a las raices
culturales negras, muchos lideres de los grupos de folklore afroperuano han recurrido a su propia inventiva
para brindar coreografias que ya habian desaparecido, y a menudo parecen impregnar sus improvisaciones
con elementos adicionales de “africanidad”, para hacer sus presentaciones mas “exoéticas”.

Comentando la presentacion del Conjunto Nacional en Paris en 1974, un critico francés escribid
—sin que nos sorprenda mucho—en Le Monde que los bailes afroperuanos ahi presentados parecian ser
mas representativos del Africa que del Perd. Mas sorprendente aun es escuchar la hoy muy conocida
zamacueca compuesta por Victoria Santa Cruz, “Ven a mi encuentro”; imitando a muchos grupos
africanos, la introduccion instrumental de dicha zamacueca comienza con el pulso ritmico basico tocado
en un cencerro con un palo, seguido por la entrada del resto de los instrumentos. El ritmo del cencerro se
acerca mas al land6 que a la zamacueca, que, segun todas las fuentes revelan, es practicamente idéntica
a la marinera. Lo que es mas, los informantes negros de mas edad en el Peru han confirmado que para
ellos los “cencerros son para ponerlos alrededor del cuello de las vacas, no para tocar musica”. Las
fuentes escritas no han presentado evidencias conocidas que demuestren que el cencerro, muy usado en
la musica afrocaribefia, fuera alguna vez usado en la musica afroperuana tradicional, aunque en el hatajo
de negritos se usa un idi6fono parecido, una campana de mano con un badajo interior. Augusto Ascuez,
maestro de la marinera, ha criticado también la “africanizacion” de las coreografias de la zamacueca,
la que don Augusto nos asegura fue la misma que la marinera de hoy. Peri Negro y otros grupos han
introducido también instrumentos populares caribefios, las tumbas, quintos y bongos de la musica
tropical, utilizdndolos en lugar del membranofono tradicional afroperuano, hecho con una botija de
barro, que ahora ya estd en desuso. Quizas estas innovaciones son comprensibles si consideramos que las
investigaciones serias sobre la herencia musical afroperuana apenas acaban de comenzar y que muchas de
las coreografias y canciones han desaparecido o estan incompletas. Muchos grupos atin no utilizan todo
el folklore afroperuano disponible y prefieren improvisar musicas que suenen mas africanas, exoticas y
“folkloricas”. Algunos grupos incluso inventan danzas a su antojo que no tienen raices en la tradicion
y a las que les dan nombres exoticos que sugieren formas bailables de origen directamente africano.
Con la excepcion de la musica de los esclavos bozales recién inmigrados del Africa en siglos pasados,
mucha de la musica afroperuana no son6 particularmente africana, ya que a menudo estuvo basada en la
musica y estructuras poéticas espafiolas y utilizé instrumentos de cuerda espafioles. La musica tropical,
especialmente la salsa, la guaracha y la cumbia han sido muy populares en el Peru durante muchos afios,
y quizas el uso de instrumentos caribefios y arreglos africanizados en los conciertos afroperuanos de
escenario pueden ser atribuidos, al menos en parte, a un deseo de popularizar la musica para agradar
al publico y garantizar las ventas. Por ende, varias formas musicales africano-peruanas que alguna vez
fueron tocadas como parte integral del estilo de vida de los negros, se han visto reducidas a un “show”
folklorico en el que su funcion principal es entretener a la audiencia.
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El resurgimiento de la practica de la musica afroperuana puede ser atribuido a varios factores.
En primer lugar, el avance de los estudios folkloricos, de la antropologia y de la etnomusicologia ha
estimulado un nuevo interés en -e influenciado actitudes hacia- otras culturas del mundo. Aunque la guerra
mundial en contra del prejuicio y la injusticia social atin esta lejos de concluir, nuestra época ha sido, no
obstante, una de constante incremento del sentir humanitario y de la tolerancia hacia otras razas, y mucho
del etnocentrismo del mundo occidental estd siendo reemplazado por un deseo de experimentar nuevos
espacios en la musica. El interés en la musica afroperuana no ha estado limitado solamente a los negros,
y las fuentes histdricas indican que los mestizos e indigenas a menudo tomaron parte en las reuniones
sociales de los negros. En el siglo XX los blancos de clase alta, llamados “sefioritos”, a menudo acudian
a las jaranas de las clases bajas, donde predominaban algunas formas de la musica criolla como el vals,
la polca y la marinera aunque a veces también se tocaban formas musicales afroperuanas como el festejo
o el ingd. Estos sefioritos eran admiradores de la cultura costefia y tuvieron parte activa en las jaranas
criollas. Nicomedes Santa Cruz ha afirmado que los sefioritos mismos se invitaban a las jaranas de los
negros de las clases bajas. También dice que los negros, contentos de que su musica fuera aceptada por
los blancos y de que el sefiorito incluso participara en el canto, baile o ejecucion instrumental, podian
falsamente alabar tal performance ya que era el sefiorito quien solia traer licor a la fiesta’. Esto parece
ser una generalizacion subjetiva nacida de la errdnea creencia de que solamente las personas de raza
negra pueden desarrollar un sentido superior del ritmo y del movimiento del baile, cuando en realidad
se trata de algo cultural y personal més que de un logro racial. Informantes de Chincha elogiaban a un
joven de cabello rubio que habia crecido con varios amigos negros como uno de los mejores intérpretes
de bailes afroperuanos de la zona; y un viejo informante de San Luis de Cafete recuerda a un bailarin
blanco de su juventud que bailaba como si tuviera “alma de negro* para la musica. Muchos blancos y
mestizos se encuentran entre los mas destacados estudiosos, intérpretes, compositores y arreglistas de
musica negra: Fernando Romero, uno de los principales académicos dedicados al estudio de la cultura
afroperuana; Fernando Soria, compositor de la famosa cancion negra “Canaveral”’; Filomeno Ormefio
(1889-7), compositor y arreglista de la version moderna del “Son de los Diablos” y “Congorito”; Juan
Criado, compositor y arreglista considerado como uno de los més destacados intérpretes de canciones
afroperuanas; Alicia Maguifia, estudiosa e intérprete de musica criolla y negra, y alumna de Manuel
Quintana; el Dr. José Durand, académico, estudioso, cajonero y director de grupos afroperuanos; Rosa
Mercedes Ayarza, recopiladora de musica criolla y negra, arreglista y compositora de marineras; y la lista
puede continuar. Obviamente los principales impulsores de la tradicién son los mismos negros, muchos
de los cuales han estado entre los més destacados intérpretes y compositores, pero esta corta relacion
muestra que también individuos de otras razas estuvieron involucrados en la practica, preservacion e
investigacion de la musica afroperuana.

Volviendo al tema que tratamos, el segundo factor que ha contribuido al renacimiento de la musica
afroperuana es la popularidad de otras musicas afroamericanas, especialmente la musica caribefia tropical
y el jazz y blues de los Estados Unidos. El rock norteamericano, influenciado considerablemente por la
tradicion musical negra de los Estados Unidos, ha ganado fama mundial. Los peruanos son concientes
de que su musica también tiene un gran valor y los principales grupos no han defraudado a la hora de
presentarla a otros paises del mundo.

Impulsada por la lucha social de los negros y la busqueda de identidad que ya era evidente en
numerosas naciones, los negros peruanos también han cambiado en su auto imagen. Si una vez trataron de
ocultar su origen étnico y su color, los negros estdn mostrando ahora mayor orgullo por su propio origen,
hasta el extremo de que algunos jovenes negros en las grandes ciudades han adoptado también modas
“afro” en el vestir y en el peinado. Los mismos sentimientos de nacionalismo y criollismo que nutrieron
otras musicas de la herencia costefia peruana promovieron también la musica afroperuana, difundiéndola
a través de articulos didacticos en los periddicos, presentaciones en radio y television, e incluso arreglos
orquestales para aquellos que prefieren la musica en otros medios.
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Se conoce relativamente poco del estatus social y econdmico del compositor e intérprete negro
antes del siglo XX. Aunque sus talentos probablemente le hicieron ganar un cierto grado de prestigio
social, es posible que sus ingresos econdmicos no fueran muy altos. En muchos de los casos su profesion
musical era solamente un suplemento de otro empleo. La carrera musical de Augusto Ascuez Villanueva®,
un renombrado cantante negro de la primera mitad del siglo XX, es tipica de muchos de su época. Nacido
un 7 de octubre de 1892 en Malambo, el cuarto hijo de una familia de siete, don Augusto termin¢ el colegio
a los 18 afios y empez06 a trabajar como albaiiil, llegando a ser maestro de obras. Su trabajo a veces le
permitia viajar fuera de Lima, incluyendo Chancay y Huaral, donde conoci6 al distinguido musico negro
don Porfirio Vasquez. Muchos de los colaboradores en el trabajo de Ascuez fueron cantantes o guitarristas
dispuestos a trabajar horas extras durante la semana para tener los sdbados libres para la jarana. Hacia
1918 las haciendas y restaurantes contrataban a don Augusto, con sus hermanos y su grupo, lo que les
daba un ingreso adicional. Poco después, ¢l y su hermano Elias adquirieron fama e incluso llegaron a
cantar en radio y television, en clubes, en el Teatro Municipal, el Teatro Segura y la Plaza de Acho. El
y otros colegas llegaron también a grabar varios discos de larga duracion. Aunque considerado como
el ultimo gran cantante de la marinera y un distinguido artista criollo, no posee riqueza material que lo
demuestre. Manuel Quintana, uno de los principales compositores y cantores negros de su €poca, murid
en la pobreza. Aunque las condiciones han mejorado considerablemente durante la segunda mitad del
siglo XX como resultado del incremento de la comercializacion de la musica, la vida del musico y del
compositor en el Pert, especialmente la de aquellos asociados con la musica nacional, es particularmente
dificil. Los locales nocturnos pagan un salario muy bajo al musico profesional en comparacion con las
ganancias totales de los duefios; y las compaiias de discos, interesadas principalmente en la musica
importada mas comercializable, a menudo solo le dan al artista criollo y al compositor una pequeia propina.
Parte del problema es también que los grupos sociales de menores ingresos -que son los que apoyan con
mas vigor la musica nacional-, no pueden adquirir regularmente grabaciones o equipos de sonido caros.
Dado que la mayoria de musicos criollos aprende de oido y no sabe leer musica, hay relativamente pocas
marineras y aun menos musica afroperuana disponible en partituras, lo que no brinda ingreso alguno al
compositor. El vals criollo es la inica musica nacional que tiene un mercado asegurado en la costa peruana
y que comparte con musica fordnea como la salsa, la guaracha, la cumbia, la balada, el bolero y el rock,
géneros que resumen los gustos musicales de la juventud y las clases altas, y que representan el mercado
principal de consumidores de discos y que forman la mayor parte de la audiencia en los conciertos. Por
lo tanto, si un artista o compositor desea prosperar, debe conformarse con la musica que vende mejor.
Como resultado, los artistas y compositores de musica andina, tales como huaynos, mulizas y yaravis, o
de mucho de la musica costefia, como marineras y festejos, solamente pueden tener esperanzas de recibir
un pequefio pago en comparacion con el que reciben quienes hacen musica foranea.

La Asociacion Peruana de Autores y Compositores (APDAY C) se formo en 1952 para proteger los
derechos de los autores y compositores. Sin embargo, algunos compositores sintieron que los compositores
mas prolificos y populares estaban sacando excesivo provecho de la institucion y que APDAYC estaba
ignorando la promocion de la musica andina y otras musicas nacionales; por ello, en 1960 se formo la
Sociedad de Autores y Compositores Peruanos (SAY COPE) como respuesta alternativa. Estas sociedades,
como la norteamericana ASCAP, recolectan una cuota de orquestas, radios, television, restaurantes y clubes
por usar la musica de los compositores que pertenecen a tal sociedad, proveyéndoles con ciertos ingresos.
Mas recientemente se formo la Asociacion Nacional de Trabajadores del Arte (ANTA), un sindicato de
artistas cuyo €xito esta ain por verse.

Un gran problema que existe no solo en el Pert sino en la mayoria de los paises es el plagio de
musica y letras de canciones. Se sabe de algunos compositores que se han apropiado de todo o parte
de la musica y textos de autores todavia desconocidos o de extranjeros, y que han registrado dichas
composiciones a su nombre. Muchos compositores aficionados no conocen sus derechos bajo la ley
peruana 13714 y segun conclusiones arrojadas por el primer Seminario Nacional de Derechos de Autor
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en junio de 1976, muchas de las leyes necesitan ser revisadas. También se sabe que “folkloristas™ sin
escrupulos han viajado hasta remotos pueblos de la sierra o de la costa recopilando canciones folk o décimas
que luego han reclamado como composiciones propias. Con el resurgimiento del interés por la musica
afroperuana, unos cuantos artistas negros han recopilado también viejas canciones negras que sus padres
o abuelos recordaban, arreglando la musica o el texto para complacer el gusto moderno y presentandolas
como creaciones originales suyas. Aparentemente, algunos no consideran que esto sea particularmente
poco ¢ético sino representativo de la “viveza criolla”. Sin embargo esto representa un problema tanto
para el etnomusicélogo como para aquellos que crean folklore ya que a veces resulta dificil determinar
cuales canciones son estilizaciones basadas en una tradicion que quizas data de los siglos XVIII o XIX, y
cuales son composiciones nuevas. Ademas, los folkloristas estan empezando a experimentar dificultades
con los cantantes-informantes que rehusan cantar las viejas versiones que conocen, recelosos de que la
motivacion del recopilador sea la explotacion. Y por eso, muchos de los que se llaman “folkloristas”,
como lobos disfrazados de cordero, estan frustrando los intentos de estudiosos serios para reconstruir el
ya empobrecido repertorio de canciones y bailes afroperuanos tradicionales.

Sin embargo, otros investigadores académicos han estudiado la tradicion musical negra, trabajando
de forma altruista con poca o ninguna recompensa; les estamos profundamente agradecidos por esbozar
las bases de la investigacion musical afroperuana. Una de las primeras personas que recopild canciones
folkloricas fue la famosa pianista limefia Rosa Mercedes Ayarza (1881-1969) quien transcribié numerosas
marineras y pregones, aunque, desafortunadamente, muchos de sus manuscritos son estilizaciones
influenciadas por la zarzuela mas que precisos facsimiles. En la década de 1940 Fernando Romero comenzd
ainvestigar la influencia africana en la musica de la costa peruana; y muchos otros, incluyendo a Fernando
Assungao, Jos¢ Mejia Baca, Abraham y Felipe Arias Larreta, Arturo Jiménez Borja, Carlos Vega y José
Durand han investigado muchas facetas de las culturas criollas y negras de la costa (ver bibliografia).
Mas recientemente Nicomedes Santa Cruz se ha convertido quizas en el folklorista afroperuano mas
renombrado y quien ha continuado construyendo las bases de la investigacion hechas por estudiosos antes
que €l. Aunque Santa Cruz tiende a exagerar el alcance de la influencia africana en la musica de la costa
y muchas de sus teorias son discutibles, no hay duda de que ningtn otro folklorista durante la década de
1960 se dedico tan personalmente a la promocion de la cultura afroperuana de la manera en que €l lo hizo.

A pesar de las contrariedades producidas especialmente por los géneros modernos populares de
musica foranea que han atentado contra la preservacion de la musica nacional, esta tltima ha sobrevivido
y se ha perpetuado debido -como siempre- a los grupos con menores ingresos y, particularmente, por
medio de la jarana criolla, la cual continta siendo el principal guardian de lo nacional.

Hacia finales del siglo XIX, o quizés un poco antes, comenz6 la formacion de las pefias, clubes
o fraternidades de criollos, generalmente musicos y compositores, que se reunian de forma regular para
jaranear y tocar musica criolla. Una de las primeras pefias a la cual se le hizo mucha propaganda fue la
famosa “Palizada”, que comenz6 hacia 1895 con un grupo de criollos del pasado muy recordados hoy en
dia; este grupo incluia al “Cojo” Soria, al Coronel Augusto Paz, Pepe Ezeta, Alejandro Ayarza (hermano
de Rosa Mercedes) y otros. Muchos de ellos llegaron a ser renombrados compositores de valses y polcas.
Esta primera pena criolla es en parte recordada con nostalgia y en parte criticada por su falta de escripulos
y por el habito de zamparse frescamente en las fiestas a las que no habian sido invitados. Sin embargo, las
pefias tradicionales generalmente son mas del estilo de los centros musicales criollos, en los que el ingreso
esta generalmente limitado a los socios y sus invitados. Cualquier persona con alguna habilidad musical
puede cantar o tocar, aunque los musicos considerados mas talentosos son los que usualmente dominan.
Comida y bebida se ponen en venta en la pefa, y en algunas incluso se cobra una entrada por asistir o
cuotas mensuales. Inspirdndose en la renovada popularidad de las viejas musicas afroperuanas, algunas
pefas y centros musicales en Lima han dado espacio para la representacion ocasional del alcatraz, inga,
festejo y otras musicas negras, en el caso de que haya alguien disponible para ensefar a los asistentes a
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bailar dichos bailes. Asi, la pefia ha demostrado ser una gran ayuda en la promocion de la muasica nacional
ya que brinda la oportunidad de aprender y ejecutar. Més recientemente, ciertos restaurantes nocturnos
comerciales con intérpretes profesionales de musica criolla y afroperuana estilizada han adoptado también
el nombre de “pefia” para cubrir las demandas de los sectores de la clase alta y de los turistas. A diferencia
de las pefias tradicionales, en estas tltimas se paga a los artistas y generalmente no se le da al publico la
oportunidad de participar activamente en la musica.

Las fiestas de Amancaes fueron en algin momento las celebraciones publicas mas importantes
que promovieron la musica nacional en Lima, y muchos artistas negros de renombre de la primera mitad
del siglo XX tomaron parte en los concursos de marinera que alli tenian lugar durante la década de
1920. Aunque las fiestas de Amancaes han dejado de celebrarse, los “concursos de marinera” todavia se
llevan a cabo en Trujillo en el mes de enero y en Lima en agosto; los participantes son clasificados de
acuerdo a su edad y a la variedad regional de la marinera que bailan. Radio Nacional del Pert ha apoyado
tradicionalmente la musica nacional y también ha organizado concursos de musica criolla. El Festival
Negroide de Cafiete de agosto fue disefiado para promover todas las musicas afroperuanas y otorga premios
a las mejores bailarinas, cantantes y compositores.

Las oficinas del gobierno tampoco han fallado en apoyar la promocion de la musica criolla y
afroperuana, reclamando un cierto porcentaje de la programacion de radio y television para incluir musica
nacional en las mismas. Las peliculas documentales que anteceden la proyeccion de las peliculas principales
en los cines a menudo tienen temas nacionales y ocasionalmente se centran en la cultura y la musica
criolla y afroperuana. El Instituto Nacional de Cultura ha creado varias oficinas para promover la musica
folklodrica, incluyendo el Conjunto Nacional de Folklore mencionado anteriormente, la Oficina de Musica
y Danza que investiga todas las facetas de la musica peruana, incluyendo lo afroperuano y lo criollo; y
la Escuela Nacional de Arte Folkorico donde, conjuntamente con varias varias academias privadas, se
ensefan cursos practicos de musica folk. El nuevo sistema educativo del Ministerio de Educacion ofrece
amplias oportunidades a los nifios de escuelas publicas para descubrir la riqueza de su propia herencia
cultural, y la Pontificia Universidad Catolica y la Universidad Nacional Mayor de San Marcos ofrecen
ahora cursos de etnomusicologia.

En conclusion, el desarrollo de la musica afroperuana en el siglo XX se puede dividir en dos
periodos. La primera mitad del siglo fue testigo de la continua desaparicion de formas musicales asociadas
exclusivamente con los negros en beneficio de aquellas consideradas como criollas en general. Muchas
formas afroperuanas tuvieron una gran deuda con las estructuras musicales y poéticas espafiolas y con la
teoria musical europea, lo cual se hace evidente cuando se consideran las variaciones de diablos, zapateo,
agua’e nieve, décima, cumanana, amor fino, marinera, resbalosa y habanera peruanas que también se
pueden encontrar en otros paises hispanos interpretados por mestizos o blancos. Unos pocos géneros,
especialmente la marinera, resbalosa, tondero y la décima han sido tradicionalmente practicados tanto
por criollos mestizos y blancos como por negros, por lo cual quizas seria mejor clasificarlos como musica
criolla. Estas son las formas musicales nacionales propias que, junto al vals criollo y la polka, sobrevivieron
al tiempo que los negros se iban integrando culturalmente mas y mas dentro de la poblacién mestiza.

La segunda mitad del siglo XX marc6 un renacimiento del interés por la musica afroperuana
que fue iniciado por los grupos de escenario de musicos y bailarines negros. Aunque algunos de los
bailes y canciones presentados por estos grupos se derivan de fragmentos de la tradicion, otros se basan
en improvisaciones y recreaciones para suplir coreografias y musicas que habian sido perdidas. En
un intento por regresar a las raices culturales, la africanizacion del folklore negro llevado al escenario
ha dado la impresion de que ciertas formas musicales afroperuanas estaban mas cerca de la tradicion
africana de lo que en realidad estaban. Aunque muchas de las innovaciones utilizadas no se derivan
de la tradicion, etnomusicologos y folkloristas deben aceptarlas como algo auténtico para el siglo
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XX, aunque solo sea por el hecho de que se aceptan como tales por la poblacidon negra en general. La
cultura no es estatica y la historia de la muasica negra en el Pert ha sido una de continua asimilacion y
cambio. Las interpretaciones de bailes dadas por un conjunto artistico son a menudo imitadas por otros
y, eventualmente, aprendidas por el publico de la television y el teatro que no tiene otros medios para
conocer la musica afroperuana. Asi, como sucede frecuentemente, las innovaciones de hoy pueden
convertirse en las tradiciones de manana.
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Capitulo IV

Instrumentos musicales

El estudio de los instrumentos musicales —organologia- puede a menudo brindar informacién no
disponible por otros medios sobre una tradicidn musical, especialmente en aquellos casos donde se ha
perdido mucho de la musica. Si el investigador tiene suerte suficiente como para encontrar muestras
de instrumentos en desuso, ciertos rasgos de musicas antiguas pueden ser a veces reconstruidos, tales
como la escala usada, las asociaciones extra musicales, los origenes del instrumento, los elementos
de aculturacion y conceptos estéticos. Desafortunadamente, muchos de los instrumentos musicales en
desuso de la herencia afroperuana, particularmente aquellos usados en la Colonia por esclavos recién
llegados del Africa, han desaparecido hoy en dia y en muchos casos no se conservan ejemplos de los
mismos. Sin embargo, se sabe por la literatura de la época que se utilizaron instrumentos tales como
el arco musical, la flauta de nariz, tambores de botijas de barro, tambores hechos con troncos huecos,
tambores de friccion, raspadores de bambu, marimba y otros. Algunos como la quijada, el cajon, la
cajita, la angara y el checo contintan siendo usados hoy dia al lado de ciertos instrumentos musicales
europeos que los afroperuanos adoptaron.

Para estudiar los instrumentos musicales de modo sistematico, los etnomusicélogos organizan
generalmente el conjunto de los instrumentos musicales de una cultura de acuerdo a un sistema establecido
por Erich von Hornbostel y Curt Sachs, en donde los instrumentos se clasifican como ididfonos,
membrano6fonos, cordéfonos o aer6fonos, de acuerdo a la naturaleza del vibrador primario. Los idiofonos
se definen como aquellos instrumentos en los que la sustancia del instrumento en si es el vibrador primario,
dando los sonidos sin requerir membranas tensadas o cuerdas. Los membranofonos producen el sonido
por medio de una membrana tensada y los cordofonos por medio de cuerdas tensadas. Los instrumentos
en los que el sonido es producido por una columna de aire que vibra, incluyendo todos los instrumentos
de “viento”, son considerados aeréfonos.'

Los idi6fonos representan el grupo mas grande de instrumentos utilizados por los afroperuanos.
Uno de los primeros instrumentos, ahora obsoleto, fue la marimba, descrita en el Mercurio Peruano en
1791 como un instrumento usado en las cofradia de los esclavos bozales recién llegados a Lima del Africa,
y consistente en “unas tablitas delgadas, largas y angostas, ajustadas a quatro lineas de distancia de la
boca de unas calabazas secas y vacias, aseguradas estas y aquellas sobre un arco de madera. Tocase con
dos palitos, (...). El didmetro de las dichas calabazas, que va siempre en disminucion lo hace susceptible
de modificarse a las alternativas del diapason...” * . La marimba fue también popular entre los negros
de la costa norte del Pert, un hecho documentado por Martinez Compafion, quien ademas de observar
el interesante instrumento, mando pintar una acuarela de “Negros tocando la marimba”, la ilustracion
0142 en su monumental tratado sobre las costumbres, gente y vida natural de Trujillo®. De acuerdo a esta
pintura, la marimba puede ser vista como tocada en el suelo, el tocador agachado frente a la marimba
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tocando el instrumento con palitos. William Ruschenberge sefialé que la marimba era todavia tocada por
los negros en las primeras décadas del siglo XIX, y describe una procesion del domingo de la infraoctava
del Corpus en donde van las tribus reunidas, cada una llevando su estandarte, bajo el cual camina el rey
y la reina. La procesion negra se acompanaba con oboe, marimba y tambor*.

Aunque xilofones sencillos de una o dos piezas de madera que se golpean pueden ser encontrados
alrededor del mundo -incluyendo las regiones indigenas de América Latina’-, la marimba del Peru se
origind probablemente en el Africa, donde el instrumento experimenté una gran difusion a través del
continente sub-sahariano. Los mas remotos origenes de la marimba estan posiblemente en el sureste
asiatico; Sachs, Nadel, Kunst y A.M. Jones estan de acuerdo en que los instrumentos de esta area,
particularmente el gambang y el gender de Java, influenciaron el desarrollo de la marimba africana. A
pesar de los puntos de vista en conflicto sobre esta teoria, los primeros mercaderes navegantes arabes
comerciando entre el sureste de Asia y Africa pudieron haber introducido el instrumento en las costas
orientales del Africa, desde donde se difundio por todo el continente. Debido a esto se pueden encontrar
numerosas variantes de marimbas entre el sureste africano y Africa Occidental y Central y ya que no se
conoce ejemplo alguno de la marimba peruana, no se ha podido establecer el tipo de marimba africana
que sirvié de modelo para construir la peruana. El instrumento fue introducido en el Nuevo Mundo
por los esclavos bozales, y se ha hallado evidencia de su presencia en muchos paises latinoamericanos
donde hay o hubo poblacién negra.

Muchas clases de idiéfonos frotados, o raspadores, fueron también introducidos por los esclavos
negros, como los que describe el articulo del Mercurio Peruano de 1791: “frotando un palo liso con
otro recortado en la superficie”. Frangois Magrin de Collogny, en un manuscrito acerca del viaje hecho
al Pert en el primer tercio del XIX, menciona también que uno de los instrumentos que acompafiaban
la zamacueca bailada por los negros era una cafia de bambu cortada por los dos extremos, los que al ser
frotados violentamente producian un sonido chirriante °, instrumento que se conoce hoy en dia como
carrasca. Un tercer tipo, aparentemente de uso mas reciente, es el giliiro, que consiste en una calabaza
oblonga con ranuras perpendiculares cortadas en paralelo una con la otra a lo largo de un lado, a través del
cual se rasca con un palito o pieza de metal. Aunque el palo rayado no es exclusivamente un instrumento
africano, dado que los indigenas de Estados Unidos, México y América Central lo usaron en tiempos
precolombinos, parece que en América del Sur fue introducido por los negros después de la Conquista.
Karl Izikowitz afirma que “‘en América del Sur el palo rayado no ha sido encontrado ni por los arquedlogos
ni en la antigua literatura. Se usé solamente por los indigenas influenciados por la cultura negra, ya que
este instrumento es comun en el Africa. De acuerdo a Sachs, las tribus Serpa, Nura y Guato, entre otras
de América del Sur, todas ellas influenciadas por la cultura negra, tienen el instrumento”’. Aunque el
raspador de una forma u otra contintia siendo usado por los negros en muchas partes de las Américas,
al parecer cayo por un tiempo en desuso en el Perq; el giiiro solo recientemente ha sido revivido por
conjuntos musicales afroperuanos de escenario (stage groups), posiblemente como resultado parcial de
la influencia caribefia en la musica peruana moderna.

Fernando Romero cree que la maraca de calabaza con semillas interiores se usé también en el
Peru durante el siglo XVIII, al igual que las tejoletas, tablitas o palillos, dos palos de madera que se
golpean uno contra el otro®. En la placa LV de la coleccion de acuarelas de Martinez Compafion, una
mujer parece llevar algun tipo de instrumento en la mano, el cual podria ser unas castafiuelas, pero que
Romero ve como palillos. No se ha hallado en la literatura mencion alguna acerca del uso de sonajas
de calabaza o claves de concusion entre los afroperuanos, sin embargo, puede que exista la posibilidad
de que efectivamente fueran usados ya que se sabe que ambos instrumentos se utilizaron en los Andes
y en Africa. *

Uno de los idiofonos mas extrafios utilizados por los afroperuanos hasta las primeras décadas del
siglo XX fue una “mesa de ruidos” llamada tamborete en Lima y “tormento” en Chile. El renombrado
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cantor de marineras Augusto Ascuez recuerda haber visto el instrumento en Lima por 1902'° . Pablo
Garrido nos ha dado la mas completa descripcion literaria de este instrumento, que también acompafiaba
la cueca en Chile'"

El tormento, caja o mesa de ruidos, acariciada toscamente por ambas manos abiertas, da el gran fondo
ritmico a la cueca. Hay tormentos que consisten en una simple hoja de madera cepillada, de unos 25 por
35 centimetros, colocada sobre cuatro patas, como los hay elaborados o formados sobre una pequeia caja
de resonancia sobre la cual se extienden tapas de botellas cerveceras cubiertas a su vez por finas varillas
de maderas. Sobre éstas se explaya el “tafiedor” y logra su gran triunfo. Tiene su técnica este contagioso
rumoreador, pero una vez iniciado es cuestion solo de repetir el mismo ritmo.

Las descripciones disponibles de este instrumento son algo vagas, pero parece que indicarian una
lamina de madera puesta sobre cuatro patas, con una posible caja de resonancia debajo. Por encima de la
lamina se colocan, o se clavan parcialmente, tapas de botella con tacos de madera encima. Cuando dedos
agiles tocan ritmos sobre la lamina de madera, hacen vibrar las tapas de botella y los tacos de madera.
Posiblemente, este instrumento acompaii6 la zamacueca en el Pert del XIX.

Un idiéfono aparentemente mencionado sélo por William Ruschenberge es el tubo o palo de
percusion (“stamping pole”), una vara que se golpea contra el suelo, usada por los bozales durante las
primeras décadas del XIX:"

Algunos de ellos llevan una larga vara de donde cuelgan pedazos de lata, cintas y papel de oropel; una
media docena de ellos dan vueltas alrededor de la vara en una danza lenta y, mientras avanzan, chillan en
tonos disonantes mientras que la vara es golpeada sobre el suelo... causando un traqueteo y un estrépito
dificil de describir.

Ya que Ruschenberge describe el instrumento como una larga vara, éste probablemente estuvo
hecho de un material ligero, como una cafia de bambi. Tales tubos estampados son comunes en Africa,
amenudo hechos de una cana de bambu cortada de tal manera que un solo lado esté abierto. Los sonidos
se producen al percutir el extremo cerrado del tubo vertical contra la tierra firme o contra una piedra
grande. Los tubos de bambu afinados a diferentes alturas también se tocan con cierta frecuencia en
Africal.

Una al parecer reciente innovacion de los modernos grupos de escenario es el uso del cencerro
-llamado campana o cencerro- que se golpea con un badajo externo sujetado por una mano, similar en
muchos aspectos a los cencerros usados en Africa Occidental. Fuentes escritas y viejos informantes estan
de acuerdo en que este idiofono no era utilizado tradicionalmente en la musica afroperuana y que su uso
actual por parte de algunos grupos de escenario se debe mas a la influencia de la musica caribefia. Una
campana mas pequefa con badajo interno, la campanilla -como las usadas en el pasado por los maestros
de escuelas rurales de América del Norte- es todavia utilizada por los bailarines del Hatajo de Negritos
para marcar el tiempo. Dicha danza se presenta cada Navidad en las dreas de Chincha e Ica en el Pert.
Los Negritos también utilizan pequefios cascabeles (o miniaturas de cascabeles como los de los trineos).
Aunque en algiin momento cubrieron los tobillos de los bailarines y sonaban con cada movimiento de
los pies, ahora los cascabeles que ocasionalmente se utilizan sirven solo para decorar los sombreros o
la ropa de los bailarines. El cascabel probablemente jugd alguna vez un importante papel en los bailes
folkloricos de Espafia y las Américas ya que, de acuerdo a Julio Monreal, los bailes folk fueron llamados
genéricamente “bailes de cascabel” en el siglo XVII; el uso de este pequefio instrumento en los bailes de
la costa del Pert es muy raro hoy en dia.

Entre los idi6éfonos que contintian vigentes estan la cajita y la quijada que acompaiaban el baile del
Son de los Diablos en tiempos de carnaval. El primero de ellos consiste en una pequena caja de madera
con una tapa en bisagra, colgada del cuello del intérprete por una cuerda y suspendida sobre su pecho.
Una acuarela de Pancho Fierro que ilustra el son de los diablos y que esta fechada alrededor de mediados
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La cajita. En la ilustracion, Rodolfo Arteaga Barrionuevo del Conjunto Peru Negro. Fotos de W. D.
Tompkins, 1975.
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del XIX es especialmente digna de mencionar ya que ilustra la cajita colgando de la cintura del musico
y no de su cuello; la caja no es muy honda y sus lados son paralelos en lugar de conicos, tal y como es
comun hoy en dia. Ademas, la cajita de Fierro es golpeada con una baqueta en lugar del palo con el que
se acostumbra tocarla en la actualidad. Los ritmos se producen al abrir y cerrar la tapa de la cajita con la
mano izquierda y golpeando el costado de la caja con el palo sostenido en la mano derecha. Los sonidos
mas graves, producidos por la tapa, contrastan en complejos patrones ritmicos con los sonidos mas agudos
producidos por el palo al golpear contra el costado de la caja. La facilidad con que se transporta la cajita
pudo haber sido una caracteristica importante en un instrumento usado para acompafar el son de los
diablos, en el que los participantes se desplazan mucho por las calles. Hasta donde hemos podido saber,
el uso de la cajita fue restringido a las presentaciones del son de los diablos, y aunque normalmente solo
eran los negros los que utilizaban el instrumento, no se ha descubierto un prototipo similar en Africa. El
instrumento pudo haberse originado cuando alguien improvisé ritmos sobre una ordinaria y doméstica
caja, y la movilidad del mismo le dio un lugar permanente en el son de los diablos cuando los bailes de
los diablos del Corpus Christi pasaron al carnaval. La cajita, entonces, es probable que tenga un origen
afroperuano mas que africano.

La cajita se acompaia por otro idi6fono conocido como quijada, carraca o carachacha, que no
es sino la mandibula inferior de un burro, mula o caballo a la que se le quita la carne y se le aflojan los
dientes para que puedan vibrar en la mandibula. Se prefiere la quijada de un burro porque es mas ligera.
Una vez removida de la osamenta, la quijada se hierve en agua jabonosa para limpiar el hueso y retirar
cualquier resto de carne que pudiera haber quedado, raspando con un clavo o algin objeto afilado; luego
se deja la quijada al sol para que seque. Los dientes se sueltan al remojarlos en alcohol o ron de quemar, el
cual una vez encendido consume cualquier vestigio de carne que impida su movimiento. De ser necesario
este proceso se repite varias veces hasta que cada diente pueda ser facilmente aflojado por los dedos y
permita que los dientes se muevan en la mandibula.

El instrumento se sujeta con la mano izquierda por la parte superior o “barbilla” de la quijada y
puede ser tocado en cualquiera de las tres maneras siguientes. La mano derecha puede rascar con una
costilla de oveja sobre la superficie de la mandibula; puede rascar también través de los molares a la manera
de un raspador; o puede con el pufio cerrado golpear el costado de la quijada para que todos los molares
vibren. Se debe tener cuidado de no golpear la quijada demasiado fuerte, ya que se podria provocar la
quiebra del hueso, dejando al instrumento inutil para vibrar.

Algunos grupos modernos de danza usan la quijada para varios géneros musicales, pero las
fuentes indican que tradicionalmente se us6 solamente para el son de los diablos y el festejo. El uso
de la quijada no ha estado limitado al Peru, ya que los nativos de Michoacan y Oaxaca en México
la emplearon para acompafar la danza de los tejoneros'®, y los negros de Cuba usaban dos quijadas
unidas con campanillas colgantes para enriquecer su musica'® . En Louisiana y en las Carolinas se us6
como rascador'®, y en Brasil se referian al instrumento como bel tambouye’’. E1 Perti puede ser uno
de los pocos paises donde aun se utilice la quijada de un animal como instrumento de percusion, y las
fuentes literarias indican que ha estado en continuo uso desde al menos mediados del siglo X VIII, si
no antes. La quijada se menciona como principal instrumento de los negros ya en 1773 en El lazarillo
de los ciegos caminantes de Concolorcorvo y, segiin el Mercurio Peruano, fue usada en la cofradia de
los esclavos bozales en Lima en 1791. William Stevenson también not6 que la quijada era uno de los
instrumentos con cuya musica se celebraba a la reina de los mandingos en su llegada a la cofradia de
San Lazaro en 1810. La existencia de la quijada en el area de Trujillo, al norte del Peru, aparece ilustrada
en el trabajo del siglo XVIII de Martinez Compaiion, y las pinturas de Pancho Fierro de mediados
del XIX muestran su uso en el son de los diablos en Lima. Con el reciente renacer del interés por la
musica afroperuana durante los ultimos veinte afios, la quijada ha disfrutado de un incremento de su
popularidad, a pesar de las dificultades que muchos, particularmente los habitantes de las ciudades,
han experimentado para conseguir quijadas de burro.
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El idi6fono que ha experimentado el mayor y mas difundido uso en el siglo XX es el cajon, que
consiste en una simple caja de madera con un orificio para que el sonido salga por el lado posterior.
Las dimensiones de la caja tienden a variar un poco, pero Santa Cruz'® determin6 que la norma es 30
cms. de ancho, 50 cms. de alto y 25 cms. de profundidad. Ocasionalmente se pueden encontrar cajones
con la parte de atras curvada, como aquél del famoso “Monserrate”, ahora en posesion del Dr. José
Durand. EI agujero para el sonido en la parte posterior es generalmente circular o semicircular, con
un diametro de unos 11 cms. Menos comunes son los cajones que tienen agujeros triangulares, que
miden alrededor de 15 cms. por lado, o los que tienen muchos huecos pequefios o tablillas en la parte
de atras del instrumento'®. Algunos cajones tienen dos pequenos huecos en la parte de arriba del cajon,
por donde se pasa una cuerda u otro material que pueda ser usado como asa portatil. El instrumento
esta generalmente despojado de asociaciones extra musicales u ornamentacion, aunque ocasionalmente
se puede encontrar alguna decoracion pintada en el instrumento, como el cajon de Monserrate que
fue pintado de rojo y blanco imitando la bandera peruana. El cajon esta siempre hecho de madera, la
parte de adelante de “triplay”’(madera contrachapada) de 5 mm. de espesor; y la parte de atras, la que
tiene el agujero para el sonido, de madera lisa de 1 cm. Los otros cuatro lados son de madera lisa de
1.3 cms de espesor®’. Estos lados estan clavados juntos y pueden o no estar barnizados. En su Lima
de 1866, Manuel Fuentes nos informa que los clavos en el cajon se soltaban para darle un sonido mas
rico (“se le desclavan las tablas para hacerlo mas sonoro”), una practica que no se observa hoy, y que
pudo probablemente haber causado que el instrumento zumbara o vibrara de alguna manera especial
al ser tocado.

Cada intérprete de cajon tiene su posicion favorita para tocar el instrumento y la ubicacion de
los pies y las piernas varia considerablemente de cajonero a cajonero. El instrumentista normalmente se
sienta sobre el cajon, tocando sobre la parte de adelante con las manos. Alguna vez fue también comun
para el cajonero el sentarse en una silla y poner el cajon inclinado hacia €I, entre sus piernas, tocando el
instrumento con las manos o -segiin Fuentes-, con dos varas de cafia. Tanto la parte de adelante como los
costados del cajon se pueden tocar usando la palma de la mano con los dedos abiertos o el pufio cerrado
y los nudillos. Una variedad de calidades tonales y alturas sonoras indefinidas pueden ser producidas,
siendo los sonidos mas graves los obtenidos al golpear cerca del centro de la parte delantera y los sonidos
mas agudos los que se producen al golpear el borde superior.

Un individuo que quiera convertirse en cajonero o cajoneador aprende principalmente por
observacion, ayudado por la guia ocasional de un tocador mas experimentado. En afios recientes se ha
hecho factible la posibilidad de estudiar con maestros como Abelardo Vasquez en la Escuela Nacional
de Arte Folklorico, donde el cajon, quijada, cajita y otros instrumentos afroperuanos se ensefian en el
aula. Pero la mayor parte de los musicos aprende por observacion y a través de la experiencia. Rara vez
se encuentra un intérprete que lea la musica escrita debido al caracter improvisatorio de la misma, que
tiende a favorecer el aprender patrones ritmicos y estilos de memoria. El cajon es tocado por personas
de todas las razas aunque el consenso general dentro de la cultura apunta a los negros como los mejores
intérpretes. Ya desde 1897 leemos en Lima et ses environs, de Camille Pradier Fodére, que tanto negros
como indigenas tocaban el cajon?!. Ocasionalmente se puede encontrar alguna mujer que destaca como
cajonera, pero este rol es generalmente dominado por hombres.

Los datos histéricos indican que el cajon es relativamente de reciente invencion, fechandose
en 100 6 150 afos de antigiiedad, ya que los unicos “tambores” que se mencionan en la literatura
previa a esta época son membran6fonos, los que, extraiamente, parecen haber sido reemplazados por
el nuevo “tambor” idiofonico. Posiblemente el cajon se desarrolld cuando la zamacueca estaba en su
tope de popularidad y de hecho todas las primeras referencias al instrumento aparecen ligadas a este
baile. Ni el artista limefio Pancho Fierro (1803-1879) ni Ignacio Merino, de Piura, incluyen el cajon
en sus pinturas de la zamacueca, fechadas alrededor de mediados del XIX. Sin embargo, el viajero
francés A. De Botmiliau, un contemporaneo de Fierro, menciona el cajon en la documentacion de
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Técnicas y posiciones para tocar el cajon mostradas por Fernando Cartagena Pefia, cajonero de El Guayabo.
Abajo: el cajon de Abelardo Visquez, vista posterior y delantera. Fotos W.D. Tompkins.
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sus viajes por el Pert??, y solamente unos cuantos afios después, en 1866, Manuel Fuentes describe al
instrumento como “el alma de la orquesta” para la zamacueca, baile que incluso era llamado “polca
de cajon”. Por todo ello parece probable que el cajon se desarrolld durante el XIX y se hizo popular
poco después de 1850; antes de dicha fecha, los membrandfonos fueron de uso mas comun, como
es el caso de los hechos de botija de barro y que aparecen ilustrados en el cuadro de Ignacio Merino
sobre la zamacueca. Como con el cajon, el instrumentista se sienta al borde de la vasija inclinada
y colocada entre sus piernas, golpeando con una mano la piel del tambor que cubre la boca de la
vasija y con la otra el borde del instrumento. Cuando no se tenia este voluminoso membran6fono
para acompaiar la zamacueca, los percusionistas a menudo tocaban ritmos en la caja de resonancia
del arpa o en cualquier objeto sonoro disponible, como por ejemplo una caja de embalaje o un cajon
de ropero, objetos que quizas inspiraron la eventual invencion del cajon; o tal vez el cajon fue una
derivacion de algin modelo previo que ya existia en otro pais de América Latina. Juan Ugarte ha
teorizado que la popularidad de la pequeiia cajita usada en el son de los diablos pudo haber sido un
factor influyente en la creacion del cajon®.

El cajon, entonces, parece haber estado asociado particularmente con la zamacueca y posteriormente
con la marinera. Todavia no se han encontrado evidencias como para establecer si originalmente fue o
no fue utilizado en otros géneros, aunque los grupos modernos usan ahora el instrumento como parte de
la orquesta que acompana una gran variedad de bailes y canciones, incluyendo el festejo, el toromata y
el landd. A fines de la década de 1930 unos cuantos cajoneros empezaron a usar el cajon para acompanar
el vals criollo, una innovacion que crecid en popularidad hasta que hoy en dia el cajon es el instrumento
establecido para el acompanamiento del género.

Particularmente en el norte del Perti es donde se puede encontrar idiéfonos como el checo y la
angara, erroneamente clasificados por Romero como membrandfonos. Ambos instrumentos consisten
en una calabaza vacia con uno de sus lados abiertos, la que generalmente se usé en la Colonia como
una medida para el maiz, aunque se improvisara como instrumento musical. La persona que tocaba la
calabaza la sostenia entre sus muslos, con la apertura hacia abajo, y la golpeaba con las manos sobre la
parte superior. Ignacio Merino nos ha dejado una pintura de la angara tal y como se tocaba en el XIX,
y el instrumento todavia puede ser hallado en Piura hoy en dia. El checo, mas pequefio que la angara,
sirvid para acompanar la safia en el XIX y todavia brinda acompafiamiento ritmico al baile de tierra y al
tondero en Lambayeque.

Aunque no sean estrictamente un instrumento afroperuano, las castafiuelas deberian quizés ser
mencionadas como otro de los idiéfonos usados por los negros. Max Radiguet vio como las usaban los
esclavos negros en una procesion del Corpus Christi a principios de la década de 1840*. Aunque hoy en
dia generalmente no se utilizan en performances musicales de herencia negra, las castafiuelas encuentran
su lugar en el acompafiamiento de la musica criolla, especialmente en el vals. Si no hay castafiuelas a
disposicion, dos cucharas producen un efecto similar al ser golpeadas una contra la otra.

Un andlisis completo del instrumental afroperuano deberia incluir el cuerpo humano, ya que uno
de los acompafniamientos que se encuentra en casi todos los géneros criollos y negros es el tocar palmas,
que corre a cargo de los entusiastas espectadores. Mas aln, las coreografias de muchas danzas también
incluyen palmadas en el cuerpo, pisotones ritmicos (en el Hatajo de Negritos) o el zapateo, con o sin
zapatos. De hecho, el zapateo existe también como un género independiente en el que los agiles bailarines
se turnan para presentar complejos pasos con los pies, produciendo ritmos intrincados. La participacion
de la audiencia, de manera emocional y -en parte- fisica, es esencial para el ambiente de mucha musica
afroperuana y si un espectador no esta batiendo palmas, podria estar golpeando ritmicamente su vaso de
licor contra la botella, marcando el ritmo con los pies o tocando ritmos con las manos en una mesa, silla
u otro objeto.
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La angara, de la coleccion del Dr. Arturo Jiménez Borja.
Fotos Ricardo Durand Allison.
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La segunda categoria de instrumentos son los membran6fonos, que incluyen todos los tambores
que producen sonido por medio de una membrana tensada. Durante la Colonia y los primeros afos de la
independencia, los negros peruanos usaron varias clases de tambores de membrana tensada (no solamente
el tambor de tipo militar y el bombo, los que probablemente aprendieron en las fuerzas armadas o en el
colegio jesuita de San Pablo), sino también otros mas representativos de su propia tradicion. En la literatura
se pueden encontrar numerosas referencias al negro y su inseparable tambor. Ya en el siglo XVI habian
llegado protestas al municipio de Lima con quejas de que los negros hacian bailes con tambores en la
via publica, deteniendo el transito y asustando a los caballos. Casi dos siglos después los tambores eran
todavia esenciales para la musica afroperuana.W. B. Stevenson vio negros jovenes bailando con tambores
en el norte del Pera?®, y Max Radiguet fue testigo de su uso por parte de los negros de las cofradias en la
procesion del Corpus Christi®.

Posiblemente el membrandfono mas extrafio usado por los afroperuanos fue un tambor de friccion
(tipo de zambomba) que Radiguet observo en 1841 como el instrumento principal que acompafaba las
actividades musicales de los negros en la Nochebuena de navidad. Segun la descripcion de Radiguet, este
instrumento consiste en “tubos anchos de laton, uno de cuyos extremos esta cubierto de cuero por donde
pasa un cordon con nudos. Cuando se tira de este cordon de una u otra manera, los tubos producen una
especie de soplido extrafio y apagado que recuerda al sonido de una trompeta?”".

Sin embargo, los membran6fonos generalmente mas usados por los negros fueron aquellos hechos
de un tronco hueco o de una gran vasija de barro. El primer tipo fue mencionado por Concolorcorvo
en su Lazarillo de 1773: “en lugar del agradable tamborcillo de los indios, los negros usan un tronco
hueco con una piel curtida a ambos lados. Este tambor es llevado por un negro que lo balancea sobre su
cabeza, y otro camina detras con dos palos con los que golpea el cuero”?®. El Mercurio Peruano del 19
de junio de 1791 también hace referencia al uso del tambor de tronco hueco en la cofradia de esclavos
bozales y William Stevenson (1825) también describe un membranofono que vio en la cofradia de los
mandingos y que consistia en “a piece of hollow wood covered with the skin of a kid put on while still
fresh and braced by placing it near some lighted charcoal” [“una pieza de tronco hueco cubierta con la
piel de un cabrito que se coloca cuando aun esta fresca y que se templa poniéndola cerca de carbones
encendidos”]. Los viejos de El Carmen, en la provincia de Chincha, recuerdan haber visto hacia 1950
un tipo de tambor de tronco hueco que se colocaba verticalmente en el suelo sobre uno de sus extremos
para ser tocado. Grandes tambores huancar hechos de troncos huecos fueron usados por indigenas
peruanos y los mismos tipos de tambor son comunes en Africa, lo cual le da un posible doble origen
a este tambor afroperuano.

El otro membrandfono consistia en una gran botija conica de barro cuya boca se cubria con piel
estirada que era afinada hasta conseguir la tension deseada al calentar el interior de la vasija con brasas.
Este instrumento se us6 también en la cofradia de los negros bozales a fines del XVIII y, al contrario
que el tambor de tronco hueco, se tocaba con las manos mas que con palitos. En una acuarela de Ignacio
Merino de mediados del XIX en la que se describe la zamacueca en el norte del Peru, aparece ilustrado
un negro tocando un membranéfono de vasija grande que sostiene entre sus piernas; la mano derecha
golpea la piel del tambor mientras la izquierda golpea los lados. Esta posicion de tocar el instrumento
se encuentra en numerosas culturas pre y poscolombinas del Nuevo Mundo, y permite al percusionista
moderar el sonido de la piel del tambor utilizando, si asi lo desea, el talon del pie.

Hasta las primeras décadas del siglo XX, este tambor de botija de barro podia hallarse en muchos
lugares del Perti. Los negros de mayor edad del distrito de El Carmen en Ica nos informaron que este
tambor fue usado en la hacienda San José hasta 1925 para acompafiar diversos géneros de musica negra,
incluido el festejo. El que tocaba se sentaba al borde del instrumento como se describe en la pintura de
Merino pero segin un informante, solo se tocaba sobre la piel y no el lado de la botija. El tambor de San
José media aproximadamente 80 cm. de largo y 40 cm. de didmetro en la boca, la cual estaba cubierta
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con piel de cabrito muy tensada y atada con cuerdas. El poderio de este tambor era tal que podia ser
escuchado a kilémetros de distancia.

Nicomedes Santa Cruz supo por los viejos negros de Chancay, al norte de Lima, que este mismo
membranofono fue alguna vez utilizado para acompanar la zamacueca®:

...se usaban dos vasijas de barro cocido con el fondo roto, las bocas cubiertas con cuero del estomago
de un burro como parche. La vasija mas grande se conocia como “llamador” y la otra “replicador”, que
adornaba el ritmo de la primera. Para lograr la tension necesaria para afinar, se ponian un pequefo brasero
con corontas o bosta y el calor se aplicaba a través del lado abierto de la vasija, mientras el tocador probaba
los cueros hasta que llegaban al tono deseado: profundo para el llamador, y mas agudo para el replicador.
Estos tambores de ceramica se tocaban directamente con las manos sobre los cueros.

En algin momento durante la segunda mitad del XIX, el idi6fono (el cajon) empezo6 a reemplazar
al tambor de botija que acompand la zamacueca y el festejo, de tal forma que parece que después de 1920
ni siquiera en areas rurales se podian encontrar los membran6fonos afroperuanos. Mas recientemente,
sin embargo, conjuntos negros de escenario, profesionales, introdujeron nuevos membran6fonos en sus
presentaciones, especialmente la tumba y el quinto (congas), y los bong6s o mellicin de Cuba que -de
acuerdo a Santa Cruz*’- fueron introducidos por primera vez en la década de 1940 por un musico cubano
y guayanés-portugués llamado Guillermo Regueira que tocé con el grupo de Benny Bustillos.

Los cordéfonos, o instrumentos cuyo sonido es producido por la vibracién de cuerdas tensadas,
comprenden la tercera categoria de instrumentos. El tinico cord6fono afroperuano conocido de probable
origen africano es el arco musical, ahora en desuso, descrito por W.E. Stevenson en el XIX como una
“string of catgut fastened to a bow, which is struck with a small cane” [una cuerda de tripa de gato sujeta
aun arco que se toca con una varilla]. Parece que este instrumento recibid un uso limitado ya que no esta
incluido entre los instrumentos descritos por otros autores. Este simple instrumento se encuentra en muchos
lugares del mundo, incluyendo gran parte de Africa, la América indigena, las Antillas menores, India,
Malaya y las islas del Pacifico. En América del Sur ha sido usado por nativos de Brasil y la Patagonia®'.
Existen numerosos tipos de arcos musicales, incluyendo aquellos que emplean una clavija para afinar
y los que pueden llevar un resonador de calabaza o utilizar la boca de quien lo toca como resonador.
Desafortunadamente, no sabemos qué tipo de arco musical fue el que usaron los primeros negros en el
Perti. Aunque ha desaparecido del pais, el arco musical continua siendo utilizado por negros en otros
lugares de las Américas, incluyendo Brasil, donde se le llama berimbau, el acompanamiento principal
de la danza acrobatica y pelea estilizada que es la capoeira.

El resto de cordofonos usados por los negros en el Pert son de origen europeo, entre los cuales
destacan el arpa, la bandurria, la vihuela, el latd, la guitarra y el violin. De estos, solamente la guitarra
y el violin se siguen usando; la guitarra ha reemplazado a otros instrumentos de cuerda pulsada en el
acompafiamiento de casi todos los géneros criollos y afroperuanos, y el violin solamente se utiliza para
acompaiar las danzas de negritos en el departamento de Ica. El arpa diatdnica y la vihuela se contaron
entre los instrumentos mas populares de la Espaia del siglo X VI, momento en el que pasaron a la América
hispana. Los negros del Perti usaron con frecuencia el arpa para acompaiar la zamacueca, y una acuarela
de Pancho Fierro ilustra su uso en el son de los diablos, en donde el arpista toca el instrumento en
posicion invertida, llevando el instrumento en sus brazos, la manera tradicional en América Latina para
las procesiones. Alguna vez entre los instrumentos mas importantes en la musica peruana, tanto el arpa
como la vihuela han caido en desuso a lo largo de la costa peruana, aunque el arpa diatonica todavia se
usa mucho en los Andes, Paraguay, el este de México y otras partes de América Latina.

La cuarta categoria de instrumentos musicales y la menos representada en la musica afroperuana
es la de los aer6fonos, cuyo sonido es producido por una columna de aire que vibra; esta categoria

incluye todos los instrumentos de “viento”. El unico aer6fono de probable origen africano que se sabe
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fue usado por los esclavos negros es la flauta de nariz, mencionada sin mayor descripcion en el Mercurio
Peruano de 1791. La milicia espafola, el colegio de los jesuitas de San Pablo y otras instituciones
enseflaron a numerosos negros a tocar instrumentos musicales europeos. Martin Luis nos informa
que en el siglo XVII el colegio de San Pablo tuvo una buena banda de musicos negros, “acomedidos
intérpretes de clarinetes, (probablemente una version del temprano chalumeau) y chirimias (shawms),
la version espaiola de la gaita escocesa. Estos musicos negros tocaban en las festividades organizadas
por las hermandades y llegaron a ser tan famosos que estuvieron en gran demanda incluso fuera del
colegio. Ademas de clarinetes y gaitas, se podian escuchar en San Pablo trompetas, tambores, flautas y
la musica mas delicada de instrumentos de cuerda como guitarras, laudes y rabeles™?. Arturo Jiménez
Borja nos dice que la chirimia ya se utilizaba en el Peru a fines del XVI y es mencionada por Guaman
Poma en su cronica®. Una acuarela de Pancho Fierro fechada en 1830 y descrita por Ricardo Palma
como “Convite al coliseo de gallos™ sirve para demostrar que la chirimia era todavia popular entre los
negros durante el XIX. Tres negros aparecen caminando por las calles de Lima, uno llevando un gallo
en una jaula, otro tocando una chirimia y el tercero un redoblante, anunciando que estaba por empezar
una pelea de gallos en el coliseo.

Posiblemente otros instrumentos de origen africano fueron usados por los esclavos en el Pera pero
los primeros comentaristas no hacen mencion de los mismos. Muchos de los instrumentos africanos que
conocemos fueron usados en las cofradias de esclavos, particularmente las de los bozales, o esclavos
recién traidos del Africa. No hay informacién disponible acerca de la funcion musical especifica de los
instrumentos antes del XIX ni de los rituales o creencias asociados a ellos. La tinica ornamentacion usada
en instrumentos musicales hoy en dia es generalmente de caracter patriotico, como el uso ocasional de
cintas rojas y blancas atadas al mastil de la guitarra y que representan los colores de la bandera peruana.
Aparentemente los aerofonos y cordofonos africanos fracasaron en su insercion al Nuevo Mundo, siendo
la flauta de nariz y el arco musical los tnicos ejemplos representativos de estas dos categorias. En Africa
se usan numerosos aerofonos, incluyendo muchas variedades de flautas, trompetas e incluso instrumentos
de lengiieta. El al-ghaita de los griots Hausa** no es muy diferente del shawm europeo y la chirimia.
Los cordofonos estan bien representados por numerosas variedades de violines de una cuerda y de palo,
arpas, liras (yoke lutes or lyres) e incluso laudes con mango. Sin embargo, y con pocas excepciones, estos
instrumentos fueron abandonados cuando los esclavos llegaron al Pert y optaron por los instrumentos
de viento y cuerda europeos como la flauta, la trompeta, la chirimia, el arpa diatonica, la vihuela, el latd,
la bandurria y la guitarra. El que existieran en Africa instrumentos de cuerda frotada y pulsada, flautas,
trompetas e instrumentos de viento de lengiieta pudo haber hecho mas facil la adopcion de instrumentos
europeos similares, lo cual no implica el asumir que necesariamente existiera una analogia en la mente
de los esclavos, o el que alguna vez los instrumentos fueran usados para los mismos géneros musicales,
funciones y rituales ni que se emplearan las mismas técnicas de ejecucion que para los instrumentos
equivalentes africanos.

Los instrumentos que parecen ser de origen africano -o que al menos parecen haber sido
influenciados por los instrumentos africanos en general- son los idi6fonos y membrandéfonos. La
marimba, el raspador, el tambor de friccion, el tambor de tronco hueco, el tambor de botija de barro
y el tambor de calabaza se encuentran en muchas partes del Africa; y la cajita, la quijada y el cajon,
aunque no parezcan tener origen africano o europeo en el Perd, son de invencion afroamericana.
Resulta especialmente interesante el grado en que la estética africana del sonido fue preservada en
varios instrumentos que los africanos utilizaron en el Pert. El zumbido vibratorio hallado en numerosos
instrumentos africanos tales como la sanza o mbira, raspadores de friccion y la marimba también
se encuentran en el tamborete, la quijada y posiblemente en la marimba peruana. El cajon del XIX,
descrito por Fuentes como teniendo sueltos los clavos que lo unen, probablemente también produjo
un zumbido vibratorio al ser tocado. De esta manera no es sorprendente que uno de los instrumentos
de viento preferidos por los negros peruanos fuera la chirimia, cuyo timbre agudo y estridente parece
un zumbido. Sin embargo, tales comparaciones no deberian ir muy lejos; a pesar de todo la similitud
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estd ahi y requiere consideracion. Muchos de los idi6fonos y membrandéfonos que alguna vez se
utilizaron en los siglos XVIII y XIX cayeron en desuso durante el XX; la cajita, la quijada, el cajon,
el cencerro con resonador interno y las castafiuelas espafiolas parecen ser los tinicos instrumentos que
sobrevivieron. Ojala que los estudiantes mas serios del folklore afroperuano intenten reconstruir los
instrumentos tradicionales que desaparecieron en el XIX y los utilicen en sus presentaciones de musica
tradicional afroperuana.
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Capitulo V

Géneros de canto y poesia
ejecutados como desafio

Después de haber examinado el contexto historico en el que se desarrollo la musica afroperuana
y habiendo descrito algo de los instrumentos musicales, veremos a continuacion los distintos géneros
musicales que se encuentran en dicha tradicion. En las formas musicales de considerable influencia
africana, el ritmo, la coreografia y la melodia generalmente predominan sobre el texto, mientras que en
los géneros derivados de lo espafiol, adoptados y a veces modificados por los negros, los textos de las
canciones frecuentemente juegan un rol similar o mayor que el de la musica. En estos ultimos géneros se
encuentra un considerable uso de las estructuras poéticas clasicas de la lengua espaiola. Para clarificar
estas estructuras, el analisis de los géneros musicales comenzara con un estudio de ciertas formas poéticas
cantadas en estilo recitativo que a menudo son interpretadas en competencias de talento poético.

La poesia folk y las letras de canciones tienen considerable importancia ya que fueron la
principal forma de expresion que recogia el pensamiento popular, del pueblo llano, que en tiempos
pasados no leia ni escribia. Tratan acerca de condiciones sociales, politicas, eventos de interés comun y
alegrias o tristezas personales. Muchos poemas y textos llegaron a ser ampliamente conocidos y fueron
eventualmente asimilados dentro del repertorio de versos populares anonimos; algunos se hicieron nacional
o internacionalmente famosos, con variantes que aparecian en diferentes areas del pais o del continente.
Debido a que muchos géneros poéticos espafioles se basan en octosilabos, a menudo los versos eran
utilizados en varias formas poéticas o canciones y alterados si era necesario para adaptarlos a las mismas.

Los poetas y musicos latinoamericanos continuaron la larga tradicién de improvisacion que habia
existido tanto en Espafia como en Africa a lo largo de siglos. En todo el Nuevo Mundo de habla hispana,
en las tabernas y reuniones sociales se podia encontrar individuos con talento para la improvisacion
de poesia, la cual era recitada o cantada en un estilo declamatorio con un posible acompafiamiento de
guitarra u otro instrumento de cuerda. Renombrados poetas eran retados no solamente por poetas locales
sino, algunas veces, por individuos que vivian a varias jornadas de distancia. La competencia de taberna
podia a menudo comenzar con la presentacion poética de un reto en el que el poeta cantaba sus propios
desafios, como el siguiente!:

Salga un tigre, salga un leon
salga un toro embravecido.
Que salga el mejor cantante
que en el mundo haya nacido.

Aquel que tomaba parte en tal desafio debia exhibir una habilidad excepcional para la improvisacion
de versos y estar bien instruido en la métrica y estructura de las rimas de las formas poéticas en uso ya

que la infraccion de las reglas podia dar como resultado el perder la competencia. También se necesitaba
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tener una excelente memoria ya que, con miras a dar la respuesta apropiada, uno no solo debe recordar su
propio repertorio de versos sino también la melodia y versos que su oponente ha cantado o recitado antes
que ¢€l. Generalmente, el ganador es decidido por los aplausos del piblico o cuando uno de los oponentes
no es capaz de responder. Los desafios pueden durar horas e incluso dias; un contendiente come y bebe
mientras el otro realiza su presentacion. El orgullo en la habilidad personal puede hacer de la derrota
una amarga experiencia. Asi, de forma no muy sorprendente, los poetas hacen tremendas apuestas en su
talento y, ocasionalmente, los momentos de frustracion llevan a introducir insultos en sus versos, lo cual
da como resultado peleas a trompadas e incluso duelos a muerte.

En este capitulo estudiaremos los tres géneros principales de formas de cancion poética en el Peru:
la décima, que puede ser hablada o cantada con acompanamiento de socabdn; y la cumanana y el amor
fino, que son solamente cantadas. La mas lirica marinera, que puede ser también cantada utilizando una
forma de competencia llamada jarana, serd estudiada en un capitulo separado ya que es un género mas
complicado que también puede ser presentado e interpretado como baile. Aunque algunos escritores han
asegurado que las formas que mencionamos arriba pertenecen originalmente a la tradicion afroperuana,
se debe enfatizar que estas formas, a diferencia de ciertos géneros estrictamente afroperuanos como el
lando o el festejo, son ejecutadas por todos los grupos raciales que habitan la costa del Pert; también
es discutible la influencia africana en las décimas, cumananas y amor fino. Al mismo tiempo, los
afroperuanos han sido unos de los mejores portadores de esas tradiciones en el Pertl y muestran una gran
afinidad con la competicion en poesia, baile y canto. Posiblemente durante la Colonia algunos esclavos
de Africa Occidental sintieron una similitud entre los poetas cantores espafioles y los griot de su tierra
natal que improvisaban canciones de alabanza a sus jefes o que incluian comentarios sobre eventos de
la comunidad. En cualquier caso, como sucedid con muchas formas artisticas espafiolas, estas formas
poéticas de canto fueron eventualmente dejadas de lado por muchos espainoles-peruanos de clase alta
para favorecer nuevas formas. Mientras tanto, las clases bajas, principalmente los negros y mestizos,
continuaron la tradicion en el siglo XX.

La décima, como su nombre indica, es una forma poética que consiste en diez versos octosilabos.
La rima es fundamentalmente consonante, aunque los poetas en las Américas se han tomado considerables
libertades estructurales, produciendo numerosas variaciones en el esquema ritmico en diferentes paises
hispanos. En el Peru, la décima generalmente utiliza un esquema “abbaaccddc”. Ya desde la Edad Media
se podian encontrar elementos de la décima en la poesia espafnola, pero la décima se solidifico como
forma poética establecida con el poeta y musico espafiol Vicente Espinel (1550-1624). La décima pasé
a la América espafiola con los conquistadores y misioneros, donde enraiz6 en las culturas folkloricas de
América Latina desde Argentina y Chile hasta Nuevo México.

Tematicamente, la décima se clasifica generalmente como “a lo divino” -donde la poesia versa
sobre temas del Viejo y Nuevo Testamento de la Biblia- o “a lo humano” -donde se trata siempre de temas
de filosofia, politica, satira, amor, humor, patriotismo y condiciones sociales. Las décimas pueden ser
recitadas o cantadas como poemas individuales de diez versos, décimas sueltas, o, mas frecuentemente,
como de pie forzado. Aunque en otros paises la décima de pie forzado puede estar basada en otras
estructuras, en el Peru consiste en cuatro décimas precedidas por una glosa octosilaba que es el esqueleto
en que se apoyan, tematica y estructuralmente, las cuatro décimas siguientes. Cada uno de los versos de
la glosa se convierte sucesivamente en el verso final de cada una de las cuatro décimas correspondientes.
La estructura interna de los diez versos de las décimas individuales y la de las expandidas décimas de
pie forzado puede variar de un pais latinoamericano a otro segun la “escuela” de decimistas que sigan.
Con el interés de simplificar este estudio nos limitaremos a la décima peruana tal y como fue descrita
anteriormente.

El Pert ostenta una larga tradicion de recitado y canto de décimas, particularmente en los
departamentos de Lambayeque, Piura, Arequipa, Lima e Ica. En el pasado, las performances de las
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décimas ofrecian entretenimiento y riqueza cultural a las reuniones caseras. En viajes largos, los viajeros
las intercambiaban para pasar el rato o aligerar las horas de camino. Muchos decimistas tenian cuadernos
en los que celosamente guardaban sus mejores versiones, pero en las presentaciones solo podian depender
de su memoria y habilidad personal para improvisar nuevos versos o alterar los previamente preparados
para adecuarlos a las circunstancias.

El talento de los decimistas peruanos era severamente puesto a prueba en los desafios de décimas o
décimas en contrapunto. Las competencias surgian de forma espontanea en fiestas y tabernas; también un
poeta podia enviar una invitacion a competir a otro renombrado decimista. Las décimas eran recitadas o
cantadas en pie forzado de tal forma que cada individuo necesitaba cuarenta y cuatro versos por turno. El
decimista visitante podia empezar con un saludo que podia ser una invocacion a Dios, la Virgen o alguna
otra entidad. A continuacion el decimista de casa presentaba sus décimas de saludo como respuesta. El
invitado procedia después con su décima de presentacion en la que se presentaba a si mismo, citando
quizas su lugar de nacimiento, familia o su perfil personal, seguido por la intervencion del decimista de
casa en la que también se presentaba a si mismo. Una vez terminadas las formalidades iniciales ambos
procedian con numerosas décimas “a lo humano” o “a lo divino” dependiendo del ambiente. Generalmente
se trataba de elegir temas dificiles o esotéricos ya que el oponente tenia que responder con el mismo asunto
para poder ganar. Manuel Acosta Ojeda recuerda un ejemplo limite: aunque Carlos Véasquez Aparicio no
hablaba ni quechua ni inglés, tenia unas cuantas décimas en estos idiomas; con ello no solo impresionaba
a su publico sino que principalmente confundia a su adversario ya que éste no era capaz de responder’.
Algunas veces el orgullo de un decimista podia inducirlo a utilizar insultos y versos vulgares, lo cual
solia terminar en disputa fisica.

Cuando la décima es cantada y no recitada suele llevar un acompafniamiento no intrusivo de guitarra
al que se le llama “socabon” o “socavon”, y suele estar en un compas de 3/4 y en modo mayor, con
adornos instrumentales melodicos al principio y en los interludios entre cada estrofa. Segun Nicomedes
Santa Cruz®, el término socabon se refiere tanto a la melodia de la décima como al acompaiamiento de la
guitarra para el canto. Por otra parte, José Durand, informado por el veterano decimista Porfirio Vasquez
y por otros, enfatiza que, estrictamente hablando, el socabon se refiere inicamente al acompafnamiento
de guitarra y no al canto?, lo cual parece mas plausible si consideramos que el término socabon denota
usualmente un pasaje subterraneo analogo al pasaje musical de la guitarra que acompana la linea vocal.
Por el contrario, Santa Cruz cree que el término se origind en Panama®, donde, segtin los esposos Zarate,
se llama bocona o socabdn® a una pequefia guitarra de cuatro cuerdas

Desafortunadamente, quedan pocos guitarristas en el Peri que sepan coémo tocar el socabon. La
décima “A la muerte no le temas”, transcrita en el Apéndice, muestra el estilo de socabén de don Porfirio
Vasquez Aparicio (1902-1971) tal y como lo toca su hijo Vicente Vasquez Diaz (n. 1923). Augusto Ascuez
recuerda las melodias que transcribimos a continuacion, que se tocaban en las casas de Mateo Sancho
Davila y Santiago Villanueva’. Existieron también muchas otras melodias de socabon, incluyendo las que
toca la familia Santa Cruz y la usada por Pancho Ballesteros que José¢ Durand recuerda.

Don Augusto Ascuez nos cuenta que el socabon fue popular en Lima hasta 1925 y que a partir de
esa época se fue haciendo mas comun escuchar décimas recitadas que cantadas. José¢ Durand ha sefialado
que la décima tipica en Chile, Argentina y Venezuela es usualmente cantada y raramente recitada®. De
hecho, la estrofa de diez lineas es la base poética de numerosas letras de canciones en toda América
Latina, aunque no todas son ejecutadas en competencia ni todas utilizan la décima de pie forzado. La
mejorana panamefa recibe el nombre de socabon cuando es cantada por hombres en lugar de ser tocada
instrumentalmente. Duran y Chase’ la describen sefialando que tiene una melodia...
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construida sobre acordes de tonica, subdominante y dominante, estando los de tonica y subdominante en
posicion invertida y los de dominante en la posicion de la fundamental; la frase melodica tiene una tendencia
descendente y las cadencias son siempre descendentes...

...La melodia que se canta con la letra del texto esta siempre precedida por un melisma largo y vocalizado,
repetido casi sin variaciones después de la primera cuarteta y también al final de cada “décima” (estrofa de
diez lineas). Cuando el cantante canta el melisma alterna el falsete y el registro de pecho de forma similar
a la de los yodellers tiroleses. El melisma, como el resto de la cancién, es siempre improvisado.
Lamelodiay el acompafiamiento se escriben en compas de 6/8... La letra consiste en una cuarteta octosilaba
y cuatro décimas, cada una de las cuales termina con una de las cuatro lineas de la cuarteta, en el orden
en que aparecen en la cuarteta. La idea principal del poema aparece primero en la cuarteta y luego es
desarrollada en las cuatro décimas.

En Puerto Rico, las formas de baile-cancion llamadas “seis” y “marianda” tienen textos hechos en
décimas, al igual que los torrentes panamefios, las tonadas y el punto guajiro cubanos; ocasionalmente, la
rumba cubana y la guasa venezolana también utilizan la misma forma literaria. El estilo, un tipo de cancion
argentina que consiste en una parte mas lenta en subdivision binaria y otra mas rapida en subdivision
ternaria, utiliza una décima por texto'®. Muchos géneros musicales latinoamericanos estan en deuda con
la décima, pero como muchas formas poéticas y musicales espafiolas que florecieron en el Nuevo Mundo,
la décima y sus musicas de acompafiamiento sufrieron diferentes transformaciones debidas a influencias
locales y gustos estéticos.

La cumanana y el amor fino son dos formas hermanas que, al igual que la décima con el socabon,
son poemas cantados en estilo declamatorio, acompanados por la guitarra y, a menudo, interpretados
como competencia entre dos 0 mas musicos-poetas. La cumanana y el amor fino, sin embargo, utilizan
cuartetas octosilabas en lugar de estrofas de diez lineas y, a diferencia de la décima, son generalmente
cantadas y raramente, si alguna vez, recitadas.
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La cumanana, que se encuentra en los nortefios departamentos peruanos de Piura y Lambayeque, y
posiblemente en los vecinos departamentos de Tumbes y Cajamarca, brindé un estimulante entretenimiento
en reuniones familiares y chicherias, esas tabernas populares donde se sirve la cerveza indigena de maiz
que llaman chicha. Segun los informantes de José Durand, el guitarrista de la chicheria se paseaba entre
los asistentes tocando el bordon de la cumanana buscando competidores, o ¢l mismo cantaba unas cuantas
estrofas para crear un ambiente apropiado!'. Esta invitacion es conocida como “la llamada” al reto.

El texto utiliza cuartetas octosilabas y la rima suele ser la de la copla espafola (abcb)'?, aunque a
veces puede ser la de la cuarteta (abab), redondilla (abba) u otras. Cada cuarteta es una cumanana y puede
ser interpretada por un solista, como una competencia entre dos o mas individuos sobre un tema dado, o
como una serie de preguntas y respuestas. Cuando se presentan en contrapunto, las cumananas se cantan
con una melodia fija que debe ser utilizada —con posibles ligeras variantes— en cada verso por cada uno
de los cantantes. Cada verso de la cuarteta, con su correspondiente frase melddica, es repetido (aabbcedd)
con un posible da capo de los dos primeros versos al final (aabbccda 6 aabbceddab). Tradicionalmente, la
cumanana utiliza un acompanamiento de guitarra con interludios instrumentales antes y después de cada
estrofa. Desafortunadamente, no ha habido ningtn guitarrista que estuviera disponible para acompafiar
las transcripciones de cumananas que aparecen en el Apéndice.

Como en la décima, el contenido de la cumanana incluye cualquier tema que pueda versar sobre
una variedad de asuntos tales como el amor, la amistad, el patriotismo y la politica. El primer cantor
inicia el tema y el segundo debe responder con otra cumanana tematicamente relacionada. Si se examina
el contrapunto de cumananas de Lambayeque transcritas en el Apéndice se podra comprobar que a veces
hay un doble sentido en los versos; es decir, aunque los cantores canten acerca de amantes o situaciones
andnimas, generalmente estan haciendo comentarios indirectos sobre sus propios sentimientos respecto a
la atmosfera de la competicion o respecto a sus oponentes'®. En esta situacion en particular, el cantor 1 fue
con un grupo grande de amigos a visitar una hacienda donde, inesperadamente, se encontré compitiendo
con el cantor 2. Para su desconcierto, algunos de sus propios amigos aplaudian y gritaban alentadoras
alabanzas después de cada una de las cumanana improvisadas por su oponente. Entonces, el cantor
1 pidi6 “Silencio, pido silencio para silenciar mis males” pidiendo que sus infieles amigos dejaran de
alentar al cantor 2. Después de esto, el cantor 1 continud con otras cumananas que declaraban su deseo
de abandonar a un amor infiel (es decir, dejar la casa de su rival). Luego, el cantor 2, a quien el apoyo del
publico sefnalaba como ganador, improviso versos tanto para consolar al oponente como para regafarle
por no asumir su derrota con dignidad.

En otras competencias el tema puede algunas veces tomar la forma de adivinanza, como por ejemplo:

Me han dicho que eres cantor
que cantas “a lo divino”.
Quiero que me digas cantando
cuantos pelos tiene un pollino.

A lo que el oponente debe adivinar y responder cantando en poesia algo como:
La pregunta que me has hecho
me ha dejado pensativo.

Si no se le ha caido ni uno,
ahi’sta con los que ha nacido.

Otras adivinanzas de cumanana son mas del tipo “;qué es?””:

CEMDUC



Capitulo V - Géneros de canciones de competencia y poesia 83

Anoche me comi un pan

no s¢ de qué panadero;

toda la noche come que come
el pan amanecié entero.

Antes de poder dar una respuesta, el competidor tiene que determinar que el “pan’ al que se refiere
es una muchacha y que el “panadero” es su padre.

Desafortunadamente, se ha escrito poco acerca de las cumananas del norte del Pera. Entre los
mas importantes trabajos estan dos pequefios libros del Padre Miguel Justino Ramirez Adrianzén, Lo
que el Cholo Cano me dijo — Folklore Morropano, (1950) y Cumananas Piuranas (1955), que incluyen
transcripciones de los textos de numerosas cumananas de Morropon, Huancabamba y Catacaos. En el
ultimo libro, el autor indica que la cumanana esta relacionada a una variedad de huaynito'* de Huancabamba
llamado “chique”, como por ejemplo:

Dicen que no me quieres
por poncho roto

por poncho roto.

El poncho tiene remedio
caramba, ay si,

que me des otro.

Como la décima, la cumanana es interpretada por negros, mestizos e indigenas de la costa.
Nicomedes Santa Cruz llamé a su primer grupo afroperuano y su primer disco de larga duracion
“Cumanana” después de haber concluido que la forma musical es esencialmente afroperuana y el término
cumanana esta fonéticamente relacionado con la lengua kumbundu de Angola'>. La cancion que da titulo
al album consiste en un breve estribillo construido sobre las repeticiones de la palabra “cumanana”, todo
ello en un estilo musical muy afrocaribefio que ni siquiera es remotamente similar a la cumanana. Los
informantes del norte del Peru confirmaron que la cumanana es representativa tanto de mestizos como de
negros; examinando los ejemplos del Apéndice se puede comprobar que el texto esta basado en formas
poéticas espafiolas y que el estilo melddico se deriva principalmente del triste, que a su vez tuvo origen
en el yaravi indigena. La influencia indigena no ha de sorprendernos si se tiene en cuenta la numerosa
poblacién indigena en la costa norte del Pert durante la Colonia. Aparte de que fueran los negros los que
propagaran esta forma musical, no existe influencia africana evidente.

La forma hermana de la cumanana en el departamento de Lima es el amor fino que, como la
cumanana, se basa en una cuarteta de esencialmente versos octosilabos pero con un estribillo opcional
de dos lineas que la hace similar a la payada argentina, una forma de cancidn de gauchos. Segiin Augusto
Ascuez, la primera estrofa suele comenzar con:

Amor fino me pediste
amor fino te he de dar
amor fino pa” comer
amor fino pa” almorza’.

Zamba, tirana de amor
tras de la muerte, el doctor.

Como en el socabon y la cumanana, la guitarra brinda en el amor fino un preludio instrumental e
interludios entre las estrofas, y un acompafnamiento que no interfiere con el cantor. Ademas de la melodia
de la guitarra que acompaia el amor fino transcrita en el Apéndice, don Augusto Ascuez recuerda el
siguiente bordon que se usa como base del acompanamiento en la guitarra para este género musical:
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Aunque la cumanana tenga una melodia derivada del triste, la melodia del amor fino recuerda
mas al romance espafiol. Esta forma musical que alguna vez fue musica popular y forma poética que
entretuvo a las gentes en reuniones sociales y fue usada en competencias, ha caido en desuso en Lima.
Bartola Sancho Davila y otros conocidos artistas lo tocaron y quizas los tltimos individuos que todavia
conocen bien la forma hoy en dia en Lima son Augusto Ascuez y aquellos a quienes €l se la ensefio,
Luciano Huambachano y Augusto Gonzélez._

El amor fino fue también muy popular en el Ecuador,'®y el texto de una payada argentina sugiere
que ésta puede estar vinculada al amor fino. Leopoldo Lugones nos ha dejado una descripcion de la
representacion de una payada'’;

He presenciado en los carnavales de La Rioja ciertas escenas de caracter completamente griego; pero lo
mas tipico es el desfile de caracteres populares disfrazados que consiste en ocho o diez individuos montados
en asnos, con caras pintadas con harina y con coronas hechas de ramas verdes frescas, quienes van de
casa en casa cantando canciones populares melancoélicas. Generalmente un anciano canta los versos, al
cual le responde el grupo cantando a coro el estribillo. La orquesta consiste en una guitarra o una flauta de
cafia con un hueco para la embocadura hecho con cera silvestre. Una botella grande de vino...calienta el
entusiasmo. Bajo el cielo de cobalto...el estribillo de los borrachos canta acerca del amante frio e ingrato:

Por qué has llorado
quién te ha pegado
tal vez conmigo

te habran celado.

iA un amor fino
le has pagado mal!

Las payadas son las canciones folk tradicionales de los gauchos de la pampa argentina que son
cantadas por los payadores, trovadores gauchos que frecuentemente andan cantado e improvisando
canciones y poemas al estilo de los viejos trovadores europeos. Hacia mediados del siglo XIX era comun
encontrar a dos payadores confrontando sus habilidades en una taberna local; cada cantor se acompafiaba
con su propia guitarra e improvisaba versos en competencias que podian durar varios dias. Aunque la
tradicion ha variado considerablemente, tales concursos de payadas se pueden encontrar en ciertos lugares
de Argentina, Uruguay y Chile.

Las cantigas de desafio brasilefias representan otro género que es paralelo a la cumanana peruana y
al amor fino. También aqui los dos cantores improvisan versos sobre una melodia escogida de antemano.
El tema puede ser elegido al azar aunque con frecuencia, uno de los cantores propone al oponente una
adivinanza cuya respuesta debe ser dada en verso, generalmente en cuatro versos de siete silabas'®

Por consiguiente, es evidente que formas poéticas de la lirica como la décima y los géneros
relacionados con la cumanana y el amor fino estan presentes en toda América Latina y son frecuentemente
interpretadas en competencias de improvisacion. Los negros adoptaron rapidamente estas formas
esencialmente espafolas y se convirtieron en los principales practicantes de tal tradicion en el Peru a pesar
de que ellos mismos hicieron pocas o ninguna innovacion en la estructura —con la excepcion quizas del
uso ocasional de temas de interés de los propios negros. La maestria de los negros para las formas poéticas
espafiolas se podra comprobar mas adelante cuando estudiemos otras formas musicales, en particular la
marinera, probablemente el género mas complejo de la musica folk de la costa en la historia del Pert.
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Capitulo VI

La marinera

La marinera es probablemente la forma musical peruana mas compleja. Junto a su madre, la
zamacueca, ha sido uno de los géneros criollos de canto y baile més populares durante casi dos siglos.
En la Gltima parte del capitulo II revisamos el desarrollo historico de la zamacueca y la marinera; ahora
veremos la marinera con mas detalle. Aunque tiene varios rasgos de influencia negra y sus principales
cultores fueron los afroperuanos, la marinera no es estrictamente un género afroperuano sino criollo, que
pertenece a todos los grupos raciales del Peru que la interpretan, por lo cual le corresponde ser el género
musical bautizado popularmente como “el baile nacional del Pert”.

De la misma forma que la zamacueca se manifestd en varios estilos y formas, como la moza-
mala o la zanguaraia, la marinera también esté sujeta a variaciones en su forma y estilo de acuerdo a su
funcion musical y al area geografica en que se practica. La marinera de Lima es crucial para el estudio de
la musica afroperuana ya que funciona en dos contextos: primero, como una competencia o contrapunto
entre dos 0 mas cantores, lo que se conoce como jarana; y segundo, como ejecucion sin competencia, a
la manera de una simple cancidén o acompafiamiento para bailar.

La marinera de Lima sigue reglas estrictas en su interpretacion y tradicionalmente va seguida por
la obligatoria y complementaria resbalosa y las fugas. Sin embargo, especialmente con la llegada de la
radio, la television y la industria del disco se han presentado muchas marineras en Lima que no siguen
esta estructura poética y musical tradicional y que han sido llamadas por algunos autores marineras llanas,
es decir “marineras simples”. Marineras de las provincias fuera de Lima, tales como las nortefias o las
serranas, no siguen tampoco las reglas de la estructura de la marinera limefia y han sido etnocéntricamente
condenadas como aberraciones por ciertos heraldos de la marinera de Lima que proclaman que esta tiltima
es la tnica “auténtica” marinera.

Cuando la marinera de Lima se canta en competencia o contrapunto, dos o mas cantores la
interpretan en modo mayor o menor y generalmente involucra la alternancia de compases de 3/4 y 6/8.
El acompafiamiento basico consiste en dos guitarras, el idiofono de madera —el cajon- y palmas. Las
versiones modernas y comerciales pueden también incluir un bajo, violines, instrumentos de viento,
bateria y otros instrumentos. La estructura poética general de la marinera limefa es ternaria y consistente
en tres estrofas: “primera de jarana”, “segunda de jarana” y “tercera de jarana”, cada una de las cuales
debe ajustarse a ciertos marcos poéticos. Tradicionalmente las tres estrofas de la marinera limefia cantadas
en competencia no son previamente compuestas sino que los mismos intérpretes son, al menos en parte,
los compositores. La “primera”, “segunda” y “tercera de jarana” tienen cada una sus correspondientes
y amplios repertorios poéticos tradicionales que se ajustan a las demandas textuales de las respectivas

estrofas y de los cuales los cantores pueden extraer sus recursos. Por consiguiente, el primer cantor -0
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par de cantores- escoge una “primera” adecuada para cantar, a la que el segundo cantor —o cantores- debe
responder seleccionando una “segunda” que tenga alguna tematica textual relacionada con la “primera”;
a ésta le sigue el ultimo cantor — o cantores — que debe escoger una “tercera” apropiada.

De la misma manera, los textos usados en las marineras no estan pre-establecidos para determinadas
melodias sino que cualquier melodia del amplio repertorio existente puede ser adaptada para servir al
proposito. La misma melodia escogida por el cantor de la primera de jarana debe ser también usada para
la segunda y tercera de jarana. Un cantor tiene la opcidon de improvisar un texto siempre a condicion que
demuestre se ajusta a las exigencias de la forma poética. El primer cantor (o cantores) también puede
improvisar la melodia para la marinera si asi lo desea. Sin embargo la improvisacion espontdnea puede
presentar problemas ya que cuando los cantores compiten en equipos, uno de los cantores puede tener
dificultades cantando la segunda voz para las improvisaciones de su compaifiero.

En sintesis, el arte de cantar marineras en contrapunto reposa en la seleccion (u ocasionalmente,
improvisacion) de texto y musica y en su ajuste e integracion dentro de una creacion musical y poética
coherente que debe cefiirse a las estrictas reglas de la estructura y la ejecucion. Los textos son a menudo
ingeniosos y satiricos, y no les suelen faltar expresiones criollas tipicas e incluso algunas subidas de tono.
Las primeras de jarana tienden a derivarse mas de la poesia clasica espafola mientras que las segundas
y terceras son mas de origen local.

El primer cantor o par de cantores pone la “primera de jarana” o “puesta de jarana”, seleccionando
un cuarteto octosilabo como texto y una melodia en mayor o en menor. El cuarteto debe emplear el
esquema de rimas de la copla espafiola (abcb), la cuarteta (abab) o la redondilla (abba). Frecuentemente
la “primera de jarana” tiene un texto tomado del repertorio de los cuartetos octosilabos tradicionales
espafioles, como por ejemplo

Palmero sube a la palma
y dile a la palmerita

que se asome a la ventana
que mi amor la solicita.

La “segunda de jarana” o “contestacion” es cantada por otro cantor —o un par de cantores - quienes
deben “contestar” lo que se canto en la primera estrofa usando la misma melodia y un texto que coincida
estructuralmente con la forma poética espafiola, la seguidilla- cuatro versos con un esquema métrico de
7-5-7-5 silabas respectivamente y una rima de abcb, como por ejemplo:

Amores y dinero
quitan el suefio

yo como no los tengo
qué bien que duermo.

La “tercera de jarana”, otra seguidilla con la misma melodia, es cantada por un tercer cantor o por
un par de cantores dependiendo de que haya tres o seis participantes; o puede ser el primero quien la cante
nuevamente en el caso de que la competencia involucre solamente a dos cantores. En esta estrofa el segundo
verso de la seguidilla anterior, el de “segunda de jarana”, - “quitan el suefio” en este caso - se usa siempre
como primer verso pero con el agregado complementario de una palabra de dos silabas (generalmente

»

“madre”, “zamba” o “‘china”) para completar las siete silabas necesarias en el primer verso de una seguidilla.
Siguen entonces tres nuevos versos de la seguidilla. La forma métrica es (5+2)-5-7-5, como por ejemplo:

Quitan el suefio, madre
ya lo voy viendo

que a lo disimulado
me estas queriendo.
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De acuerdo a esta basica y arbitraria estructura, los cantores de jarana deben construir el orden del
texto durante la presentacion de la marinera y pueden hacerlo de varias maneras. Aunque la estructura
interna de la marinera ha sido definida y clasificada de varias maneras por diferentes folkloristas, uno de los
sistemas mas académicos hasta la fecha es el de Carlos Hayre, uno de los mas destacados etnomusicélogos
de Lima y conocido guitarrista que ha acompanado muchas jaranas. Lo citaré por extenso y voy a utilizar
varios ejemplos de su excelente articulo “Apuntes para el analisis de la marinera limefia”!. Basandose en la
manera como se organiza el texto, Hayre clasifica las marineras que se usan en la jarana como “marineras
derechas” y “marineras de término”.

La primera clasificacion, y la mas sencilla, es la Marinera Derecha, Tipo A, que utilizando el
orden de los textos dados antes como ejemplo, se desarrolla o “toma forma” de la siguiente manera:

PRIMERA DE JARANA
verso I Palmero sube a la palma
verso 11 y dile a la palmerita
se repite verso 11 y dile a la palmerita
verso 11 que se asome a la ventana
verso [V que mi amor la solicita

cerrando verso I
SEGUNDA DE JARANA

verso |

verso II

verso III

verso IV
cerrando verso I
cerrando verso 11

TERCERA DE JARANA

verso |
verso 11
verso III
verso IV

estribillo para cerrar

verso V
verso VI

palmero sube a la palma.

Amores y dinero
quitan el suefio

yo como no los tengo
qué bien que duermo
amores y dinero
quitan el suefio.

Quitan el suefio, madre
ya lo voy viendo

que a lo disimulado
me estas queriendo

(remate)

Lloré, llor¢ fortuna
dicha ninguna

La Marinera Derecha, Tipo A, usa solamente los principios fundamentales del desarrollo, principios

que también son utilizados por tipos mas complejos; es decir, repeticion del segundo verso de la “primera”
y repeticion del primer verso al final para cerrar la “primera”. Esta Gltima repeticion es llamada “cierre
de verso” o “amarre de verso”. La “segunda de jarana”, comun para todas las variedades de marinera,
también “cierra” con una repeticion del primer y segundo verso de la estrofa.

La “tercera de jarana” usa el segundo verso de la “segunda de jarana” como su primer verso,
agregando la palabra de dos silabas “madre”, que se explico antes, conforme al formato Tipo A no se repite
ninguno de sus otros versos. Sin embargo, como en todas las marineras, la “tercera” anade un estribillo de
fin 0 “remate” que consiste en dos nuevos versos de siete y cinco silabas respectivamente y que sefialan
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el final de la marinera. Existe un abundante repertorio de versos que son tradicionalmente usados como
remates y pueden o no estar tematicamente relacionados con el texto de las estrofas precedentes.

MARINERA DERECHA TIPO A

PRIMERA DE JARANA
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[TERCERA DE JARANA|
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Con las repeticiones de versos en la primera y segunda de jarana y el remate afiadido a la tercera
de jarana, cada estrofa se ha extendido hasta llegar a tener seis versos. El material melodico establecido
en la primera debe ser usado en las tres secciones. Sin embargo, ya que la primera esta construida sobre
octosilabos y la segunda y tercera con heptasilabos y pentasilabos, la melodia es desarrollada en forma
diferente de acuerdo a las necesidades métricas del texto para cada caso. Esto da como resultado un total
de veinticuatro compases en la primera de jarana (doce compases que se repiten) y doce compases en cada
segunda y tercera de jarana, sumando un total de 48 compases. Dos ideas musicales completas o frases
de dos partes cada una forman la base melddica de las tres estrofas. Los motivos melodicos a,b,c y d que
aparecen marcados en la transcripcion de este ejemplo ilustran el uso de notas repetidas para ampliar el
material melodico y acomodar el texto donde sea necesario, dando como resultado la frecuente alteracion
de los patrones métricos de acentuacion y el valor de las notas de los motivos melddicos.

La segunda clasificacion es la Marinera Derecha, Tipo B, la cual se diferencia de la marinera
Tipo A por utilizar de forma més extensiva las repeticiones de los versos. El esquema de los doce versos
improvisados o tomados del repertorio se desarrollaria de la siguiente manera:

PRIMERA DE JARANA
verso | Palmero sube a la palma
Se repite verso | Palmero sube a la palma
verso 11 y dile a la palmerita
se repite verso I y dile a la palmerita
verso 11 Caramba, que se asome a la ventana
Se repite verso IIl  Caramba, que se asome a la ventana
verso IV que mi amor la solicita
cerrando verso | Palmero sube a la palma
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SEGUNDA DE JARANA

verso |

verso 11

se repite verso |
se repite verso 11
verso 111

verso IV
cerrando verso |
cerrando verso 11

TERCERA DE JARANA

verso [

verso II

se repite verso |
se repite verso 11
verso III

Amores y dinero
quitan el suefio
amores y dinero
quitan el suefio.

Yo como no los tengo
qué bien que duermo.
Amores y dinero
quitan el suefio.

Quitan el suefio, madre,
ya lo voy viendo.
quitan el suefio, madre
ya lo voy viendo

que a lo disimulado

verso [V me estas queriendo.
estribillo para cerrar (remate)

verso V Lloré¢, lloré fortuna
verso VI dicha ninguna.

La primera de jarana de la Marinera Tipo B repite cada uno de los tres primeros versos, repitiendo
de nuevo su primer verso al final como un “cierre de verso”. La segunda de jarana repite los primeros dos
versos y luego los repite nuevamente al final de su “cierre de verso”. Como siempre, la tercera de jarana
usa el segundo verso de la segunda de jarana como su primer verso pero aiadiendo una palabra de dos
silabas (p.e. “madre”). Los dos primeros versos se repiten y la tercera de jarana y la marinera terminan
con el remate final de dos versos. Por lo tanto, en la Jarana Derecha, Tipo B, los cuatro versos del texto
base de cada estrofa se convierten en ocho versos en cada estrofa en lugar de los seis de la Jarana Derecha,
Tipo A. La transcripcion musical del ejemplo ilustra como los cuatro motivos melddicos a,b,c y d son
construidos, en este caso particular, sobre un total de 64 compases: 32 en la primera de jarana, 16 en la
segunda y otros 16 en la tercera de jarana.

En este ejemplo un término adicional, “caramba”, ha sido anadido al esquema del texto. Tales
agregados poéticos llamados adornos no son indispensables para la marinera derecha y suelen ser palabras
sueltas como “ayayay”, “morena”, “caramba’; o “preciosa”. Los adornos pueden ser afadidos antes,
después e incluso en el medio de un verso; son forzados dentro de la linea melodica para mantener el
ritmo activo en momentos en que, si no estuvieran, habria una breve pausa o una nota sostenida por mas
tiempo. Aunque el ejemplo mostrado anteriormente usa solamente un adorno, se puede utilizar cualquier
nimero de adornos.
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MARINERA DERECHA TIPO B

PRIMERA DE JARANA|
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|SEGUNDA DE JARANA|
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La tercera clasificacion es la Marinera de Término, Tipo A, llamada asi por los términos que
utiliza, que la distinguen, y que van adheridos al esquema del texto antes, durante o después de los
versos. Mientras que los adornos anteriormente descritos tienen una funciéon meramente decorativa y son
insertados en la melodia y en el texto al acelerar el movimiento ritmico, los términos son afiadidos textuales
necesarios para acomodar un exceso de melodia de determinados versos. Una vez que un término ha sido
presentado en la primera de jarana, la segunda y la tercera estan obligadas a usar los mismos términos
para el desarrollo de sus respectivas estrofas. Por otro lado los adornos pueden ser usados en cualquier
momento del texto que el cantor considere apropiado, sin que esto obligue al otro cantor a repetirlos en
otras estrofas.

Los términos son virtualmente un tipo de relleno textual que consiste en silabas sin contenido
l1éxico que generalmente tienen poco o nada que ver con el tema del texto y que funcionan como lo hace
el estribillo inglés “with a down, derry, derry down” en muchas canciones folkloricas inglesas. El ejemplo
mas sencillo de una marinera de término es uno que Carlos Hayre compuso con fines didacticos y que
esta construido sobre el mismo esquema textual que hemos estado usando en todo este capitulo:

PRIMERA DE JARANA

PALMERO SUBE A LA PALMA buena moza

Y DILE A LA PALMERITA vente pa’ca

Y DILE A LA PALMERITA vente pa’ca

QUE SE ASOME A LA VENTANA buena moza
QUE MI AMOR LA SOLICITA vente pa’cé
PALMERO SUBE A LA PALMA buena moza.

SEGUNDA DE JARANA

AMORES Y DINERO

QUITAN EL SUENO buena moza

YO COMO NO LOS TENGO vente pa’ca
QUE BIEN QUE DUERMO

AMORES Y DINERO

QUITAN EL SUENO buena moza.

TERCERA DE JARANA

QUITAN EL SUENO, MADRE

YA LO VOY VIENDO buena moza
QUE A LO DISIMULADO

ME ESTAS QUERIENDO vente pa’ca.

LLORE, LLORE FORTUNA
DICHA NINGUNA vente pa’ca.

Este ejemplo particular tiene dos términos, “buena moza” y “vente pa’ca”, al final de los versos.
Sin embargo, las marineras de término pueden tener uno, dos, tres 0 mas términos colocados antes, en el
medio y/o al final de los versos.

CEMDUC



94 Las tradiciones musicales de los negros de la costa del Perti
r
r . (.
) 20— — (| g — T — !
C ——j——i t : KA D i - -
o ¥ i ——
I.I%al-me - su-hc A la ral-ma. hz-na moe - 7a v di -
ga - me ala el - g -ma, bug-ng mo - g, qui Imi_a-
C o c d
AT T 1|
7 ' 10 - 4
i = E o | : —
el I ¥ L dl J
le o o opal -me - nm-la ven-w m' - ool TTm—— v oth-lea la pal-me-
mar  la 51 - i - ci-m ven-w mat - oa pal-mec - o m-hc oa la
8 ____ tal i} a
1 [ I
e ||z
:'9 — X
" i — : i I - =, : ] [T
Py — = : . — - # —_
L - = o =
-t von-ie M - cd T — (e =z a TA-mo - s ¥ di -
pal-ima, bog - ng g ]
a _ £ c
Q | T |
. I e o . 1 b
My | r - l_J_tJ_._l b : ¥ -
'Y ! 4 '
ne - T gqui - dEm o) su¢ - i, buoe -ma ome - s, yir oo - mb one o
mg-dre sa 1o s vich-de, boc-ng o me - 3 que_a o di -5 - my-
oo d L o] LN
: 1T | I r
Wi | g J ] lJ ! T = 3 3 W
' 3 . o= —
by T r
e 4 e =L - 4
fen - g gue hicn quc dner-ma, ven - fo pa' - o A - mn - s ¥ di -
la - do me s - 135 que - rign -dos wgn - 0g pa' -ocA Mo - rd Toe-rd lar -
L o | {d
I T 1T 1
5 1o I
| h, h, b N
& e e e s e —
e — T Hi_i I o _1t: 1T
el - = = i. B
ne-ro ui-lur el soe-fe Lue-ma oo - gL 00l - el osue -l T—
m-na, di-cha nin - g-na. ven-tc pa' cd.

CEMDUC



Capitulo VI — La marinera 95

La cuarta clasificacion es la Marinera de Término Tipo B, en la que el término (o términos)
domina el texto de tal manera que es capaz de reemplazar parte del esquema textual. Por ejemplo:

PRIMERA DE JARANA

Caramba PALMERO andar SUBE A LA PALMA
Caramba PALMERO andar SUBE A LA PALMA
Trilalalalalalala LA PALMERITA

Trilalalalalalala LA PALMERITA

Caramba QUE SE ASOME andar A LA VENTANA
Caramba QUE SE ASOME andar A LA VENTANA
Trilalalalalalala LA SOLICITA

Trilalalalalalala SUBE A LA PALMA.

SEGUNDA DE JARANA

Caramba Y DINERO andar
QUITAN EL SUENO
Caramba Y DINERO andar
QUITAN EL SUENO
Trilalalalalalala

QUE BIEN QUE DUERMO
Trilalalalalalala

QUITAN EL SUENO.

TERCERA DE JARANA

Caramba EL SUENO, MADRE andar
YA LO VOY VIENDO

Caramba EL SUENO, MADRE andar
YA LO VOY VIENDO
Trilalalalalalala

ME ESTAS QUERIENDO

Trilalalalalalala
DICHA NINGUNA.

Aqui tenemos los términos “caramba”, “andar” y “trilalalalalalala” alterando ahora la estructura
métrica del esquema textual original de tal forma que los versos quedan métricamente iguales. En esta
categoria son innecesarias las variaciones en los motivos melddicos que se necesitan en los otros tipos
de marineras para acomodar las diferencias métricas en el texto entre las tres estrofas. La misma exacta
melodia puede ser usada sin variante para las tres entradas, haciendo una forma estréfica perfecta.

Vea el ejemplo musical de una Marinera de Término Tipo B en la pagina siguiente:
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MARINERA DE TERMINO TIPO B
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Por razones didacticas se ha presentado aqui los ejemplos mas simples de cada tipo de marinera
usando el mismo texto basico. En las actuaciones mismas, las marineras suelen utilizar tanto términos
como adornos en las presentaciones mas elaboradas. El lector debe examinar algunas de las transcripciones
del Apéndice de marineras que se presentaron en una actuacion para entender mejor coOmo esos principios
se usan en la practica. Especialmente destacable es la Marinera III, que utiliza la misma melodia del
ejemplo que presentamos anteriormente de una Marinera de Término Tipo B pero con un texto y técnica
de desarrollo diferentes.

Como mencionamos anteriormente, la marinera tradicionalmente funciona en una de las siguientes
modalidades: como una competencia o desafio entre cantores, 0 como un acompanamiento para el baile.
En el primer caso, la presentacion de la marinera es llamada “palmero”, o mas frecuentemente “jarana”.
Una ejecucion completa de jarana debe presentar entre tres y cinco marineras de tres partes cada una,
seguidas por la resbalosa y las fugas. La resbalosa es el “movimiento” complementario de la marinera y
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consiste en dos o mas estrofas cantadas en un ritmo algo mas vivaz que las marineras pero con muchas
menos restricciones métricas y musicales que éstas. La seccion de fuga que sigue a la resbalosa es el
climax de la jarana y de la competencia en la que los competidores prueban la sapiencia de los otros y se
retan cantando coplas o cuartetas de versos que tienen que ajustarse a las estrictas reglas de la ejecucion
que describiremos a continuacion.

Una jarana comienza con una introduccion instrumental de doce a dieciocho compases para la
primera marinera. En esta introduccion la guitarra toca frases melodicas en las cuerdas graves (bordon)
y después de unos cuantos compases entra el ritmo del cajon y las palmas. A continuacion, el primer
cantante (o par de cantantes) pone la primera de jarana, seguido por el segundo cantante (o cantantes)
con la segunda de jarana. Para terminar, nuevamente el primer cantante presenta la tercera de jarana y su
“remate”. (S1 hay suficientes cantantes, el tercer cantante -o cantantes- presenta la tercera de jarana). Los
instrumentos acometen entonces la introduccion de la segunda marinera y proceden de la misma manera
hasta completar de tres a cinco marineras.

Hay reglas estrictas para el canto de estas marineras. Todas las marineras, asi como la resbalosa y
fugas de una jarana, deben estar en el mismo modo, mayor o menor, iniciado por la primera de jarana de
la primera marinera. Sin embargo, no todas las marineras tienen que estar necesariamente en la misma
tonalidad; por ejemplo, la primera marinera puede estar en La menor, la segunda en Mi menor, etc. El no
seguir exactamente las repeticiones de los versos o los términos requeridos para un determinado tipo de
marinera constituye una infraccion, al igual que el no adherirse a los motivos melodicos presentados en
la primera de jarana durante las tres estrofas de la misma marinera. Una infraccién mds evidente tiene
lugar cuando un cantor o cantores dejan una pausa de uno o mas compases entre la primera y la segunda,
o entre la segunda y la tercera de jarana, o cuando no son capaces de responder en alguin momento por
falta de repertorio o habilidad para improvisar. Se dice que un cantor ha “quebrado” la jarana cuando ha
roto tal regla, lo cual da al oponente la posibilidad de interrumpir y cantar el remate final de la marinera
(“lloré, lloré fortuna, dicha ninguna” o lo que el remate diga) y convierte al trasgresor en el perdedor de
esa parte de la contienda.

A continuacion da comienzo una nueva marinera aunque también puede que el competidor quiera
empezar otra vez con la misma marinera. El nimero de marineras cantadas en una jarana depende de la
frecuencia con que se quiebre la jarana; el cantor que gane tres de las cinco marineras (“de cinco-tres”) se
convierte en el ganador de la primera parte de la jarana. Sin embargo, el resultado final no se determina
hasta que los competidores terminen con las fugas, la seccion donde mas severamente se pone a prueba el
talento de los intérpretes. No obstante, uno esta siempre en desventaja psicologica si “quiebra la jarana”
mientras canta marineras, y algunos competidores se aprovechan de esta desventaja poniendo sus manos
con toda frialdad sobre las cuerdas de la guitarra y anunciando a gritos el remate para disminuir la confianza
del oponente en el momento en que cometi6 la infraccion.

Después de que se han cantado de tres a cinco marineras, la guitarra y el cajon comienzan un
nuevo ritmo mds vivaz y sincopado que constituye la “llamada a resbalar” o llamada para iniciar la
resbalosa, también llamada ocasionalmente “llamada a tumbar”. (Una “tumba” es cualquier movimiento
complementario, mas rapido y animado). Después de esta introduccion instrumental de doce a dieciséis
compases, el primer cantor presenta la primera estrofa de la resbalosa; es decir, hace la “puesta”. El segundo
cantor (o cantores) responde entonces con la segunda estrofa o contestacion, y asi sucesivamente hasta que
se hayan cantado todas las estrofas de la resbalosa. La resbalosa no es un factor determinante principal
para ganar la competencia. No es una infraccion grave el que uno empiece una determinada resbalosa y
su oponente no conozca el segundo verso. En dicho caso, el cantor que comenzo la resbalosa simplemente
continta cantando las estrofas para no perder el ritmo. Sin embargo, el oponente que no responde puede
tener una desventaja psicologica capaz de afectar su performance en la seccidon mas importante que
viene después, la fuga. Santa Cruz dice que hay casos en los que cuando una resbalosa completa no es
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contestada y el competidor empieza con otra resbalosa en lugar de pasar a las fugas, el primer cantor
puede o no contestar con el segundo verso.? La resbalosa no se limita a un nimero particular de estrofas
pero muchas tienen dos o tres, lo cual es preferible ya que una resbalosa terriblemente larga tiene poco
valor para la competencia. A diferencia de la marinera que adapta su musica a un texto, el texto de cada
resbalosa corresponde generalmente a una melodia en particular.

La resbalosa no cuenta con las numerosas reglas de performance que dominan la marinera y las
fugas, aunque si debe tocarse en el mismo modo, mayor o menor, de las marineras que la preceden. Los
textos no se ajustan a ninguna estructura poética en particular y frecuentemente son de origen popular y
nacional y no derivados del repertorio tradicional espafiol. Jos¢ Durand apunta que a menudo los textos
tienen origen en canciones infantiles peruanas, décimas, cantos de iglesia, zarzuela e incluso textos
de marinera adaptados a la resbalosa. Algunas de las resbalosas mas antiguas vienen del siglo XIX y
frecuentemente son comentarios poéticos de personas, lugares y eventos de la historia de Lima.’> Cada
estrofa de la resbalosa se suele repetir, y la seccidon entera termina con un remate que consiste en una
repeticion del ultimo verso de la estrofa final al que generalmente se agregan las palabras “ja-ja” (ver
ejemplo en el Apéndice).

Un interludio instrumental de ocho a doce compases en las guitarras y el cajon, con ritmos
sincopados y tiempo rapido, acompafiado por el incesante pulso de las palmas, provee la tensa atmoésfera
ritmica necesaria para conducir al fin de la jarana, la seccion de fuga, en la que los cantores intercambian
fragmentos poéticos de dos o cuatro versos cada uno, llamados fugas, de acuerdo a estrictas reglas de
la ejecucion. Cada fuga debe estar siempre precedida de una llamada o aviso de fuga, dos versos que
anuncian que el cantor va a comenzar con la fuga. La llamada se reconoce por el peculiar tipo de melodia
que usay por el texto, el cual consiste en los primeros dos versos de cualquier primera de jarana o, menos
frecuentemente, de una segunda de jarana. La llamada casi siempre concluye su ultimo verso afiadiendo
las palabras “si” o “ay, si”. Por ejemplo, si un cantor desea usar los dos primeros versos de una primera
de jarana que ya se present6 con anterioridad, la llamada puede ser:

E
9(__

Pal - me-ro su-bea la pal-ma, oh di-lea la pal-me-ri - ta_ay si

O si utiliza los primeros dos versos de una primera muy conocida:

Malaya quien dijo amor
co6mo no dijo veneno

que por causa del amor

sin culpa estoy padeciendo.

La llamada podria ser:

o)
P A ) \ | I T }
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Mal - ha - ya quién di - jo.a-mor, ¢ - mono di-jo ve -ne______  no.

El omitir la obligatoria llamada que precede una fuga es una infraccion que puede causar que un
cantor quiebre la jarana y pierda la competencia. Si la jarana es un reto entre duos de cantores y no entre
solistas, la llamada es cantada por un solo cantor del duo y la fuga es cantada por ambos en armonia.
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De modo que después de varios compases de introduccion instrumental para la seccion de fuga,
un cantor del primer dio canta cualquier llamada de dos versos y después ambos cantores continian con
una fuga de dos o mas frecuentemente de cuatro versos que se repiten. Un cantor del segundo duo canta
entonces una llamada diferente con la misma melodia y los dos a dlio repiten la misma fuga cantada por el
primer dio, demostrando su saber y memoria con la fuga. Se procederia de la misma manera si un tercer
duo estuviera involucrado en la competencia. Para este tipo de fuga, cada texto corresponde generalmente
a una determinada melodia, a diferencia de la marinera propiamente dicha que puede adaptar diferentes
melodias a un mismo texto. Una vez que todos los competidores han cantado la fuga, cualquiera de los
duos puede presentar una nueva fuga precedida, claro esta, de una llamada, y nuevamente todos los otros
en la competencia pueden repetir la fuga a su turno. Después de que hayan sido cantadas una, dos o mas
fugas diferentes, el ultimo dio en cantar la fuga final termina la jarana durante su repeticion de la fuga
mediante la interrupcion del Gltimo verso de la fuga para insertar en €l un estribillo de cierre, o remate,
tal como “que lloré, lloraba zamba”. Por ejemplo:*

FUGA Diente con diente voy dando, dando
qué serd del amor mio, mio
porque estoy titiritando, tando
titiritando de (frio) diente, diente.
Diente con diente voy dando, dando
qué serd del amor mio, mio
porque estoy titiritando, tando
titirita...

REMATE Que lloré, lloraba zamba.

i?i& L ¢ i i i i i i i I I i [r——— ! i I
i e B~ B L s s B B i B
Dien-te con dien-te voy dan-do, dan-do qué se-ra del a-mor mi-o, mi-o
" | v , |
i — i i — i —— I —r—— Y I I 0
e e e e e o e == |
o 4 4
Por-quees toy ti-ti - ri - tan-do, tan-do ti-ti-ri-tan-do de dien-te, dien-te
e
fH | A | [
g D ) A ] A ]
e —— === "
[ | 4
Ti - ti - ri - ta.. que llo - ré llo - ra - ba zam -  ba.

Muy pocos cantores de jarana conocen un tipo especial de fuga llamado “fuga de contrapunto” en
el que cada intérprete canta una fuga con distinto texto cada vez pero con la misma melodia. Las fugas de
contrapunto se reconocen por las melodias que usan: hay dos melodias para ser usadas en jaranas en modo
mayor y dos melodias para el modo menor. Asi, la forma musical de este tipo de fuga recoge un patron
de estrofa en el que la melodia usada para las diferentes llamadas y la usada para las fugas es la misma
pero el texto cambia con cada cantor. Los textos mas frecuentemente escuchados son versos octosilabos,
tomados a veces de primeras de jaranas o de las glosas para décimas. José Durand ha estudiado unas
cuantas fugas de contrapunto en menor que usan versos hexasilabos’, pero aparentemente esta practica
no es muy comun. Si se examinan las fugas de contrapunto en la jarana en modo menor del Apéndice se
podra ver que el texto de la llamada generalmente consiste en los dos ultimos versos de la fuga, seguidos
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por la fuga en si, que siempre esta compuesta por cuatro versos. En las fugas de contrapunto uno puede
repetir una fuga que ¢l mismo ha cantado antes pero no puede repetir la fuga cantada por otra persona, ya
que perderia. Por consiguiente, este tipo de fuga altamente competitivo continua alternando llamadas y
fugas sobre la misma melodia hasta que todos los competidores excepto uno hayan agotado su repertorio
de textos y resulte ganador el que cante “mas largo”; y con ello termina la jarana. Augusto Ascuez recuerda
haber cantado este tipo de fuga al menos durante media hora.

El acompanamiento tradicional de la jarana lo proporcionan dos guitarras acusticas con afinacion
normal, un cajon y palmas. El laud y el arpa fueron empleados ocasionalmente hace treinta o cuarenta
afos pero su uso es muy raro hoy en dia. Las palmas no solamente intensifican la atmoésfera festiva sino
que proveen un patron ritmico casi metronémico J Dd P durante toda la jarana, produciendo a veces
un interesante ritmo entrecruzado con los instrumentos y cantores. Las guitarras y el cajon improvisan
figuras melodicas de acompafiamiento y patrones ritmicos que varian constantemente de acuerdo a las
necesidades musicales de la performance y del estilo expresivo de cada musico. Las introducciones
instrumentales o llamadas de guitarra para cada marinera y resbalosa son iniciadas por la primera guitarra,
que frasea y adorna pasajes melddicos. Uno o dos compases después se une a ella la segunda guitarra
rasgueando acordes ritmicos, seguida inmediatamente por el cajon - el idiéfono de caja de madera - y las
palmas. De doce a dieciocho compases después entra el primer cantor (o cantores) y el acompafiamiento
instrumental prosigue con variaciones ritmicas y melodicas que enriquecen la parte vocal sin dominarla.
Por razones de espacio y sencillez, las partes de la segunda guitarra y del cajon no se han incluido en la
transcripcion de la jarana del Apéndice. Sin embargo, la guitarra ritmica puede ser descrita en términos
generales como la que produce variaciones o reelaboraciones del siguiente patrén ritmico de marinera:

wi

[ 7] IR [ *] A [ 7] A
i ) i g

s 3 17 3  ¥1 1

y un ritmo mas sincopado para la resbalosa; por ejemplo:

G - : e
e E = - - E 1 T V = ="

Los ritmos del cajon también son considerablemente variados. El cajonero Abelardo Véasquez usa el
siguiente ritmo bdasico para la marinera:

3 | ﬁ | .J:

el cual se varia constantemente en patrones como

B EaTY b}

O también:
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La resbalosa tiene una estructura ritmica mas ligera y vivaz; en la performance de Abelardo
Vésquez tiene un ritmo base de

—

g

Habiendo detallado previamente las formas poéticas apropiadas para el texto de la jarana, ahora
analizaremos brevemente los aspectos musicales. Como dijimos anteriormente, todas las marineras,
resbalosas y fugas de una jarana dada deben estar en el mismo modo, mayor o menor. Las armonias
estan generalmente polarizadas alrededor de la tonica, subdominante y dominante, especialmente en las
jaranas de modo mayor. Sin embargo, un buen guitarrista puede evitar armonias mondtonas mediante
la frecuente utilizacién de inversiones de acordes y de mas coloridos acordes disminuidos, aumentados
o de “sétima” como alternativas para lo que de otro modo seria una progresion invariable (I-IV-V) en
posicion fundamental de raiz. Es frecuente el uso de dominantes secundarias- particularmente V de V-
especialmente en las jaranas de modo menor que a menudo alternan entre el modo menor y su relativo
mayor. Esta casi inestable tonalidad se lleva a tal extremo en la tercera marinera de jarana del Apéndice
que toda la introduccion y las primeras frases del tema estan en el relativo mayor (Do mayor) y solamente
en las dos ultimas frases de la primera estrofa es cuando realmente se establece la verdadera tonalidad
de La menor. Son numerosos los patrones i-III-V-1y (V de III)-11I-V-i en el modo menor, en el que 11 es
el acorde relativo mayor sin la sensible alterada ascendentemente tal y como se usa normalmente en el
modo menor. De la misma manera en el modo mayor, el acorde de submediante (vi) - que es al mismo
tiempo el acorde de la tonica (i) en el relativo menor- y su respectiva dominante (V de vi) son usados
ocasionalmente, formando patrones como I-(V de vi)-vi-ii-V-I. Con mucha menos frecuencia se descubren
modulaciones desde la tonica mayor a la tonica menor paralela o viceversa. En la marinera Il y la IV
de jarana del Apéndice, se forman progresiones armonicas cromaticas y ocasionalmente se detectan
sugerencias a la forma melodica de la escala menor en la marinera [ y en la seccion de fuga.

La longitud de la frase melodica varia un poco dependiendo de las exigencias de la forma poética
pero tiende a usar frases de cuatro compases que pueden ser facilmente subdivididas en unidades
secundarias de dos compases. El contorno melodico tiende a ser un movimiento descendente o una curva
que sube y baja hacia los puntos de la cadencia en cada frase. A menos que suceda en un punto principal
de la cadencia, las frases melddicas rara vez comienzan o terminan en la tonica sino en la tercera del
acorde — o con menos frecuencia aiin en la quinta del acorde. Esto es un rasgo comun en la musica de
la sierra y puede representar una caracteristica indigena en la marinera. Una figura melddica y armonica
que se encuentra mucho en las cadencias de la marinera ocurre con tanta frecuencia en la musica de la
sierra que se podria incurrir en la tentacion de llamarla “cadencia andina™:

et
o Tt 1
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Esta figura se presenta también en muchas versiones, como

amin#s D7

=5t -

3]

gmin

BBL
BT

Ejemplos de las figuras melodicas usadas por la guitarra en la introduccion de marineras pueden
ser hallados en el Apéndice. Ciertas formulas melodicas son también tipicas en el acompafiamiento de la

marinera. Tipico también en las introducciones instrumentales es la repeticion de ciertas figuras como:

> & o 9 © O

3

figuras de séptima dominante como:

—

>

o]

[y

o figuras ornamentales y patrones de acordes partidos en movimiento diaténico descendente como:
e ~

i

Los siguientes patrones melodicos se encuentran con frecuencia en las cadencias y al final de la
introduccion instrumental:

A o o

y —+ jE

y pasajes de escalas cromaticas o diatonicas ascendentes o descendentes con la linea del bajo a
menudo en sentido contrario como

LY

i

LY

23
D4 '
D)

Tanto la linea melddica vocal como la instrumental estan generalmente adornadas con apoyaturas.

b =
'\%3_,'4—._=;H_,

Un rasgo estilistico que muchos intérpretes utilizan es el acercarse a la ultima nota de una frase
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melodica comenzando un cuarto de tono por debajo de dicha nota y ascendiendo a la misma mediante un
glisando. El movimiento melddico mas comun es diatonico y los intervalos mas frecuentes son de tercera
y cuarta. Los intervalos mas grandes se suelen limitar para el principio y final de la frase. Excepto cuando
la linea melddica baja a un rango mas grave, la mayor parte de la misma se concentra en la octava alta del
registro del cantor, hecho que posiblemente contribuya a la tensa calidad vocal caracteristica del género.

Como es tipico en mucha musica de América Latina y Espafia, la marinera, resbalosa y fugas
se caracterizan por una constante alternancia entre los compases de 3/4 y 6/8, siendo el primero mas
predominante en la marinera y el ultimo mas frecuente en las resbalosas y fugas. Los valores de las
notas de los ritmos usados en las partes vocales son generalmente divisiones del tiempo simple de estos
compases. Los ritmos con puntillo se encuentran menos frecuentemente.

En lugar de utilizar combinaciones complejas de los diferentes valores de las notas, el interés
ritmico se consigue de dos formas diferentes: en primer lugar, reubicando los acentos en el compas,
especialmente a través de una hemiola JJJ JJJ a JJJJJd 10 cual es tipico de la musica andalusi y de gran
parte de la musica latinoamericana. Frecuentemente la parte de la voz estd en 3/4 y el acompafiamiento
en 6/8 o viceversa, produciendo un efecto de ritmo entrecruzado.

El segundo método es mediante la utilizacion de la sincopa, particularmente: JJ JJ), oscureciendo
el compas con ligaduras que se extienden sobre la linea divisoria tal y como se muestra en el siguiente

patron: ) JT11JTI)

En la mayoria de los casos, la nota ligada es una fuerte anticipacion del primer tiempo del siguiente
compas y es llamado “cantar robando” por los intérpretes. Esta sincopa suele romper temporalmente el
patrén regular de acentuacion que se espera en compases de 3/4 o 6/8 tal y como muestra este ejemplo
tomado de la marinera V de la jarana del Apéndice:

o) — —
— \%{Eﬁz/
PY) Ll [ e

ay, ay, ay pa-ra si -, an dar, lem -

Con la intencion de que el lector pueda percibir las sutilezas ritmicas, los patrones de ocho notas
que aparecen tanto en este ejemplo como en las transcripciones del apéndice han sido agrupados de
acuerdo a los patrones de acentuacion que se producen en performance y que no siguen la organizacion
métrica estandar dentro del compas.

La marinera, resbalosa y fugas no son solamente interpretadas en el contexto de la competencia
entre cantores sino como un baile de pareja acompafiado por guitarras, cajon y cantores. Este ultimo
contexto es el mas comun para la marinera, resbalosa y fugas.

Una de las caracteristicas mas interesantes del baile nacional es quizas el que, tradicionalmente,
solo se baila por una pareja a la vez; en realidad, esta pareja es como si bailara representando a todos los
demas.

Los espectadores toman parte activa y se interesan en esta pantomima del amor de la misma forma
en que lo harian en una pelea de gallos o en un partido de futbol, gritando palabras de &nimo o guapeos
a los bailarines. En el capitulo II se presentaron numerosas descripciones de la zamacueca y la marinera
por lo que el lector ya debe estar familiarizado con el ambiente general y asunto coreografico del baile.
Unos detalles mas, sin embargo, pueden ser comentados. En la marinera limefia el cuerpo se sostiene
firme pero no rigido, manteniéndolo en una postura relajada pero elegante. El bailador evita, excepto en
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el momento de la “escobillada”, inclinar la cabeza o el cuerpo hacia adelante. El manejo del pafiuelo es
muy personal pero debe ser sostenido en la mano derecha de modo que pueda agitarse facilmente. Una
manera facil es sostenerlo entre los dedos indice y medio de la mano derecha con las puntas del pafiuelo
colgando hacia abajo.

Hoy en dia no se suele usar el vestido tradicional cuando se baila marinera excepto en las fiestas
importantes o cuando es bailada por los profesionales en clubes o escenarios. Pero si se usa, la mujer sujeta
el borde de su vestido con la mano izquierda hasta aproximadamente la altura de la cadera, revelando
discretamente las enaguas. El vestido, sin embargo, no debe ser agitado, como se hace en el baile flamenco
espanol. Durante la escobillada la mujer sostiene con ambas manos la falda enfrente de ella, con los codos
ligeramente abiertos mientras se inclina hacia adelante. La mujer esta siempre en posicion opuesta al
hombre y hace los mismos movimientos aunque su estilo es siempre mas conservador. La pareja baila en
una especie de simetria y el hombre debe evitar darle la espalda a la mujer.

El estilo y coreografia de la marinera cambia de region a region e incluso de individuo a individuo
dependiendo de lo ortodoxa que una persona quiera ser. Esencialmente un baile de cortejo y coqueteo,
la marinera, resbalosa y fugas pueden ser extremadamente elegantes o subidas de tono dependiendo del
ambiente, la atmdsfera y la ocasion. Teniendo esto en mente, el siguiente esquema del orden coreografico
de la marinera, resbalosa y fuga dara al lector una idea general de como se ejecuta este baile.

ORDEN COREOGRAFICO DE LA MARINERA
Durante la introd2uccién instrumental se da la

ESPERA. Los dos bailarines esperan en sus posiciones , uno enfrente del otro, a unos diez pasos
de distancia, tocando palmas ritmicamente. Sus pafiuelos descansan sobre el hombro izquierdo.

Durante la primera de jarana tenemos:

PASEO Y SALUDO. Este es el primer encuentro de la pareja y es de caracter muy discreto.
Los bailarines se cruzan por la derecha, y mueven la cabeza o hacen cualquier otro sutil gesto
de saludo. Luego regresan bailando a su posicion original, donde dan media vuelta hacia la
derecha.

AVANCE O ACERCAMIENTO y COQUETEO o CAREO. La pareja hace un avance o se acerca
el uno al otro. Coquetean buscando un nuevo encuentro (“careo’) mientras el hombre gira
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alrededor de su pareja mirdndola mientras ella pretende ignorarlo. Cada bailarin va entonces al
lado contrario y de esta forma intercambian posiciones (“Pase” o “cambio de sitios”). El ocupa
la posicion que ella tuvo al principio del baile y viceversa. Aqui cada bailarin ejecuta una vuelta
hacia la derecha.

Durante la segunda de jarana:

AVANCE DE REGRESO. Los dos bailarines se acercan de nuevo el uno al otro de la misma
forma en que lo hicieron antes, continuando otra vez con la seduccion del “Coqueteo” o
“Careo” y el “Paseo de cambio de sitio” en el que los dos bailarines vuelven a intercambiar
posiciones, llegando esta vez al mismo lugar que ocupaban al principio del baile. Como antes,
el regreso a sus posiciones termina con un giro hacia la derecha.

Durante la tercera de jarana:

AVANCE y ESCOBILLADA La pareja avanza hacia el centro nuevamente (AVANCE) y ejecuta
un movimiento de barrido con el pie (ESCOBILLADA) en donde el pie derecho cruza por
encima del izquierdo y suavemente barre el suelo con los dedos; a continuacion el pie izquierdo
cruza por encima del derecho y realiza el mismo movimiento. Esto se sigue repitiendo con uno
y otro pie en un movimiento rapido.

Y

v
11l

VUELTA'Y POSE FINAL La escobillada termina con un giro (VUELTA) de cada bailarin hacia
la derecha. Este giro es el que mas cerca coloca a los bailarines durante todo el baile. El baile
termina con la pose final que suele ser el hombre de pie sosteniendo su pafiuelo sobre la cabeza
de la mujer o -con menos frecuencia-, de rodillas frente a la mujer.
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ORDEN COREOGRAFICO DE LA RESBALOSA Y FUGAS
Durante la introduccion instrumental para la resbalosa se da la

ESPERA. La pareja espera en sus posiciones, a unos diez pasos de distancia y con los pafiuelos
descansando sobre el hombro. Marcan el pulso con las palmas.

Durante el canto de las primeras dos estrofas de la PUESTA es el

PASEO. La pareja pasa a la derecha del otro bailarin y hace una vuelta completa deslizando el
pie (RESBALADO); una vez que los bailarines regresan a sus posiciones originales dan dos
VUELTAS consecutivas hacia la derecha.

Durante el canto de la segunda estrofa 0 CONTRAPUESTA esta el

AVANCE RESBALADO- VUELTAS- RETROCESO-VUELTAS. La pareja avanza nuevamente
el uno hacia el otro (AVANCE), coquetean, dan tres vueltas completas hacia la derecha
(VUELTAS), y regresan a sus posiciones originales donde dan dos vueltas completas mas hacia
la derecha.

Durante el canto de la LLAMADA DE FUGA est3 el

MEDIO PASEO O CAMBIO DE SITIO. La pareja pasa uno frente al otro sobre la derecha,
cambiando posiciones y terminando con dos VUELTAS completas hacia la derecha.
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Durante el canto de la FUGA es el

AVANCE-VUELTAS. Los bailarines se acercan uno al otro en el centro del area de baile y dan dos
vueltas completas hacia la derecha.

wEmy
* .
.

ESCOBILLADA. Estando todavia cara a cara los bailarines ejecutan la escobillada, un
movimiento de barrido del suelo en el que un pie pasa por encima del otro alternativamente.

e,

VUELTA'Y PASE FINAL Mientras se esta cantando el remate final los bailarines ejecutan una
ultima vuelta completa, terminando en la pose final en la que el hombre se arrodilla delante de
la mujer o permanece de pie sosteniendo el pafiuelo sobre la cabeza de ella.
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Cualquier investigador que estudie la marinera se dard cuenta muy pronto de que este género tiene
influencias de diversas culturas, lo que conduce inevitablemente al enigma de sus origenes. Debido a
que antes de 1879 la marinera fue conocida como zamacueca, bastante de la investigacion relativa a sus
origenes se ha concentrado en esta “madre de la marinera”. Investigar y descubrir los origenes de un baile
cuya antigiiedad se considera que no sobrepasa los ciento cincuenta afios no deberia ser muy dificil para
el musicologo. Sin embargo, se ha encontrado ciertas dificultades con la zamacueca que han provocado
opiniones diversas. En primer lugar, se trata de una forma coreografica que se desarrolld durante un
periodo de intensa aculturacion y asimilacion de tres culturas diferentes: espanola, amerindia, y africana.
A su vez, la cultura espaiola es en si misma un encuentro de varias culturas diferentes principalmente la
ibérica, la gitana, africana, arabe, italiana, y francesa. No solamente hubo un intercambio de culturas en
el Pert sino que las mismas razas se fueron mezclando y produciendo una mezcla atin mayor. El famoso
escritor peruano Ricardo Palma (1833-1919) lo sefial6 bien cuando dijo: “el que no tiene de inga tiene de
mandinga”, lo que dicho de otra manera significa que entre los peruanos quien no tiene algo de indigena
tiene algo de africano.
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En segundo lugar, desde sus inicios la zamacueca experimentd avances y retrocesos experimentando
transformaciones en su dispersion geografica. El teatro popular —especialmente la zarzuela- también le
anadid algunos elementos y la aristocracia cre6 versiones estilizadas del género.

En tercer lugar, existieron muchas variaciones regionales del baile tanto en el Pert como en
otros paises de la América del Sur espaiola, haciendo de la zamacueca méas un tipo de coreografia que
una forma establecida de baile. Los diferentes estilos y nombres que tuvo el baile hicieron todavia mas
dificil el rastrear sus origenes. Ademas, las descripciones disponibles del siglo XIX de la zamacueca son
a menudo ambiguas, superficiales y contradictorias.

La etimologia es uno de los medios que los estudiosos han usado para tratar de resolver el problema.
Dicho método es cuestionable cuando se utiliza como una evidencia en si misma ya que casi cada escuela
(o teoria) de los origenes tiene sus propios etimologistas y cada uno sus propias listas de derivaciones de
palabras. Y asi también sucede con la zamacueca, a cuyos términos de la palabra compuesta se le ha dado
un “tratamiento etimologico” que ofrece resultados distintos. La palabra “zamba’ ha sido rastreada hasta
sus origenes en la Grecia antigua, en el mundo arabe (de la fiesta mora zambra) y en el Africa (donde la
palabra “samba” significa baile o musica)®. Santa Cruz, apoyando el origen africano del término, argumenta
que el término “zamba” proviene del bantu “semba”, que significa “saludo” y la palabra “cueca”, del
bantt “cuque”, que significa “danza”’; otros mantienen que se deriva del término espaiol “clueca”, que
se refiere a una gallina empollando.

Fernando Romero y Nicomedes Santa Cruz apoyan la tesis de que mucha de la musica criolla en
el Perti se origind en los bailes africanos y fue transformada por las influencias europeas y amerindias.
Romero basa su argumento en su teoria de que la zamba, un baile peruano del XVIII que €l considera
predecesor directo de la zamacueca, estuvo, segun él, invariablemente conectada con los negros e incluso
tuvo un nombre africano.® Nicomedes Santa Cruz también sostiene la teoria del origen africano pero
cree que la zamacueca se origind en el /undu, un baile que se piensa fue traido a América Latina por los
esclavos africanos en el XVI desde Angola, desde donde también pasé a Portugal.” Sin embargo, aunque
el lundd fue notorio en el Brasil y en la Peninsula, poca mencion de este baile ha sido descubierta en la
literatura historica del Pert, y la zamacueca y la marinera mantienen poca o ninguna semejanza con la
musica del batuque y la samba, dos bailes brasilefios que se dice evolucionaron del lundq, y con los que
Santa Cruz vincula la zamacueca.

El origen africano de la marinera ha sido refutado por varios estudiosos, incluyendo Andrés Sas,
Carlos Vega, José Galvez, José Durand, César Mir6 y otros, muchos de los cuales atribuyen el parentesco
de la zamacueca con el fandango espafiol y/o la jota aragonesa. El fandango es un baile movido, en compas
ternario o ternario compuesto y acompafiado por guitarras y castafiuelas. El tempo se hace mas rapido a
medida que avanza el baile y como en la seguidilla, a veces los ejecutantes cantan unos cuantos versos
mientras el baile se detiene. Muchos estudiosos han indicado que el fandango pudo haber sido introducido
en Espana desde América del Sur a principios del siglo XVIIIL, y Galvez cree que el fandango pudo
haber tenido influencias amerindias.'® La jota es un baile tipico de la provincia de Aragéon (en el noreste
de Espana), que se acompafia con guitarras y castafiuelas, en rapido tiempo ternario. Se baila por una o
mas parejas independientes que se miran cara a cara durante todo el baile e intercambian constantemente
posiciones, tal y como es también tipico en la marinera y la resbalosa.

En el andlisis final de este problema de los origenes, uno termina con varias escuelas que sostienen
puntos de vista conflictivos respecto al origen, cada una haciendo publicidad de sus teorias como si
fueran hechos comprobados acusando a la escuela opuesta de mantener un acercamiento etnocéntrico.
En realidad, por falta de ejemplos musicales y descripciones detalladas de la coreografia de las primeras
zamacuecas y la zamba peruana, muchas de las teorias se basan en generalizaciones y conjeturas que
dan como resultado argumentos para los que, en gran parte, no hay suficiente evidencia. De hecho, la
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La zamacueca, acuarelas de Pancho Fierro, siglo XIX. Reproducidas por cortesia de la Municipalidad
de Lima Metropolitana.
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zamacueca no tuvo por qué haberse originado en un baile especifico ya que hubo centenares de bailes
parecidos: animados, improvisados, amorosos y otros muchos bailes sensuales de pareja del barroco
espafol que fueron transplantados a América durante la conquista. También existieron bailes con el mismo
tema coreografico, y en los que a menudo utilizan pafiuelos, se pueden hallar no solamente en Africa sino
en muchas de las culturas del mundo, incluyendo aquellas del Pert indigena. La zamacueca y su hija, la
marinera, asi como otros bailes a ellas vinculados, como la resbalosa, son en gran parte producto de un
“mestizaje” como el de la cultura y la gente del mismo Peru. El origen de la zamacueca y de la marinera
radica entonces en la sintesis de muchos géneros y estilos de musica derivados de las culturas musicales
iberas, africanas y amerindias que se manifiestan en diferentes proporciones dependiendo de los estilos
regionales y locales.

Aunque desde sus primeros afos la zamacueca se pudo encontrar tanto en el Perti como en
Chile, y a pesar de las escuelas que proponen un origen chileno de la zamacueca'!, la mayor parte de las
evidencias apunta hacia Lima- la capital cultural de América del Sur durante la Colonia- como la fuente
de la zamacueca. Desde ahi el baile se disperso hacia Chile (cueca), Argentina (zamba) y otros paises,
asumiendo las influencias locales para adecuarse a los ideales de la estética regional.

Carlos Vega'? ha senalado que Diego Portales, un politico chileno y amante de la musica que ingreso
en la religion después de la muerte de su esposa, viajo a Lima en 1822 para olvidar sus problemas. Regreso
a Chile en 1824 cuando la zamacueca peruana era popular. Vicuiia Mackena en su “Don Diego Portales”
nos dice que cuando Portales regres6 a Chile, ninguno de sus compaiieros habia oido jamés hablar de
ese baile."® Vega piensa que Portales fue probablemente uno de los primeros que baild la zamacueca en
Santiago. Un apoyo adicional a la tesis del origen peruano de la zamacueca lo da el chileno José Zapiola,
un musico entendido e intérprete del violin y el clarinete,'* quien en su obra de 1872 Recuerdos de treinta
anos, declara: “Desde entonces hasta hace diez o doce afios [ 1860-1862] Lima nos ha proporcionado sus
innumerables y variadas zamacuecas, notables y musicalmente ingeniosas, las que inutilmente tratamos
de imitar”."s El también menciona que la zamacueca no se podia encontrar en Chile cuando dejo Santiago
en un viaje en 1824 pero que a su regreso en 1825, la nueva danza ya estaba presente.

Aunque la zamacueca se originara en el Pert y pasara a Chile unos pocos afos después,
eventualmente los chilenos desarrollaron una estilizacion del baile conocido como “zamacueca chilena”
0 cueca, que a su vez se hizo popular en el Peru hacia 1860 bajo el nombre abreviado de “chilena”.
La chilena fue el tipo de zamacueca mas popular en Lima desde entonces hasta la guerra del Pacifico
(1879-1881), después de la cual los peruanos decidieron cambiar el nombre de su baile nacional por el
de “marinera” (Ver capitulo II).

En resumen, la marinera-resbalosa-fugas es una mezcla de tradiciones espanolas, africanas y
amerindias que tuvo lugar en el Pert, principalmente en Lima, con posteriores contribuciones estilisticas
de Chile cuando la zamacueca chilena fue popular en el Peru a fines del siglo XIX. Aunque la marinera
se manifestd en numerosos y diferentes estilos tales como la moza mala, zanguarafia y otros, la marinera
muestra variados estilos de performance incluso dentro de la propia Lima, y no se baila necesariamente de
la misma manera en las casas de “clase alta” de Miraflores y San Isidro como en los barrios del Rimac y
La Victoria. Cuando la zamacueca, ahora llamada marinera, se estaba haciendo popular en gran parte del
cono sur de América del Sur, también se estaba expandiendo por la costa y los Andes peruanos, e incluso
en partes de la selva. Cada region desarrollo su estilo propio al tiempo que la zamacueca se impregnaba
de las influencias musicales locales. Por ejemplo, en los departamentos costefios del norte del Pert se
encuentra la marinera nortefa, la cual ha recibido tanta influencia del tondero de esa region que los dos
géneros llegan a confundirse. La marinera serrana de la region andina muestra una gran influencia indigena,
particularmente en la melodia y las progresiones armonicas. Varios folkloristas de Lima opinan que estas
marineras de otras areas geograficas no son auténticas y que son meras aberraciones ya que no se ajustan
a la estructura y estilo de la marinera de Lima. Este etnocentrismo no reconoce que estas variaciones
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provinciales se desarrollaron, como la marinera limena, a partir de la temprana zamacueca y que bajo
la influencia de grupos étnicos locales, eventualmente llegaron a producir marineras que se ajustan a
la estética musical de cada region. Todo lo contrario, una marinera de Lambayeque o de Arequipa no
seria “auténtica” si automaticamente siguiera un estilo musical de Lima que no reflejara las preferencias
estilisticas de su propia gente.

En realidad, la misma marinera de Lima ha experimentado un cambio considerable en las tltimas
décadas debido principalmente al incremento de la comercializacion de la musica, lo cual representa un
verdadero ejemplo de un cambio en el contexto y en la funcidon de una musica produciendo un cambio
de estilo. Solo unos cuantos cantores saben como cantar jarana en competencia. En lugar de preservar la
tradicion de improvisacion y sujecion a estrictas reglas de ejecucion, las marineras son ahora compuestas
de antemano, las cuales los cantores graban en discos o interpretan en clubes nocturnos como cualquier
otra cancion comercial. Segun esto, el compositor y el intérprete de la marinera ya no son el mismo.
Las llamadas marineras llanas, es decir, marineras simples, no solo no siguen las reglas tradicionales de
estructura y performance sino que frecuentemente no estan seguidas por la complementaria resbalosa y
rara vez tienen una seccion de fuga. De la misma manera, las academias modernas ahora ofrecen cursos
sobre como bailar la marinera, lo cual es tema de desilusion para muchos criollos peruanos que sostienen
que la marinera no es algo que se pueda ensefiar sino un baile de expresion espontdnea que se aprende
a través de la participacion. Como Augusto Ascuez dijo alguna vez “una persona la mira, le gusta y la
baila; punto”.

Durante el siglo XX, musicas importadas como el tango argentino, la cumbia, la guaracha y los
ritmos caribefios han disfrutado de una gran popularidad, especialmente a nivel comercial. Entre las
musicas nacionales, el vals criollo o vals peruano se mantiene soberano en la costa del Pert e incluso
es conocido en otros paises latinoamericanos, debido en parte a que es un baile mas facil y que puede
ser bailado por més de una pareja a la vez. La marinera es todavia reconocida como el baile nacional
del Peru, y cuando la atmosfera de una fiesta criolla se llena de alegria y de ese espiritu espontaneo que
caracteriza a la jarana criolla, el guitarrista tocara otra vez los ritmos conocidos invitando a una pareja a
bailar la marinera.
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Capitulo VII

El tondero

Coincidiendo con el desarrollo de la marinera tenemos el tondero, otro baile que estaba siendo
ejecutado por los negros y mestizos del norte peruano. Hallado principalmente en los departamentos
nortefios de Lambayeque, Piura y La Libertad, el tondero es también un baile de cortejo que muestra los
mismos patrones generales de la coreografia que su prima, la marinera, pero con un caracter mas vivo y
rustico. Mientras la estructura musical de la marinera consiste en primera de jarana, segunda de jarana
y tercera de jarana, todas en el mismo modo, el tondero tiene un tipo diferente de estructura ternaria
compuesta de la glosa, siempre en modo menor, el “dulce” o “canto”, siempre en el relativo mayor, y la
“fuga”, que regresa al modo menor del principio.

El tondero parece estar relacionado con la zafia colonial -si es que no se deriva de ella-. La zafia
fue un baile que ahora estd en desuso y cuyo nombre le viene por el pueblo de Zaia en el departamento
de Lambayeque. Fundado en 1553 como la Villa de Santiago de Miraflores de Zaia, el pueblo se convirtio
durante la Colonia en un prospero centro agricola y comercial del norte del pais que dio empleo a numerosa
poblacién esclava. Muchos de sus habitantes se transladaron a otros lugares después de que los piratas
saquearan y quemaran el pueblo en 1686, y tras la posterior destruccion causada por las inundaciones
del rio Zana en 1720.

El baile zafia, que pudo haberse originado aqui y recibir influencia directa de la poblacion negra,
tiene una estructura ternaria de “glosa”, “dulce” y “fuga” como el tondero, pero con las tres partes en
modo mayor en lugar de la tipica estructura del tondero de modo menor, relativo mayor y modo menor.
Los textos de las primeras zafias fueron aparentemente una satira burlesca de la religion que, de acuerdo
a los clérigos del momento, propiciaron los desastres del pueblo —“el castigo divino de Dios”. José
Mejia Baca, uno de los mas destacados estudiosos del folklore del norte del Peru, sefiald en su articulo
“La Sana” publicado en E/ Comercio (1938) que la zafa era cantada por un grupo de doce personas. El
“checo”, una calabaza hueca abierta por uno de sus lados, utilizada durante la Colonia como una medida
para el maiz, se improviso en aquellos tiempos como instrumento musical. Se colocaba entre las piernas
del ejecutante, con la abertura hacia abajo, y se tocaba golpeandolo con las manos sobre la parte superior.
Una voz solista llevaba la melodia y un coro repetia el segundo verso con una armonia en dos partes. El
autor da el siguiente ejemplo:

GLOSA

Yo te vide persignar

mis ojos fueron testigos (solo)
mis ojos fueron testigos. (coro)
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Quien te pudiera besar
donde dices enemigos (solo)
donde dices enemigos. (coro)

DULCE

Ay, dime mamitita
donde has estado
que todita la noche
yo te he buscado
yo te he buscado.

A continuacion viene la fuga, en la que cada verso se adorna con el mondtono grito de “jsafial, jsana!,
jsana!”. Una de las fugas recopiladas por Mejia Baca es:

Al undero le da
al undero le da.

La zamba le da al undero

y el zambo al undero le da

y zambo con zamba da zamba,
y al undero le da la zamba

y el zambo al undero le da.

Quizas la zafia mas conocida hoy en dia es la que Nicomedes Santa Cruz y su grupo grabaron en
disco y cuya transcripcion se puede ver en el Apéndice'. Alicia Maguifia, una conocida compositora y
folklorista limefia que fue discipula del famoso Manuel Quintana (“El Canario Negro™), ha grabado una
version moderna de otra zafna’:

Vino que del cielo vino

tl me tumbas ti me matas.
tl me tumbas ti me matas.
tu me haces andar a gatas,
pero yo siempre he vencido
pero yo siempre he vencido.

Dime de donde vienes
a esta hora.

Vengo de la pampa

de segar totora.

Dime qué sacaria yo
con quererte,

hacerme desgraciado
y hasta la muerte

al lundero le da.

Al lundero le da, jo, ju
al lundero le da.
Al lundero le da, jo, ju
al lundero le da.

Estaba Santa Lucia
bailando con San Alejo
bailando con San Alejo.
Y el demonio le decia
“ajuste viejo cangrejo”
“ajuste viejo cangrejo”.
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In il nomine Patri

ora pro nobis

seculum seculorum
miserenobis, miserenobis.

Qué llevas en el pelo
que huele tanto
azafran de Castilla
romero san’

al lundero le da.

Al lundero le da, jo, ju
al lundero le da.
al lundero le da, jo, ju
al lundero le da.

No existen evidencias definitivas de que el tondero se originara en la zafia pero la estructura
ternaria de ambas formas, cada seccion sucesiva mas rapida que la precedente y la coincidencia de
que el tondero apareciera cuando la zana estaba en decaimiento, nos indican que probablemente esta
sea la fuente. Nicomedes Santa Cruz ha dado un paso mas y ha difundido ampliamente la teoria de
que el tondero no solo se deriva de la zafia sino que esta a su vez, tuvo su origen en el lundu angolefio
que Santa Cruz cree fue llevado al Pert por esclavos africanos®. Dicho autor basa su argumento en
un fragmento del texto de la fuga de la zafia “al lundero le da”, asumiendo que si al que baila una
cumbia se le llama “cumbiambero “ y al que baila una guaracha se le llama‘“guarachero”, entonces
al que baila el lundu se le llamaria “lundero”. Santa Cruz llega a asegurar que “ella al lundero le da”
significa realmente “al lundero le da el golpe de frente”; es decir, que choca la pelvis con el que baila
el lundd, un remanente de los ritos de fertilidad que los esclavos trajeron del Africa. Aunque esta teoria
no debe ser descartada, parece que Santa Cruz pasa por alto varias consideraciones. En primer lugar,
dado que el texto de la zafia ha sido transmitido solamente por tradicidon oral durante muchos afios, no
se puede estar seguro de si las palabras usadas dicen “al lundero” o “al undero” ya que ambas tienen
la misma pronunciacion. Mas aun, si el texto realmente trata del choque de las pelvis en un contexto
de fertilidad o de coqueteo, probablemente el hombre seria el agresor que choca la pelvis con la mujer
(a la lundera le da); por el contrario, el texto publicado por Santa Curz dice unicamente “al lundero
le da”, lo que de acuerdo a su teoria, significaria que el movimiento de pelvis se lo da ella a €I, el que
baila el lundu. Es de nuevo Mejia Baca quien nos brinda el texto més completo de la fuga: “La zamba
le da al undero y el zambo al undero le da”, es decir, tanto el hombre como la mujer le estdn dando al
“undero”. Aqui “undero” no parece referirse al que baila el lundu y la teoria de Santa Cruz no tiene
sentido. Entonces, ;/qué significa “al lundero” o “al undero le da”? Solo se puede especular que pudo
haber sido una distorsion inicial que los negros hicieran de alguna otra palabra o de alguna equivocacion
que tuviera algo que ver con la iglesia o la liturgia ya que la zafa se destaco por su texto sacrilego y
anti eclesiastico. Levine ha sefialado que la ambigiiedad es un rasgo caracteristico de muchos textos
de las primeras canciones afroamericanas, y éste puede ser un ejemplo®.

El mismo tipo de enigma se encuentra cuando se intenta averiguar el origen del término “tondero”.
Algunos folkloristas creen que pudo originarse en la vocalizacion “ton-ton-ton” del bordon de la guitarra
o linea melddica del bajo que caracteriza el acompafiamiento instrumental del tondero; o que pudo venir
del término “tondear”, refiriéndose al acompaniamiento de palmas que el tondero suele llevar en su
ejecucion. Aqui sin embargo, se puede encontrar el viejo dilema del huevo y la gallina, cual fue primero.
Defendiendo sus teorias africanistas, Santa Cruz cree que el término “tondero” es una distorsion de la
palabra “lundero”, de la zana®. En cualquier caso, el tondero ha sido conocido bajo el nombre actual por
mas de un siglo, y esta forma musical tal y como la conocemos hoy en dia pudo haber existido ya desde
mediados del siglo XVIII.
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La inmensa popularidad del tondero se demuestra por el hecho de que fue conocido en Espaia
al menos desde finales del siglo XIX. En la zarzuela de M. Ramos Carrion y Caballero Los sobrinos del
capitan Grant, puesta en escena en 1877 en Madrid, se incluye una zamacueca acompainada por un coro
que canta un texto en el que aparecen muchos nombres para la zamacueca y que también incluye lo que
puede ser una forma del término “tondero’:

Oigan las guitarras
vienen hacia aca
tocando el risueno
zamba que le da.

Vaya una colilla
de la alegre cueca
de la “sanguarafia”
a la “samacueca”.

iSamba que le da!
iSamba que le da!
El bonito baile

d¢ principio ya.

Mi corazén a tus pies,
lo ves y no lo levantas
iSamba que le da!

()

i Tondoro, ja, ja!
i Tondoro, ja, ja!

Vega piensa que “tondoro” fue en aquel tiempo una especie de estribillo o verso de repertorio®.

La popular cantante de flamenco espafiola Carmen Amaya, quien conoce el tondero peruano,
también utiliza la palabra en una buleria moderna espanola llamada “Tondero” que ella canta’:

Yo no soy de aqui
soy de Guayaquil
y si quieres

que pique el pato
échale aji.

Tondero, tondero, si
tondero, tondero, no.
Me estas queriendo
y dices que no.

Aunque la instrumentacion usada en el tondero puede variar dependiendo de las circunstancias,
el baile es tradicionalmente acompafniado por dos guitarras, un cajon o redoblante y palmas. El checo
y la angara fueron comunmente utilizados en el pasado, especialmente en areas rurales antes de la
popularizacion del cajon. La introduccion instrumental comienza con figuras melddicas de adorno —
principalmente en terceras paralelas— tocadas por la primera guitarra en el registro agudo (punteo); a
continuacion, de dos a cuatro compases del famoso bordon (“ton-ton-ton”) tipico del tondero tocado
por la segunda guitarra en el registro grave. Este bordon se repite a lo largo de la introduccion y algunas
veces puede incluso escucharse en el acompafiamiento de la cancion casi asumiendo el rol del bajo como
“cimiento” de la composicion. El bordon puede variar un poco dependiendo del musico que lo toque pero
siempre incluye una figura de tres notas ascendentes:
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Poco después de que la primera guitarra empieza su punteo inicial entran la segunda guitarra y el
cajon, y los espectadores y bailarines comienzan dando palmas con este ritmo:

61k 700 |

El tondero es cantado por una voz solista o, preferiblemente, por dos voces —masculinas o
femeninas— en armonia. A diferencia de la marinera, el tondero rara vez se canta en contrapunto alternando
las voces entre las estrofas.

El tondero se caracteriza por los abundantes cambios bruscos de registro vocal y por la frecuente
repeticion de notas y frases musicales. Un patron de llamada-respuesta se produce a menudo después de
que un solista canta uno o mas versos y es respondido por ambos cantantes cantando otro (u otros) versos
casi siempre en el registro agudo. Las frases suelen tener de dos a cuatro compases (ocasionalmente son
de tres) y la curva melodica entre las frases tiende a tomar forma de arco. En la musica del tondero se
distinguen rapidamente tanto las influencias negras como las indigenas que se hacen evidentes en los
enérgicos y sincopados ritmos tipicos de los negros y en muchas frases melddicas similares a las del
huayno indigena. La influencia musical indigena es més evidente en el tondero que en la zafia. También
es tipica de la musica de la sierra la cadencia de las frases melddicas del tondero, la cual desciende al
tercer grado de la tonica o del acorde dominante, una figura arménica y melodica que bautizamos como
“cadencia andina” en un capitulo anterior.
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La importancia de la tonalidad del relativo mayor se puede ver en el uso de algunos acordes que
se toman prestados del relativo mayor en la forma de dominantes secundarias y que se utilizan en toda
la estructura modal de las tres secciones del género e incluso en las secciones de Glosa y Fuga en modo
menor. Se pueden encontrar también frecuentes ejemplos del uso de la forma melddica del menor tal y
como lo ejemplifica el siguiente fragmento tomado de las transcripciones del Apéndice:

Cmin: V l

La armonia general tiende hacia la progresion de tonica-dominante matizada ocasionalmente por
acordes tomados del relativo mayor.

Aunque la variedad en el valor de las notas y en los patrones ritmicos del tondero no es tan rica
como la que se encuentra en mucha musica africana o afrocaribeia, la influencia negra se hace evidente en
la abundancia de golpes de anticipacion, sincopas y desplazamiento de acentos. Como es tipico en mucha
musica de Andalucia y América Latina, el compas suele alternar entre el 3/4 y el 6/8, produciendo acentos
ritmicos que contrastan “horizontalmente” en la melodia y “verticalmente” entre las voces, guitarras, cajon
y palmas. El tempo comienza alrededor de J=126 para luego acelerar un poco; cada sucesiva seccion se
hace mas vivaz y ritmicamente mas intensa tanto en la musica como en el baile.

Como dijimos anteriormente, la forma musical del tondero es ternaria y consiste en la Glosa, en
tonalidad menor; el Dulce o Canto, en el relativo mayor y la seccion de Fuga que cierra para regresar
al menor original. El siguiente tondero, muy conocido y transcrito en el Apéndice, puede servir como
ejemplo de la estructura del texto:

GLOSA

Algtin dia Dios del alma
con la mudanza del tiempo
lloraras como yo lloro
suftriras jay!, como yo sufro
lloraras como yo lloro
suftriras jay! como yo sufro.

DULCE (o Canto)

Si te vas a la Sierra
lleva tu espejo, lleva tu peine
si te vas a la Sierra
lleva tu espejo, lleva tu peine.

FUGA

Porque alla en la serrania
hay una laguna

donde se refleja

el sol y la luna

hay una laguna

donde se refleja, china chola,
el sol y la luna.

A diferencia de la marinera, la forma interna del tondero no esta regida por un cuerpo estricto de
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reglas, con la excepcion de la estructura modal de las tres secciones descritas arriba. Sin embargo, se
pueden distinguir algunos patrones. Después de dieciséis o veinte compases de introduccion instrumental,
la voz entra con la Glosa, que generalmente consiste en dos cuartetas octosilabicas o dos pareados que
se repiten. La glosa completa puede o no ser repetida. Existe también un tipo de tondero en el que cada
verso de la glosa es respondido por una frase corta de la guitarra, produciendo una especie de didlogo
entre la voz y el instrumento (Ver “El Sol y la Luna” en el Apéndice). Otros tienen un efecto de llamada-
respuesta entre el texto cantado por el solista y el estribillo cantado por el duo (Ver “Los ruegos” en el
Apéndice). Musicalmente, la glosa casi siempre consiste en dos -a veces tres- frases melodicas de las
cuales la primera y posiblemente la segunda se repiten.

La armonia del acompafiamiento modula del modo menor al relativo mayor cuando comienza el
Dulce o Canto. Esta seccion es generalmente mas corta y consiste en dos o cuatro versos de metro libre
que se repiten, de los cuales el primero y el tercero son heptasilabos y el segundo y el cuarto pentasilabos.
En este ultimo caso, el primer y tercer verso generalmente afiaden una palabra complementaria de tres
silabas como “morena”, “negrita” o “paisana’®. A veces se afiade un quinto verso al final del dulce como
transicion poética para la seccion final de Fuga, tal como en el ejemplo del tondero “Los ruegos”, transcrito

en el Apéndice.

La maquina de Chocope
va recorriendo Trujillo (bis)
y el maquinista dice:

La forma musical del dulce o canto coincide con la forma poética: una o dos frases melodicas y
la primera de ellas repetida.

Laultima de las tres secciones, la Fuga, regresa a la tonalidad menor original y consiste generalmente
en cuatro versos que pueden repetirse opcionalmente, o en ocho versos continuos. Aunque numerosas
fugas emplean versos octosilabos, hay muchas otras que solamente usan verso libre. A veces el ultimo
verso de la fuga termina con un “si”” o “ay, si” que sefalan el fin de la seccion de fuga. El ritmo es mas
intenso en la fuga y muchas de sus frases melodicas se repiten en rapida sucesion.

Una vez que las tres secciones del tondero se han cantado, es costumbre que uno de los cantores
recite una cuarteta de naturaleza festiva o humoristica a la que llaman “el hablado™; esta parte hablada
provee una especie de interludio poético que va seguido por una repeticion del mismo tondero. A menudo
la repeticion excluye la Glosa para evitar regresar al tiempo lento, sobre todo si se esta bailando.

Desde la llegada de la radio y la grabacion comercial, el tondero va generalmente precedido por
un “triste”, una canciéon melancolica que se canta en un tiempo lento con rubato y que es la version
costefia del yaravi indigena. Aunque el tondero cuenta con una practica muy extendida entre muchos
artistas comerciales de hoy en dia, tradicionalmente se presentaba solo, sin otro estilo musical que lo
acompafiara. Cuando el tondero se presenta como un baile se evita tocar el triste ya que su tiempo lento
no es el adecuado para ser coreografiado. Cuando se incluye el triste, “el hablado” se reduce a dos 0 mas
lineas en verso libre que se recita entre el triste y el tondero. Los tristes han sido incluidos en los ejemplos
del Apéndice para ilustrar como se usan las formas hoy en dia, pero es importante tener en cuenta que se
trata de una innovacion que no es siempre usada en la performance no comercial.

En los tltimos afios ha habido una creciente confusion entre la variedad nortefa de la marinera y el
tondero debido a la similitud de la coreografia y del caracter de ambas formas musicales. De ahi que muchas
marineras nortefias sean frecuentemente llamadas por equivocacion “tonderos”. La diferencia principal
radica en los cambios modales de menor a relativo mayor y en las peculiares figuras de acompanamiento
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caracteristicas del tondero. Aunque el tondero es nativo de la cultura criolla del norte de Pert, esta forma
musical ha sido conocida e interpretada en Lima por mas de un siglo. Augusto Ascuez recuerda que por
1921 el tondero era popular entre los negros de Malambo -un barrio negro de Lima- y remarca que los
bailarines negros tenian la costumbre de chocar las caderas cuando se aproximaban los unos a los otros
durante determinadas partes de la coreografia’. El tondero contintia siendo interpretado a lo largo de la
costa peruana, aunque en las regiones del centro y del sur se prefiere todavia la marinera como el principal
baile con tematica de cortejo.
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Capitulo VIII

El festejo y formas afines

El festejo es otra de las formas musicales (baile-cancién) mas representativas de la cultura
afroperuana existente. Otros géneros como el son de los diablos, el alcatraz, el inga, el zapateo criollo y
el agua’e nieve estan vinculados genéricamente al festejo en virtud de ciertas caracteristicas ritmicas y
melddicas que tienen en comun. Las melodias de estas formas musicales consisten generalmente en frases
cortas con un ritmo movido que es interrumpido frecuentemente en los finales de frase por una pausa subita
o una nota de larga duracion. Cuando se utilizan, las letras suelen ajustarse a una forma estrofica general.
El caracter de pregunta-respuesta de la linea melodica en frases consecutivas es exagerado al final de la
seccion de fuga, compuesta de fragmentos melodicos cantados en estilo de llamada-respuesta entre solista
y coro. Aunque se puede encontrar una considerable variedad métrica e incluso el uso simultaneo de dos
compases diferentes, el compas base de la mayoria de estas formas musicales es un 6/8. La guitarra, el
cajon (o antiguamente el tambor de botija) y las palmas proveen el acompanamiento instrumental basico,
y en muchas performances modernas se incluye también la quijada. Los textos de las canciones utilizan
temas variados que generalmente son de caracter festivo y, aunque se ha perdido bastante de la coreografia
original del festejo, generalmente se considera que era de naturaleza sensual y libre.

Cualquier intento de examinar los origenes y desarrollo inicial del festejo involucra considerables
conjeturas y opiniones en conflicto. Nicomedes Santa Cruz ha escrito que el festejo empezo en Lima a
mediados del siglo XVII, pero falla al no brindar evidencias para apoyar sus opiniones.! Todavia no se
ha establecido ejemplo musical alguno que demuestre que esta forma musical existiera antes del siglo
XIX, e incluso el repertorio de festejos del XIX y principios del XX es pobre, comparado con el de otras
formas tradicionales como la marinera y la resbalosa.

A través de los escritos de comentaristas historicos y de las acuarelas de Pancho Fierro se puede
establecer que el son de los diablos, la forma musical més antigua que hoy es clasificada como un tipo
de festejo, era tocado en los carnavales de principios del XIX. Tanto la musica como gran parte de la
coreografia de la danza anteriores a esta época se han perdido. Aunque la cancién moderna comercial “Son
de los diablos” de Fernando Soria y Filomeno Ormefio esta basada en el ritmo del festejo, esto no indica
que las danzas de diablos que se presentaron en el Corpus Christi y en celebraciones de Cuasimodo hasta
el XIX emplearan necesariamente ritmos de festejo. Cuando se prohibid la performance del tradicional
baile de diablos en el contexto religioso del Corpus Christi y Cuasimodo, el baile fue absorbido por el
profano carnaval y ya para esa época su caracter pudo haber cambiado considerablemente para adaptarse
a su nueva funcion. El ejemplo musical mas antiguo que se ha encontrado del son de los diablos es el
recopilado por José Durand y data de las primeras décadas del XIX, cuando este son ya era exclusivamente
usado dentro del contexto del carnaval®.
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Para complicar atin més el problema, fragmentos de texto y melodias -particularmente fugas de
festejo- fueron a menudo compartidas por varios festejos e incluso por festejos y marineras u otras formas
musicales, lo cual hace mas dificil la identificacion de los textos y de los fragmentos melodicos de los
festejos que han perdurado. Dado que numerosos festejos tratan acerca de la vida durante la esclavitud, al
menos algunos textos fueron populares hasta después de esa época, pero debido a que el término “festejo”
no se encuentra en la literatura antes del siglo XX y debido a que no se conocen ejemplos musicales que
puedan ser fechados con exactitud antes del XIX, no se puede realmente saber en qué siglo se empez6 a
desarrollar el festejo. Por otro lado, puede que el ritmo del festejo fuera utilizado durante varios siglos y
que cada “festejo” fuera llamado unicamente por su titulo individual, sin recibir el nombre genérico hasta
fines del siglo XIX. Quizas incluso algunas de las canciones de esclavos y algunos bailes que se tocaban
durante los siglos XVII y XVIII pertenecieran a la variedad del festejo.

Apesar de que el festejo pudo haber existido desde los primeros tiempos de la Colonia, los ejemplos
y otras evidencias de esta forma musical se limitan a los siglos XVIII y XIX. Puede que algunos textos de
coros de festejo daten del siglo XVIII como “Que se quema el sango” , que trata del terremoto de 1746,
aunque no podemos estar seguros de cuanto tiempo después del terremoto fueron compuestos dichos versos.

José Durand recuerda que durante las primeras décadas del siglo XX el festejo en Lima recibid
poca atencion por parte de los intérpretes negros, quienes preferian la marinera y el vals. El festejo se
tocd poco en las jaranas y raramente, si alguna vez, podia ser escuchado en los primeros afios de la
radio®. No debe sorprendernos entonces que mucho de su repertorio se haya perdido y que muchos de los
musicos negros responsables del auge del festejo en las ultimas décadas provengan de areas rurales fuera
de Lima, particularmente Chancay, Aucallama, Cafete y Chincha. Aun asi, queda poco de lo que alguna
vez pudo haber sido un vasto repertorio de festejos, y lo que sobrevive de muchos es simplemente un
coro o algunas fugas, o quizas un verso y el coro de una cancién completa. Por lo general, solo los mas
viejos cantores negros fueron capaces de recordar los festejos tradicionales. Posiblemente el festejo mas
antiguo todavia conocido es “Molino molero” , recopilado por José Durand. Se lo ensefié Juana Irujo,
quien habia sido esclava, a su sobrina Bartola Sancho Davila. Durand razona que desde la independencia
con San Martin nadie podia nacer siendo esclavo, pero aquellos que habian sido esclavos antes de 1821
continuaron como tales hasta que Castilla les dio la libertad. Por lo tanto, Juana Irujo debi6 nacer antes
de la independencia. Por lo que se deduce que esta cancion pudo haberse originado durante las primeras
décadas del XIX, si no antes*.
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Augusto Ascuez, de Lima, recuerda también un antiguo festejo que hoy en dia ya no se escucha’:

Samba cataplum jpum!

Candela del chirimoyero chancaca
huayré huayré

por Dios

qué felices seremos

si nos casamos los dos.

Cachafaz, cachafaz, cachafaz
un jarro de agua y un dulce
cachafaz, cachafaz cachafaz
el turronero de yema.

Pero para aquellos ahora octogenarios defensores de la tradicion musical negra, el festejo pudo
haberse perdido completamente durante la primera mitad del siglo XX. Algunos todavia pueden recordar
haber visto bailar y cantar el festejo en las haciendas de Caiete y Chincha cuando eran nifios. Es por
los fragmentos y coros de las canciones que ellos recuerdan que, como el proverbial ave fénix, jovenes
musicos han hecho nuevos arreglos y han dado una nueva vida a festejos tradicionales como “Congorico”,
“Sacéa camote con el pie” , “Don Antonio Mina” , “Que se quema el sango” y otros. Algunos festejos
como el Baile de Gallinacito” y “Zancudito” han sido conservados dentro del contexto del hatajo de
negritos. (ver cap. XI).

La repopularizacion del festejo comenzé realmente con la presentacion publica “Del 96 al 36,
en la que el grupo Ricardo Palma present6 arreglos realizados por Samuel Marquez de varias canciones
afroperuanas basadas en fragmentos existentes. La representacion incluyo6 los festejos “Don Antonio
Mina” ,“Pobre Miguel” y “A La Molina”. Aunque Marquez llam6 moza-mala a “Pobre Miguel” y “A
La Molina” es a menudo llamado panalivio o habanera, ambas canciones presentan una estructura
melodica vinculada muy de cerca al festejo, siendo la ultima, de acuerdo a José Durand, un festejo en
tiempo lento®.

Filomeno Ormefio, un contemporaneo de Marquez y conocido pianista mestizo de Lima, produjo
dos canciones al estilo del festejo que fueron muy populares por muchos afos. A pesar de que su “Son de
los diablos” probablemente tiene poco -0 nada- de la cancion original tradicional que se usaba durante el
carnaval, ha sido usada consistentemente como cancion de acompafiamiento para muchas presentaciones
escénicas de la danza folklérica. El festejo “Congorito”, la otra popular composicion de Ormefio, esta
basada solo parcialmente en la cancidn original. Por el contrario “Congorico”, la versiéon que Quintana
hizo de la misma cancién y que ha sido arreglada y publicada en disco por Alicia Maguifia, esta mucho
mas cercana de la cancion tradicional.

Siguiendo el ejemplo de Marquez, Juan Criado empezé a reunir un repertorio de festejos que
incluia “Don Antonio Mina”, “Me voy “(San Antonio, Domingo dia de fiesta), “Negrito mi amito”
7y otros, que ¢l habia aprendido de viejos cantores negros como Quintana. A mediados de los afios
50, Criado se asocid con José Durand para formar el grupo de escenario “Pancho Fierro” que ayudo
a potenciar la popularizacion del festejo y otras formas musicales negras. En los afios subsiguientes,
mientras el festejo disfrutaba de una renovada popularidad y con el incentivo de un creciente interés por
la musica afrocaribena, fueron compuestos muchos festejos que a menudo eran arreglos de remanentes
tradicionales. Los musicos consultaban a sus abuelos o a los musicos negros mayores para aprender
todo lo que pudieran acerca de las viejas canciones, lo cual dio como resultado la reaparicion de viejos
festejos tales como “Taita guaranguito” (de Lima y Chincha) y “A saca camote con el pie”, que Ronaldo
Campos descubri6 en el area de Chincha y Cafete. La popularidad de estos arreglos inspir6 también
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la composicion de festejos originales completamente nuevos que continuaron ampliando al repertorio
contemporaneo.

El problema de los derechos de autor surgio debido a que muchas veces solo pudieron recopilarse
fragmentos de antiguos festejos, que requerian arreglos musicales para poder interpretarlos. Dado que
una composicion original da més ganancias que el arreglo o la interpretacion de una antigua cancion
tradicional, algunos artistas registraron un arreglo basado en un coro tradicional como composicion
original suya mas que como un arreglo propiamente dicho. Sin que haya necesidad de decirlo, esto causa
serios problemas para los etnomusicélogos que buscan material tradicional auténtico. ;Cuanto de una
cancion es tradicional y cuanto ha sido compuesto recientemente? Un caso que ejemplifica lo anterior
es el del compositor mestizo Armando Ortiz Lambert, una personalidad de la radio quien afirma haber
escrito “Que se quema el sango”, un festejo cuyo coro, segun varios informantes, se origino6 en el Callao
algin tiempo después del gran terremoto del 28 de octubre de 1746 que produjo un maremoto que inundd
parte del Callao y Lima; de aqui es de donde vienen los versos

Que se quema el sango®
caramba

no se quemara

salga el agua del mar
caramba

y lo apagara.

Parece que Ortiz utilizd el auténtico coro de la cancidn original y compuso el resto pero se le
atribuye a €l la cancion completa.

Por necesidad, los musicos negros “folk” de la actualidad han tenido que tomar prestado e inventar
bastante de la coreografia. Debido a que el festejo empezod a gozar de renovada popularidad como forma
de cancion, también se sinti6 la necesidad de revivirlo como forma de baile, aunque poco pudo recordarse
de la coreografia original. Augusto Ascuez (nacido en 1892) no recuerda que en su época existiera alguna
coreografia especial para el festejo sino un estilo libre con pasos no predeterminados y sin zapateo. Segun
Ascuez, el festejo era bailado por una pareja que utilizaba movimientos de cintura para abajo pero sin
golpes de frente (choque de caderas)’.

Nicomedes Santa Cruz cree que el festejo pudo haber sido un baile para un solista masculino
que improvisaba pasos y contorsiones acrobaticas con completa libertad y sin reglas coreograficas'’.
Todos los informantes que vieron bailar el festejo durante las primeras décadas del siglo XX coinciden
en que la coreografia era libre e improvisada. Cualquier otra discusion al respecto tenia que ver con el
estilo. Sin embargo, los primeros grupos comerciales que ofrecieron performances del festejo se vieron
obligados a crear una coreografia. Esta fue primero desarrollada por Porfirio Vasquez (1902-1971) y esta
principalmente basada en un esquema coreografico incompleto que habia sobrevivido desde que el son
de los diablos fuera bailado por el ultimo grupo de Andrade varias décadas atras. Numerosos grupos folk
han sido creados desde la época de Porfirio Vasquez y muchos de ellos se toman considerables libertades
con la coreografia.

El texto del festejo suele ser de asunto festivo, a menudo situado en un marco histérico que refleja
los tiempos de la esclavitud. Igual que su coreografia -y muy al contrario de la marinera que sigue estrictas
reglas poéticas- el texto no sigue una forma poética pre-establecida. El esquema de las rimas y la estructura
métrica son variables. También se encuentra con frecuencia el verso libre. Un factor importante que los
investigadores de la musica tradicional afroperuana deben tener en cuenta es el hecho de que fragmentos
de melodias, textos y frases de fuga cantadas en armonia eran -y todavia son- a menudo trasladados de
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un festejo a otro. Tal intercambio también puede ser hallado entre el festejo y otras formas musicales,
especialmente entre la marinera y la resbalosa. Estos préstamos son uno de los elementos que forman
parte de la naturaleza de la musica afroperuana y que explican las numerosas variantes de una misma
cancion. Por ejemplo, las fugas:

Un jarro de agua y un dulce,
el turronero de yema.

y la mas subida de tono:

Ahora me lo das
por delante y por detras.

se usan tanto en fugas de festejos como en fugas de resbalosa.

La libertad respecto a reglas y regulaciones parece haber dado la oportunidad al festejo para
expresarse a si mismo con el espiritu sin ataduras que lo cre6. A menudo se pueden encontrar “frases sin
sentido” o fragmentos de texto que en apariencia no tienen significado coherente. Un ejemplo preciso es
el festejo tradicional “Samba cataplum’ mencionado anteriormente. Tal vez su texto pudo haber tenido un
significado esotérico en la época en que se escribiera pero hoy en dia, dicho significado ya esta olvidado
y la funcion de las palabras es mas ritmica que descriptiva.

A pesar de que la estructura melddica general varia de un festejo a otro, un festejo completo
suele tener uno o mas estribillos y algin tipo de coro que suele tomar la forma de una fuga
(fragmentos ritmico-melddicos de uno o dos compases de duraciéon que se cantan en estilo antifonal,
alternando entre un solista y coro como llamada-respuesta). Las ideas melddicas completas se
suelen formar con dos frases de cuatro compases: la primera termina en una semicadencia y la
segunda en una cadencia final. A su vez, cada frase puede ser subdividida en dos frases de dos
compases que se complementan melddicamente la una a la otra en estilo de pregunta-respuesta,
particularmente en la seccion de fuga.

Es caracteristico del festejo y sus derivados que la estructura meloddica en cada frase y frase
secundaria reclame consistentemente construir una tension y su repentina relajacion. Asi la curva meldodica
asciende u ondula empleando una considerable actividad ritmica para luego descender rapidamente y
llevar el ritmo a una subita parada en una nota larga sostenida o en una pausa momentanea al final de
la frase antes de continuar con la siguiente frase de la misma manera. El festejo toma con frecuencia
una forma estrdfica en la que la fuga actia como una especie de coro para varios versos cantados con
la misma melodia. Ocasionalmente también puede aparecer como composicion escrita de principio a
fin sin repetir secciones; o como una especie de rondo6 con el formato A-B-fuga-C-C-fuga, etc. El rango
melddico varia de una sexta a una octava, y hoy en dia tanto hombres como mujeres pueden interpretar
la cancion o el baile. Con pocas excepciones, tales como el “Arroz con concolén” de Oscar Villa y unos
cuantos ejemplos antiguos como “Molino molero”, el festejo casi siempre estd en modo mayor. Al igual
que ocurre con la coreografia y el texto, la forma musical no estd marcada por las numerosas reglas que
gobiernan la marinera y la resbalosa.

Posiblemente la faceta mas notable del festejo sea el ritmo. Como dijimos anteriormente, aunque
la linea melddica puede utilizar compases de 6/8, 3/4, 2/4 o 4/4, la métrica subyacente es esencialmente
el 6/8. Por ejemplo, un festejo puede emplear un tiempo de 2/4 en la melodia de la cancién, pero con
un acompafiamiento de quijada, guitarra y cajon que mantiene un 6/8, dando asi ritmos cruzados de
dos contra tres. Las melodias del acompafamiento de guitarra que se usan para el zapateo criollo estan
generalmente en 3/4, mientras que los ritmos producidos por los pies del bailarin estdn en 6/8, creando
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patrones de hemiolas.

Situaciones similares pueden ser observadas en el alcatraz y el inga. En resumen, algunos festejos
y formas derivadas del festejo tienen fragmentos de melodia -la melodia completa o la introduccion
instrumental- que a pesar de usar seis corcheas en el compas aparecen en los patrones de acentuacion
de 3/4 (d dd dd d) ynode 6/8 ( & & & & & &) como se ilustra en algunos ejemplos transcritos en el
Apéndice. Extrafiamente, los folkloristas han pasado por alto la complejidad ritmica del festejo y lo han
etiquetado como un baile-cancion en 6/8, sancionando las versiones donde abunda el 2/4 como resultado
de una mala ejecucién. Hay un considerable espacio para la discusion al respecto. Aunque el tipico
m se usa con frecuencia en las melodias, el comun ritmo trocaico de 6/8 J J}J 'b se usa raramente,
prefiriendo el forzado yambico ‘M J)J . Aquellos que opinen de forma contraria podrian argumentar
que considerando que el festejo se mueve normalmente en un tiempo muy vivo, de /=126 a 132, la
dificultad técnica que se presenta al cantar el incomodo ritmo yambico puede causar el que un cantante

altere el ritmo de un compélsg m ‘D J ‘ J al mas facil de cantar% m ﬂ ‘ J 0 ﬂ] ﬂ J . Muchas

performances mezclan los dos compases tal comog m J; U .

También es parte de la performance el que los ritmos usados en la melodia estén sujetos a
cambio por parte de uno u otro cantor. Sin embargo, es mas plausible que, aunque los ejecutantes no
lo verbalicen en términos tedricos, el uso de otros compases sea intencional, lo cual tiene su origen en
las mas complejas polirritmias conocidas por los primeros esclavos africanos. Las presentaciones que
los musicos profesionales hacen de tales festejos -como la que Porfirio Vasquez hizo de “Mi compadre
Nicolas” y del tradicional “Congorico” - tienen secciones de la melodia cantada que estan sin lugar a
dudas en 2/4. En efecto, el decisivo patron de acentuacion en la fuga “Congorico digo yo, Congorico”
no produce nada similar a un 6/8.

Ademas de la guitarra y el cajon que se encuentran normalmente, el festejo tal y como es tocado
por los grupos modernos utiliza una instrumentacion variada que puede incluir quijada, giiiro, congas,
bongos, cencerro o cualquier otro instrumento que pueda enriquecer al grupo para adornar el ritmo y el
sonido. Los informantes entrevistados que vieron representar el festejo durante las primeras décadas del
siglo XX confirmaron que solamente se usaba guitarra y cajon y en las areas rurales, antes del cajon, la
ahora extinguida botija de barro. Al parecer, la quijada no fue originalmente usada en el festejo mismo, ya
que su uso estaba limitado al son de los diablos, y -de acuerdo a José Durand- fue integrada posteriormente
al festejo por Jorge Costa y Juan Criado.

No fue sino hasta entrar el siglo XX que los ritmos del tambor de botija adornaron el festejo en
la haciendas de Chincha, Cafete y Chancay. ;Qué tipo de ritmos fueron y cudn parecidos a los que se
tocan en el cajon hoy en dia? ;Cuales han reemplazado ahora a la vieja botija? Este es un asunto que
todavia necesita una cuidadosa investigacion. Los ritmos del cajon posiblemente recibieron influencia
de numerosas fuentes desde la repopularizacion del festejo varias décadas atras. José Durand cree que
el zapateo pudo haber contribuido significativamente al ritmo del festejo, seiialando que muchos de los
grandes cajoneros, incluyendo Ronaldo Campos, Abelardo Vasquez, y Eusebio “Pititi” Sirio son también
expertos zapateadores. La variedad de ritmos usados en el cajon para el festejo parece interminable, pero
el ritmo siguiente, tal como es tocado por Abelardo Véasquez, servird para ilustrar el ritmo base del festejo
en Lima, a partir del cual el cajonero elabora:
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Mientras tanto, una o mas guitarras pueden acompanar con frases melddicamente ritmicas (punteo)
0 rasguear un rltmo en acordes, tal como 67 J v ‘ T3 La quijada, que ha sido afiadida recientemente
al festejo, toca ritmos como:
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x=pufio golpea el costado de la quijada
J = pedazo de hueso que se rasca sobre los dientes de la mandibula o a lo largo de la quijada.

Esto es entonces el festejo, alguna vez practicado solamente dentro del coto del folklore afroperuano,
mas tarde ignorado por los negros peruanos a favor de otras musicas y ahora, en la segunda mitad del
siglo XX, experimentando un renacimiento que ha hecho de ¢1 una de las mas populares formas musicales
del Pert. Aunque basado en la tradicidn, el festejo hoy en dia se esta convirtiendo mas en musica “pop”
comercial que en un fenémeno folklérico, probablemente como resultado del gusto moderno peruano
por la musica del Caribe y otros géneros bailables de América Latina. Mdas aln, el festejo es hoy mas
una musica para escuchar en la radio o en discos que para ser bailada. Aunque se puede ver bailado en
las fiestas privadas de ciertos sectores de negros, especialmente aquellos con algtn tipo de vinculo con
grupos de baile afroperuanos, el festejo como una forma de baile s6lo es presentado normalmente en
escenario. Hoy en dia su popularidad es principalmente una forma de cancidn, y numerosos compositores
peruanos no han dudado en escribir nuevos festejos originales, algunos de los cuales han llegado a ser
“hits” . En agosto de cada afio se realiza un Festival Negroide en Caiiete, donde se incluye un concurso
de composicion de festejos y otros géneros afroperuanos. La mejor bailarina de festejo es elegida Reina
del Festejo por el afio. Considerando la ola de entusiasmo por el festejo en el Pert, no es de sorprender
que ciertos motivados promotores de la musica afroperuana estén buscando ahora hacer popular el género
en el resto de América Latina y del mundo.

Antes de entrar a la discusion de otras formas musicales de la tradicion afroperuana, merecen
particular atencion algunas de las formas derivadas del festejo que, aunque esencialmente presentan las
mismas caracteristicas musicales del festejo descritas antes, tienen funciones especializadas y temas
coreograficos distintivos. Estas formas incluyen el son de los diablos, los bailes de juego (el alcatraz y el
ingd) y los bailes de destreza (zapateo criollo y agua’e nieve).

La forma musical afroperuana que tiene quizas la mas antigua historia conocida es el famoso
son de los diablos, relacionado musical y ritmicamente con el festejo. En Lima fue bailado por varios
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negros con trajes y mascara de diablo. Este baile parece tener sus mas remotos origenes en la celebracion
del Corpus Christi'!. Julio Monreal, describiendo el Corpus Christi del XVII espafiol en sus Cuadros
Viejos, menciona que “‘el diablo tuvo un memorable e importante papel en las obras religiosas cortas”.
El personaje aparecia disfrazado con cuernos y rabo, “llevando su condicion rebelde en sus maneras
arrogantes y recitando con voz estentorea, chillando y gritando como si deseara que el escenario
cayera bajo sus pies. Podia entrar repentinamente por medio de una trampa en el tabladillo, asustando
al publico con su jBu! jBu! y dejandolo de la misma manera, diciendo jRi! jRi!”'?. Bailes de diablos
y teatralizaciones podian encontrarse como parte de tales celebraciones religiosas no solamente en
Espafia sino también en otros paises catdlicos y la tradicion paso a las Américas con la colonizacion
espafiola. En el Peru los bailes de diablos no se restringieron a las procesiones y festividades religiosas
de Lima: bailes conocidos como “diablos”, “diablito”, “diablico” o “diabliquillo” presentados por negros,
mestizos e indigenas fueron conocidos en varios lugares del Perti y todavia se pueden encontrar en
algunas areas. Una acuarela de la danza “diablicos” se incluye en la coleccion de Martinez Compafion
en el Trujillo del siglo XVIII, y los hombres mayores de sesenta afios de los valles de Cafiete y Chincha
todavia recuerdan haber visto el son de los diablos cuando eran nifios. Los bailes de diablos se pueden
encontrar también en Piura, Ancash, Cusco y Puno, com@inmente en agosto y especialmente durante
el Corpus Christi.

Como se mencion6 en un capitulo anterior, los negros en el Peru colonial estaban organizados
en cofradias, y la mas famosa entre ellas fue quizas la de la Sefora del Rosario, llamada “Sefiora de los
Negros” por los morenos. Ya desde el siglo XIX, o quizas incluso antes, negros de las cofradias tomaron
parte en las procesiones de Cuasimodo y Corpus Christi, no solamente vestidos de diablos sino también
como pajaros y animales, e incluso con sus indumentarias y colores nacionales correspondientes a sus
ancestros. '

Aunque el diablo de cuerpo rojo, cuernos y cola puntiaguda es un concepto europeo, el miedo
e incluso el culto demoniaco —en cualquiera de las formas en que una cultura los personifique o
caracterice- es algo comun en muchos lugares del mundo. En Africa, con su miriada de grupos étnicos,
el diablo tiene muchos nombres y formas. Dentro de muchas culturas, incluyendo las del Africa negra,
la méscara y el disfraz van mas alla de lo teatral. El bailarin busca perder la conciencia de si mismo y
volverse un poseido del personaje que representa, es decir, ser ese animal o demonio. Y los espectadores
lo creen asi.

Posiblemente intuyendo un paralelo entre su religion nativa y las muchas imagenes y disfraces
en las procesiones y celebraciones catolicas, puede que los esclavos negros en el Pert se consolaran
un poco al vestirse como animales o diablos, teniendo la oportunidad de asumir los remanentes de
su propia religion bajo la apariencia de la ceremonia catolica. Mientras que el danzante africano
enmascarado y vestido de diablo pudo considerarse a si mismo como un verdadero demonio mientras
bailaba, los espafioles pudieron haber pensado que los esclavos negros representaban muy bien su papel.
En cualquier caso, el espafiol etnocéntrico, animado por varias leyendas sobre el origen y la intrinseca
naturaleza diabdlica del hombre negro, por la aspera calidad vocal y por los antecedentes paganos de
los esclavos, estaba probablemente haciendo una seleccion de lo negro segtn los prejuicios europeos.
Significativamente, el término “mandingo” que se refiere originalmente a un grupo étnico especifico
del Africa Occidental, significa también “diablo” en Uruguay, Colombia y Chile."* Ademas, los ricos
propietarios de esclavos adquirieron considerable prestigio al poner a sus esclavos costosos trajes y
mascaras.

El uso de diablos, gigantes y otras figuras en las procesiones cayo bajo la severa critica de la
Iglesia y fue prohibido en las celebraciones religiosas desde 1817."5 El son de los diablos encontrd
entonces su lugar dentro del contexto profano del carnaval, el que ya habia empleado muchas mascaradas
y teatreros. Como carnaval se conocia la época del afno desde el Dia de Reyes (6 de enero) hasta el
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Miércoles de Ceniza, particularmente los tres dias antes de este Ultimo, llamados “Carnestolendas”.
Alguna vez celebracion religiosa, el carnaval desde hace mucho se desintegrd en la fiesta profana,
incluyendo la alegria festiva, los juegos y el arrojar perfume, agua de colores o huevos podridos a los
paseantes. En el Callao, al tercer dia del carnaval venia la fiesta del Entierro de No Carnavalén. Una
mufieca grande vestida como elegante caballero era llevada en burro por las calles hacia la playa, donde
era quemada.'® Por las noches, el pueblo de Lima se entretenia en numerosos bailes de mascaras. Pero
lo més importante para la musica negra era la performance del son de los diablos, que se encontraba
mas a gusto en su nuevo contexto.

Hay diversas descripciones que describen el baile y también valiosas acuarelas de Pancho Fierro
que veremos mas adelante. El grupo que presentaba el son estaba compuesto por un Diablo Mayor,
representando posiblemente a Lucifer o al mismo Satanas, y varios diablos menores o demonios,
acompanados por musicos que tocaban el arpa y/o un instrumento del género laud de cuerda pulsada
parecido a una guitarra (posiblemente una vihuela), la cajita y la quijada. El grupo de baile formaba un
circulo en las esquinas de la calle y cada diablo bailaba a su turno. Eudocio Carrera nos da una descripcion
del son de los diablos tal como €l lo vio durante los carnavales, alrededor del cambio de siglo:'’

El asi llamado "son de los diablos” era otro niimero que provocaba conmocion en algunas calles.
Estaba compuesto por grupos de grandes y malolientes negros, horriblemente vestidos como ellos
(los diablos) y muy cerca de andar en calzones. Llevando enormes quijadas de burro, al sonido
de flautas, tamborines y otros instrumentos del mas horrible gusto, se paraban frente de las casas
a bailar y gritar como actuales profugos del infierno, extendiendo después las manos para que la
gente pudiera arrojarles monedas. No estoy seguro de si les gustaba o no. Pero lo que si recuerdo
es que los muchachos nos volviamos mas diablos que ellos al fastidiarlos, haciéndoles perder el
ritmo en las mejores partes e incluso arrojandoles barro. En algunos lugares de los extramuros
de la ciudad, me dicen, ellos todavia reaparecen de tiempo en tiempo, mas borrachos que nunca.

Durante las primeras décadas del siglo XX el son de los diablos fue desapareciendo gradualmente.
El ultimo gran Diablo Mayor que animo6 los carnavales de Lima fue Francisco Andrade, apodado “don
Churrasco” y después afectuosamente “don Bisté” . Con la muerte de Andrade, el son de los diablos declind
rapidamente y al parecer pronto dejo de representarse en Lima. Y fue asi que cuando José Durand empez6
su grupo afroperuano a mediados de la década de 1950, una de sus grandes ambiciones fue rescatar el son
de los diablos. De todos los miembros del grupo de Andrade, solo quedaban Cecilio Portugués y Manuel
Mugarra para brindar alguna informacion sobre la correcta presentacion del baile. Y asi, por primera
vez en casi veinticinco afios, el son de los diablos fue presentado otra vez publicamente, pero esta vez
destinado a convertirse en un numero de escenario dentro del folklore afroperuano. Aunque en algunos
lugares de Lima el carnaval continta celebrandose con la tradicional picardia, el son de los diablos ya
no se da en estos contextos.

La informacion visual del son de los diablos provista por varias acuarelas de Pancho Fierro y la ayuda
de individuos que fueron testigos de la actuacion del grupo de Andrade han contribuido significativamente
a nuestro conocimiento de la danza. Aun asi, quedan muchas preguntas sin respuesta. Las pinturas de
Fierro ilustran que el atuendo del diablo mayor consistia en una grotesca mascara, a veces con apariencia
de cabra o de un hombre de larga nariz con orejas puntiagudas y cuernos. L.a mascara, que cubria la cabeza
pero dejaba mucho del rostro del bailarin expuesto, estaba coronada por un gran sombrero en punta, de
cuyo apex florecian borlas rojas, blancas y azules. El Diablo Mayor usaba una camisa de color oscuro y
pantalones negros que le llegaban hasta las pantorrillas. Una larga faja roja se sujetaba alrededor de la
cintura con un lazo. En la mano llevaba lo que parece ser un largo latigo rojo con un pafiuelo blanco atado
al extremo. Los diablos secundarios o peones, llevaban también un pequefio bastén en la mano derecha.
Segun Nicomedes Santa Cruz, poco después de la muerte de Andrade el grupo todavia continu6 saliendo
por un tiempo pero esta vez vestido con rojos disfraces de diablo con cola y capa, una mascara simple
con cuernos y alpargatas. De sus chaquetas y capas colgaban racimos de cascabeles.'®
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El son de los diablos, por Pancho Fierro, siglo XIX. Coleccién Municipalidad de Lima Metropolitana.
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Las descripciones de la composicion del grupo de la danza varian, posiblemente porque no
habia un numero establecido de participantes. Santa Cruz dice que el grupo estaba compuesto por
ocho o diez diablos y un diablo mayor que tal vez llevara un diablillo de mascota (probablemente
un nifio). Entre los primeros investigadores del son de los diablos estd Arturo Jiménez Borja, quien
escribid en 1939 que el baile tenia once danzantes: dos capataces, ocho peones y un diablo mayor,
acompaifiados de cuatro musicos: una guitarra, una cajita y dos quijadas (carachachas). De acuerdo
a Jiménez Borja, un tocador de quijada golpeaba la mandibula y el otro raspaba los dientes.!” Tanto
Jiménez como Durand han establecido que el tocador de cajita golpeaba la caja tan solo con la
misma mano derecha desnuda mientras que con la izquierda golpeaba la parte superior de la cajita,
aunque las pinturas de Fierro indican que a mediados del XIX la mano derecha golpeaba la caja con
una especie de mazo pequeio, y los grupos modernos de escenario tocan el lado derecho de la caja
con un palito. En su “Coreografia Colonial” Jiménez manifiesta su convencimiento de que el son de
los diablos tiene origen en la danza “diablicos”, incluida en la coleccion de acuarelas de Martinez
Compaifion y cuyo tema es el de una batalla entre el arcangel Miguel y los demonios.?® La pintura
muestra siete demonios, tres de los cuales son musicos que tocan la quijada, la cajita y la vihuela
(el mismo tipo de instrumentacion usado para el son de los diablos). Los bailarines estdn todos
enmascarados y bailan con la mano izquierda en la cadera. Segiin Jiménez, que tiene en su coleccion
una vieja mascara de cuero que alguna vez fue usada en el son de los diablos, la danza pudo todavia
ser vista en Cocharcas a fines de la década del 40.

Se sabe poco sobre los detalles de la coreografia. Las variadas ilustraciones de Fierro y Martinez
Compafion ayudan en algo, pero una imagen fija no puede describir con propiedad una coreografia en
accion. La descripcion mas completa y confiable es la que nos da Jiménez Borja:?!

El son es propiamente bailado en las esquinas. En las calles los bailarines avanzan en filas,
progresivamente con dos pasos adelante y uno para atras, moviendo los hombros libremente
mientras el cuerpo se inclina hacia delante y las caderas siguen el rasgueo de la guitarra. El
diablo mayor desvergonzadamente arquea el pecho y mueve la cola, restallando el latigo para
poner la fila en orden.

Al llegar a una esquina se detienen, los peones forman una fila que es presidida por los capataces.
Empiezan con cortos saltos ligeros y entonces avanzan alegremente bailando al estilo del zapateo.
A esta figura se le llama “salida del infierno”.

Jiménez continta diciendo que los bailarines forman un circulo que gira primero en una direccidon y
luego en la otra. Bailan los pasos del zapateo primero suavemente y luego van aumentando gradualmente
la intensidad mientras pisan el suelo con fuerza. Es posible que las pasadas que Jiménez menciona sean
similares a aquellas usadas en el zapateo criollo y el agua’e nieve, especialmente si se considera que cada
bailarin tiene su turno, una caracteristica de estos dos bailes. Si es asi, mucho del baile era probablemente
improvisado, aunque quizas estuviera basado en determinadas foérmulas estructurales. Bernardita
Rivadeneira recuerda haber visto el baile cuando era todavia una nifia, y puntualiza que la coreografia
usada por el diablo mayor y varios diablillos (que en este caso eran nifios) era libre, y los movimientos
no eran los mismos que los del festejo.”? En resumen, entonces, la funcion del son de los diablos en el
carnaval fue principalmente de entretenimiento, ya que los bailarines tenian el rol de diablos huidos del
infierno para asustar y deleitar a los espectadores, tal y como ocurre en las peliculas de horror de hoy en
dia. El asunto coreografico, sin embargo, puede haber tenido un origen mas remoto, como ya mencion6
Jiménez, en la milenaria batalla entre el bien y el mal.

Una importante comparacion intercultural para esta “cuadrilla de diablos™ peruanos es presentada

por Juan Liscano en su Folklore y Cultura, en donde describe los diablos bailarines que actian en los
autos del Corpus Christi en Venezuela®. Aqui la presentacion del grupo consiste en:
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Mascara usada por el diablo mayor en el son de los diablos. Coleccion Arturo Jiménez Borja
(fotos Ricardo Durand Allison)
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...ochenta figuras vestidas de rojo, a veces con una camisa de rayas azules, blancas y rojas, y una
pequena cruz sagrada de palma. La cara estaba cubierta con una mascara monstruosa con cuernos
cosidos sobre una larga tela del mismo color que el disfraz; esta tela caia sobre los hombros como
si fuera una capucha. Del cinturén colgaba una ristra o rosario de lentejuelas blancas o de tapas
de botellas. La mano derecha llevaba una maraca y la otra una fina cayada con un pafiuelo atado
a uno de los extremos como una bandera que servia para recolectar dinero. La llamada de una
tarola los reunia a todos en una esquina de la plaza de la ciudad. Llegaban a la puerta del templo
bailando, gesticulando y tocando la maraca, y alli permanecian y bailaban hasta el momento en
que la ceremonia de la misa estaba a punto de comenzar.

Liscano contintia diciendo que ellos bailaban como poseidos, a veces de modo solemne, otras
agitados. La descripcion que ¢l da tiene una marcada similitud con el son de los diablos del Peru, como
también la tiene el patron coreografico del baile venezolano de los diablos:

...estos diablos llegan hasta las puertas del templo, donde permanecen por unos instantes, siempre
bailando y haciendo reverencias, solo para después regresar a la fila de los bailarines, de la que
inmediatamente surge otro par de bailarines; y asi, sucesivamente, hasta que los diablos completan
sus idas y vueltas. Aquellos que estan esperando su turno se arrodillan y aquellos que regresan
habiendo completado su ciclo, permanecen de pie. Una vez concluida la ceremonia, los diablos
encabezados por el capataz con su atavio de tres cuernos, atraviesan todo el pueblo al sonido de
los tambores; entran a algunas casas, bailan frente a la imagen del corazon de Jesus, visitan el
Calvario situado a la entrada del pueblo y contintian con su desfile...

El gran parecido entre las danzas de diablos de Venezuela y el Pert indicaria un origen comun.
Un examen mas detallado de los bailes de diablos a través de América Latina y Espafa descubriria
probablemente numerosos paralelismos que podrian también brindar algunas claves para ciertos aspectos
del baile peruano que se han perdido.

Cuando José Durand tomo a su cargo la presentacion del casi olvidado son de los diablos en 1955,
uno de los principales problemas que afront6 el grupo fue la reconstruccion de la musica. Manlucho
Gamarra, quien toc6 en la cuadrilla de Andrade, pudo ensefiarles los ritmos de la quijada y la cajita. El
ritmo de la cajita que actualmente usa Abelardo Vasquez es
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Ya que solamente ha sobrevivido un esqueleto del ritmo y de la melodia para guitarra, Vicente
Vasquez invent6 una version del fragmento existente, la que ahora se usa extensivamente en las
presentaciones del son.

Aunque el son de los diablos pudo haber tenido alguna vez una cancion distintiva, parece que
en tiempos de Andrade no habia una cancion que acompanara el baile y en ningtin lugar de la literatura
existente se menciona una parte vocal para este género. La cancion de Fernando Soria y Filomeno Ormefio
“El son de los diablos™ no tiene origen real en la tradicion, siendo mas un festejo cuyo texto hace referencia
al baile. Todavia, debido a su popularidad, cuando uno menciona el son de los diablos, mucha gente se
remite a esta cancion que fue compuesta no hace mucho tiempo.

De existir una cancidon que se cantaba con el baile, probablemente la recopilada por José¢ Durand
sea la mas auténtica ya que una tia abuela se la ensefd a su madre. De acuerdo a Durand, esta cancion es al
menos de 1850y fue cantada por la cuadrilla de aquella época. (Ver Apéndice). El descubrio después que la
“chumbaca chumba” del coro era una onomatopeya de la cajita; y el “chas”, de la quijada. Aparentemente
unos pocos investigadores han cuestionado la autenticidad de esta cancion, pero no se ha descubierto
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todavia evidencia real para desconfiar de su validez. Quizé con el fin de no distraer el contenido dramatico
de la coreografia, la cancion pudo haber sido usada solamente para momentos relajados del baile, en que
los bailarines descansaban.

A pesar de los desacuerdos respecto a dichos rasgos en la forma, existe considerable informacion
para reconstruir el son de los diablos. Sin embargo, como muchos de los demas bailes afroperuanos,
el son ha sido relegado al escenario, otro capitulo en su historia de contextos cambiantes — desde los
autos sacramentales y procesiones del Corpus Christi al carnaval profano y ahora al mundo del folklore
comercializado y los grupos de escenario.

Dos bailes del tipo del festejo que pueden ser clasificados en general como bailes de juego son
el “alcatraz” y el “ingd” . El alcatraz es interpretado por un grupo de negros que forman un circulo
del cual va emergiendo una pareja de hombre y mujer a la vez para bailar en el centro. Uno de ellos
(o ambos) puede llevar una vela o tizon encendido con el que trata de prender una cola de papel que
el compaiiero lleva colgada de la cintura. Uno empieza a bailar lentamente y trata de prender el papel,
mientras que el otro baila con sensuales movimientos ritmicos de cintura, dificultando el encendido.
En el ingd, también llamado “unga” o “baile del muiieco” , los bailarines forman un circulo en cuyo
centro un bailarin baila solo, abrazando a una gran mufieca, almohada o cualquier cosa que pueda ser
usada para representar a un bebe. Después de varios minutos de danza lasciva, el bailarin arroja la
muiieca a otra persona del sexo opuesto dentro del circulo para que tome su turno, y asi la secuencia

prosigue hasta que todos hayan bailado.

No se ha descubierto mencion alguna sobre estas dos danzas en la literatura anterior al siglo XX,
aunque los viejos informantes recuerdan haber visto los bailes en la ciudad de Lima y en las haciendas del
departamento de Lima. En las areas con mayor densidad de poblacién negra de la provincia de Chincha no
hay informantes que recuerden haber visto estos bailes antes de que las companias modernas de danza y
los medios de comunicacion las hicieran populares en afios recientes. Los sexagenarios de Cafiete y Lima
confirman que el alcatraz y el inga datan al menos de los tltimos afios de la esclavitud, ya que algunos
individuos afirman que sus padres o abuelos que fueron esclavos mencionaron estos bailes que al parecer
se hacian a puerta cerrada, cuando los esclavos eran encerrados por la noche.

Las coreografias eran ostensiblemente libres e improvisadas dentro de un esquema general
establecido. Leves variantes del texto fueron dadas por distintos informantes, debido ya sea a versiones
locales o a la dificultad de los informantes en recordar exactamente el texto.

Si el texto de la primera estrofa del alcatraz es tradicional, este baile probablemente tiene al menos
un siglo de antigiiedad.

Al son de la tambora
de clarines al compas
encenderé¢ tu vela

a que no me quemas

el alcatraz.

El texto hace mencion a la tambora, aparentemente un tipo de membrandéfono que alguna
vez acompaiio el alcatraz en lugar del cajon, el idiéfono que se usa en la actualidad como el
acompafiamiento ritmico principal. Més especificamente, puede ser una referencia al tambor de
botija, mencionado antes en el capitulo de los instrumentos musicales, un tambor que ha estado en
desuso por mas de cincuenta afios. Durand menciona que el nombre de tambora se le dio también
a un tambor grande de Venezuela, y en Cuba se llamo asi a la tumba o conga.?* Aunque el término
“clarines” , usado también en el texto, se refiere comunmente a un tipo de trompeta aguda, este no es
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posiblemente el instrumento al que hace referencia el texto, dado que los negros del Peru parecieron
evitar el uso de instrumentos de viento, de metal, para su propio baile y musica. Jos¢ Durand ha
sefialado que un instrumento de cuerda pulsada llamado clarin se usa en el son y en la rumba de
Cuba®, e Isabel Aretz afirma que los clarines son un tipo de membrandfono que usan los negros en
Venezuela 2°. No se conoce una descripcion completa en la literatura del Pert aparte de los clarines
usados en la musica europea. Hasta el momento no existe evidencia de la naturaleza del instrumento
usado en la musica afroperuana, o de si en realidad un instrumento con el mismo nombre fue usado
alguna vez para acompaifiar el alcatraz. Todos los informantes estan de acuerdo en que el alcatraz
usa y ha usado la misma instrumentacién del festejo.

El mismo titulo de esta cancidn y del baile es portador de un cierto aire de misterio. El
término “alcatraz” se refiere a una especie de pelicano americano, pero en el texto de esta cancidon
parece referirse al papel que estd adherido a la grupa del bailarin y que su pareja de baile intenta
quemar. Un informante de Imperial de Cafiete, Alfredo Contrera Smith, dio una explicacion
diferente. El asegurd que originalmente el texto no era “a que no me quemas el alcatraz” sino “a
que no me quemas aca atras” . El también dijo que existieron algunos versos que eran cantados
como preludio del baile.

Un negrito de Veracruz
un dia se enamoro
a una linda negrita
y la negrita se molesto.

Pero, ay, negrita del alma
le decia el negrito

ya veras, ya veras

que me muero de pena

si un beso no me das.

Entonces la muchacha debia cantar “yo te voy a quemar, yo te voy a quemar” y saldria con una
vela. Al mismo tiempo su compafiero entraba con un papel sujeto por un alambre y la mujer trataba de
quemarlo mientras el grupo cantaba:

Al son de la tambora
de clarines al compas
te diera cuatro reales
si no me quemas aca atras

De esta manera, de acuerdo a Contrera Smith, se presentaba el alcatraz en la hacienda de Arona
por 1914. Otros informantes en las areas de Lima y Caifiete no recuerdan haber nunca escuchado “acé
atras” sino siempre “el alcatraz” .

A pesar de que la explicacion de Contrera Smith parece muy logica, todavia no se han hallado,
incluso entre sus contemporaneos, testimonios complementarios a su favor. También es de destacar en
su informacion el que la mujer queme siempre al hombre y no al revés, precisamente lo contrario a las
experiencias de folkloristas de Lima, incluyendo a José Durand, Nicomedes Santa Cruz y Augusto Ascuez,
quienes han puntualizado que tradicionalmente el hombre siempre persigue a la mujer. Para incrementar la
confusion, en muchos grupos modernos de folklore escénico tanto el hombre como la mujer llevan velas
y papeles. La version mas conocida del alcatraz y que mas se ajusta a la cancion tradicional es el arreglo
de Lito Gonzales, que esta transcrito en el Apéndice. Esta version sigue el estilo general del festejo pero
con un preludio instrumental basado en patrones melddicos derivados del zapateo criollo, el que veremos
mas adelante. En afios recientes, otros nuevos “alcatraces” fueron apareciendo, como “Préndeme la vela”
de Abelardo Vasquez?’ y “Alcatraz quema ta” de Carlos Soto.?®
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El baile del mufieco, llamado inga en Lima y unga en Cafiete, también tiene al menos un siglo de
antigiiedad. La diferencia en la grafia — “i” e “u” - es arbitraria, ya que en el baile se produce un sonido
mas cercano a ‘“n-gaa”, la onomatopeya del llanto de un bebe. Pero también existen otras diferencias
entre las versiones halladas en Lima y Cafete. Bernardita Rivadeneira Rivas de Rivera (nacida en 1900)

en San Vicente de Cariete, recuerda esta version:

Enciéndete candela
ay, friete esa cebolla
en mi vida no he visto
cordon de soga.

Unga, unga
cuidado con la criatura
unga, unga
tu mama te va a pegar.

Otros informantes del area de Catiete recordaron esta vieja version, aunque con pequefias diferencias,
siendo la mas frecuente la sustitucion de la linea “cuidado con la criatura” por “mi fiana quiere mama”.
Roberto Rivas ha hecho un conocido arreglo del unga de Canete en donde va mas alla de la version de
dofia Bernardita y usa el modo menor en vez del mayor®. Estas versiones y el inga tradicional de Lima,
arreglado por Nicomedes Santa Cruz, se transcriben en el Apéndice.

Aunque el alcatraz y el inga son ahora esencialmente bailes de juego en que los bailarines
demuestran su maestria y entretienen a los espectadores con movimientos comicos o sensuales, ambas
danzas pueden haber tenido su més remoto origen en los ritos de fertilidad. El empleo del fuego como un
encantamiento para la fuerza y la fertilidad, y las antorchas en conexion con ceremonias matrimoniales,
se han encontrado en muchas culturas del mundo®°. Su uso en el alcatraz posiblemente tuvo alguna vez
una connotacion sexual: la vela o antorcha serian un rasgo falico y el fuego un llamado a la fertilidad.
De esta manera, el tema coreografico y textual del ingd nos sugiere que quizas alguna vez el arrojar el
mufieco a un hombre o una mujer como pedido para que bailen con €l, acarrearia el llamado a incrementar
la familia. Esto es, de alguna manera, una reminiscencia de la creencia de nuestro folklore occidental
de que la persona que recibe el ramo de flores que las novias arrojan a sus espaldas a los invitados de la
boda, anuncia un proximo casamiento. De igual manera, los sugerentes y sensuales movimientos usados
en el alcatraz y el ing4, -ahora considerados divertidos y entretenidos por algunos e indecentes por otros-
pudieron haber sido rituales y decisivos, y capaces de influenciar las habilidades reproductivas de los
participantes.

Finalmente debemos comentar los bailes de habilidad y competencia relacionados ritmica
y festivamente al festejo, el zapateo criollo o pasada y el agua’e nieve o agiienieve. Puede ser que
ambas danzas hayan sido alguna vez ampliamente difundidas a lo largo de la costa peruana y en las
principales ciudades de la sierra, pero ahora solamente se encuentran unos cuantos practicantes del
zapateo, y el agua’e nieve estd practicamente extinguido. El término zapateo se puede referir tanto
al baile que lleva ese nombre como al estilo coreografico y a la técnica con la que los bailarines dan
una riqueza ritmica a cualquier baile al repicar la punta y taco de los zapatos contra el suelo, o el
uno contra el otro.

El género zapateo es bailado por un solo intérprete masculino que pretende demostrar su habilidad
como bailarin y musico improvisando intrincados patrones ritmicos al dar con los pies contra el suelo,
afiadiéndole palmadas ritmicas sobre el cuerpo, de una manera similar al baile de tap (tap dancing) de
América del Norte. Informantes en Cafiete fueron testigos de mujeres zapateando, pero €sta parece ser
la excepcion mas que la regla. Un elemento de virtuosismo -e incluso acrobacia- suele estar presente, y
por ello el baile generalmente se lleva a cabo como competencia entre dos o mas individuos que toman
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turnos para impresionar a los asistentes o anotarse puntos con el jurado del concurso. El agua’e nieve
es practicamente igual pero basado en un estilo coreografico de escobillada, un movimiento del zapato
o del pie descalzo sobre el piso o la tierra. Debido a que el bailarin solista es necesariamente el centro
de la atencidn, nunca se usa una cancion y el tnico acompafniamiento es el de la guitarra —o en Chincha,
posiblemente el violin- que provee un marco ritmico y melddico simple que no interfiere y sobre el cual
el bailarin improvisa ritmos. Evidentemente ninglin instrumento de percusion acompafa estos bailes, ya
que distraerian la ejecucion de los propios ritmos producidos por el intérprete quien, de hecho, usa su
cuerpo como una especie de ididéfono.

Existe una gran variedad de bailes de destreza en el mundo, incluyendo Europa, Africa y las
Américas. Muchos de ellos requieren fortaleza fisica y resistencia, lo que sirve para la funcion adicional
de mantener a los guerreros de sociedades tribales en su maxima condicion fisica. Mas atn, un bailarin
habil se convierte en la admiracion de los miembros del sexo opuesto y un buen partido para el matrimonio.
Aunque el uso de los pies para producir ritmos no se limita a la cultura espafiola, el “zapateo” es la base
coreografica de muchas de las danzas espafolas, notablemente en el flamenco. Uno de los primeros bailes
populares espainoles se llamo6 “zapateado” y Julio Monreal menciona en su Cuadros viejos un baile “con
contorsiones” del siglo XVII espaiol llamado “agua de nieve”*'. No sorprende entonces la practica del
zapateo o zapateado en numerosos bailes de América Latina.

Una temprana referencia al zapateo en el Peru es la de Amedée Francois Frezier, quien nos indica
que el baile era popular en las clases altas a principios del siglo X VIII*%.

Los hombres bailan casi en el mismo estilo, sin quitarse sus largas espadas, cuya punta man-
tienen hacia delante para no ser estorbados en sus saltos y en sus flexiones, que a veces son tan
pronunciadas que se las tomaria por genuflexiones. Mucho hubiese deseado saber coreografia,
para describir algunos de sus bailes; de todas maneras, pondré aqui el aire de uno de los que son
tan comunes entre ellos como lo es el minué en Francia: se lo llama zapateo, porque se lo baila
golpeando alternativamente con el talon y la punta de pie, y dando algunos pasos y reverencias,
sin cambiar mucho de lugar. Se vera por este fragmento de musica, el gusto seco que reina en el
punteo del arpa, de la vihuela y de la bandola, que son casi los tnicos instrumentos usados en el
pais. Estos dos ultimos son una especie de guitarra, pero la bandola tiene un sonido mucho mas
agudo y mas fuerte.

La descripcion de Frezier tiene alguna semejanza con el zapateo criollo bailado por los negros del
Pert en el siglo XX. Aunque las frases melddicas especificas transcritas por Frezier no estan dentro del
repertorio usado para acompaiar el zapateo hoy en dia, el mismo tipo de fragmentos melddicos cortos,
repetitivos y monotonos con ritmo simple se usa para dar un punto de referencia al bailarin, quien es el
centro de atencion.

El zapateo se ha presentado poco en el departamento de Lima durante el siglo XX e incluso muchos
de los mas destacados musicos y bailarines negros no han llegado a ser lo suficientemente habiles como
para dominar el género. El estilo de zapateo criollo de Lima-Aucallama-Chancay ha perdurado debido
principalmente a los esfuerzos de Porfirio Vasquez y sus hijos, quienes continuaron su practica mientras
que la mayoria de los otros intérpretes, aunque manteniendo un cierto conocimiento del estilo, se han
interesado mas en la marinera, la resbalosa y el vals criollo®.

El zapateo criollo de Lima es un tanto complejo en sus reglas de desafio o contrapunteo, y guarda
cierta similitud con aquellas que se aplican a la jarana, es decir la competencia de canto de marineras-
resbalosas-fugas. El bailarin -0 zapateador- necesita un buen repertorio de pasadas, motivos ritmico-
coreograficos sobre los que se desarrollan variaciones llamadas términos. Segun Santa Cruz, una moneda
tirada al aire decide quién sale primero; la competencia empieza con un saludo formal en el que por
turnos cada bailarin avanza ritmicamente hacia su rival, saluda con la cabeza y vuelve a su lugar**. El
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ZAPATEO
recopilado por A. F. Frezier en el siglo XVIII
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primer zapateador pone entonces su pasada inicial para empezar la competencia, mientras el otro observa
a algunos metros de distancia. El bailarin baila basicamente en un solo lugar, las rodillas ligeramente
dobladas, el cuerpo inclinado hacia delante y los brazos ya colgando sueltos a los lados o parcialmente
levantados para mantener el equilibrio. Las variaciones coreograficas y ritmicas que vienen a continuacion
y que evolucionan a partir de la pasada inicial deben mostrar una regresion progresiva desde dicha pasada
inicial hasta volver a la misma, procedimiento llamado ‘“amarrar la pasada” , que da coherencia y por
el que el zapateador pierde puntos si no lo realiza. Se pueden observar aqui ciertos paralelismos con el
contrapunteo de marineras, tanto en terminologia como en procedimiento.

El segundo zapateador debe usar un conjunto diferente de términos, pero el mismo nimero de
ellos, como el primer bailarin. Se pueden utilizar varias clases de figuras coreogréficas, tales como
el redoble y el repique, en donde un efecto de redoble de tambor es producido con los pies contra el
suelo, y la pasada de manos, en donde los ritmos se producen con las manos, ya sea haciendo palmas
o palmeando partes del cuerpo. También se emplean maniobras acrobaticas, tales como la famosa
vuelta del reloj, una técnica de baile que se encuentra en diferentes culturas y en la que el bailarin, en
cuclillas, se apoya en sus manos mientras sus pies rotan debajo de €l. Se dice que deben hacerse doce
vueltas de este modo, tal y como lo hace un reloj. Otra pasada usada por zapateadores particularmente
agiles es el “salto mortal” en el que el bailarin ejecuta una vuelta completa en el aire y vuelve a tierra
bailando nuevamente.

Es claro que la atmosfera puede cargarse un poco durante estas competencias y la rivalidad llegar
a ser amarga. Augusto Ascuez, de Lima, supo de competencias entre dos zapateadores que duraron desde
las once de la noche hasta las tres de la madrugada, usando distintos pasos en cada turno. Un juez puede
ser escogido y es quien otorga puntos dependiendo de la ejecucion de las pasadas de cada bailarin. Se
pierden puntos si las reglas del zapateo o del ritmo no se respetan estrictamente. La competencia puede
involucrar varios turnos y el que gana tres de cinco (o cuatro de siete) es declarado ganador. Santa Cruz
ha remarcado la importancia que tiene el guitarrista al brindar un acompafiamiento ritmico fuerte y sélido
para el zapateador. En algunos casos en que el bailarin esta perdiendo el compas, un buen guitarrista
puede seguirlo y acomodarse a él, lo que se conoce como “llevar” (al bailarin), y de esta manera el juez
puede que no le descuente puntos®.

Santa Cruz clasifica el zapateo criollo de Lima en zapateo en mayor y zapateo en menor pero,
mas alla de que simplemente estén en modos musicales diferentes, no explica por qué se necesitan dos
categorias separadas para la clasificacion. Aunque las marineras en tonalidades mayor y menor requieren
una diferenciacion de este tipo, dado que las reglas de ejecucion involucran el modo, tal distincion no
parece ser crucial para el zapateo. El zapateo raramente se baila hoy en dia con el acompafiamiento en
menor, debido en parte a que las frases melddicas en tonos mayores son mas vivaces y entretenidas; y
en parte porque aparentemente no hay guitarrista —con excepcion de Vicente Vasquez Diaz- que parezca
conocer los bordones del modo menor.

Santa Cruz afirma también que las melodias del zapateo estan en 6/8%, lo cual no es cierto ya que
casi todos los acompanamientos de zapateo que se han encontrado, incluyendo los interpretados en el
album Socabon de Santa Cruz, estan claramente en 3/4 debido a que usan divisiones binarias del pulso

JJJJJ] envezde ternarias, JI3J737.

Dos inusuales excepciones de la norma son una melodia de zapateo de Lima, recogida por Rodolfo
Holzmann, que usa un compas de 2/4, y los acompafiamientos de zapateo tocados en violin del area
de Chincha, que usan un compas de 4/4. Sin embargo se puede descubrir el uso del 6/8 en los ritmos
producidos por el zapateador, lo que produce ritmos entrecruzados con la guitarra al utilizar hemiolas o
dos contra tres. Esta misma caracteristica fue sefialada previamente en este capitulo al hablar del festejo
en relacion con aquellos festejos que usan compases binarios o ternarios simples: en vez de utilizar un
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Pasadas de zapateo,
demostracion de Ronaldo

Campos. Fotos cortesia de
José Durand.
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6/8, la voz que canta lo hace en un 3/4 o en 4/4 mientras que el acompafiamiento de la guitarra, la quijada
y el cajon esta en 6/8.

El zapateo de la provincia de Chincha, en el departamento de Ica, no usa las mismas estrictas reglas
de competencia que caracterizan al zapateo de Lima. Cuando se presenta en competencia, el aplauso y la
reaccion del publico generalmente deciden al ganador. Los zapateadores suelen bailar sin zapatos, lo que
explica en parte el uso considerable del pisoteo ritmico (foot stomping) y escobilladas en este estilo, una
técnica que brinda un sonido mas rico con el pie descalzo que el golpear con el talon y la punta del pie
descalzo en el suelo. El estilo de zapateo y escobillada son la base de la mayoria de las danzas del hatajo
de negritos en el departamento de Ica. A veces estas presentaciones también incluyen el zapateo de un
bailarin solista acompafado por un violin que repite una monotona melodia de dos a cuatro compases en
la cuerda mas aguda con dos notas pedales (double drones) en las cuerdas abiertas al medio (ver Apéndice)
Si mas de un grupo de danzantes del hatajo de negritos esta tocando en el mismo lugar, un grupo puede
retar al otro para una competencia de zapateo, con el mejor zapateador de cada grupo. También es de
destacar el uso de un compas de 4/4 en el zapateo transcrito en el Apéndice del hatajo de negritos de El
Carmen, provincia de Chincha, a diferencia del usual 3/4 que se encuentra en la mayoria de los casos.

Como dijimos anteriormente, se conoce poco del agua’e nieve tal y como fue hecho por los negros
del Peru. Como el zapateo, se solia presentar como una competencia entre dos o mas bailarines que se
turnaban para bailar. Las principales diferencias estan en lo mas basico de las técnicas de escobillada del
agua’e nieve y de su acompafamiento, que emplea sus propias féormulas melddicas. Nicomedes Santa
Cruz anota que el agua’e nieve se acompaiia siempre en mayor’’, aunque el ejemplo que incluye en su
disco, grabado por Vicente Vasquez (ver Apéndice) esta en modo menor. La interpretacion que Vasquez
hace de esta forma musical la muestra como una especie de tema y variaciones; el tema consiste en una
melodia de dos compases —el primer compas en 6/8 y el segundo en 3/4, de acuerdo a la distribucion de
los acentos. El tema y cada una de las subsiguientes nueve variaciones de dos compases son repetidas.
Los ritmos producidos por el bailarin siguen el esquema ritmico y métrico que presenta el guitarrista.

Una revision de los distintos acompanamientos de zapateo y agua’e nieve en el Apéndice muestra
que la mayoria de los ejemplos consisten en dos frases melddicas que tienden a elevarse y después caer al
concluir la frase. En el caso del zapateo esta caida es un tanto abrupta, y muchos de los ejemplos tienen
un esquema melodico un tanto similar al siguiente:
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La mayoria de los ejemplos transcritos en este estudio consisten en un motivo melddico de un
compas que se repite, seguido por algunas variaciones del mismo compds que también se repiten en un
tipo de formato A' A' A A? A’ A?, etc. Lastranscripciones 20 y 25 en el Apéndice hacen variaciones de
una frase de dos compases. La transcripcion 24 es la que tiene un mayor interés melddico y un fuerte sabor
a festejo, con una melodia que casi invita a afiadirle un texto. Cada frase usada en el acompafiamiento de
zapateo y agua’e nieve, como en el festejo propiamente dicho, usa un mecanismo de tension y relajacion
en su curva melodica que construye el rango melddico y la actividad ritmica para luego dejarla caer
repentinamente al regresar a un registro menos sostenido o, como en el caso de la transcripcion 24, a un
silencio.

Los ejemplos del zapateo y agua’e nieve presentados en el Apéndice han sido recogidos por
diferentes folkloristas. Cada melodia es considerada como un acompanamiento tradicional que se usé en
estos géneros bailables. Puede que muchas otras formulas melddicas hayan existido y que se hayan perdido
desde entonces, o quizas pudo haberse utilizado cualquier melodia derivada del festejo que no distrajera
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ni tapara al bailarin. Por ejemplo, la introduccion instrumental del alcatraz transcrita en el Apéndice se
deriva de una melodia de festejo muy conocida, y muchos zapateos tienen caracteristicas melodicas que
pudieron permitir su uso como melodias para fugas en el festejo.

El zapateo representa solamente una de las formas que tiene parte de sus raices en la tradicion
musical ibérica, adoptada por los afroperuanos y alterada para adaptarla a sus propios conceptos y
valores. El estilo de baile del zapateo, aunque usado ampliamente en Espafia, América Latina e incluso
en el Magreb (area de paises arabes en el noroeste de Africa) tiene también su contraparte en las culturas
negras del Africa. Asi, aunque el zapateo pudo haber sido bailado alguna vez por espafioles y mestizos
en el Perq, los negros pronto integraron la forma dentro de su propia cultura musical, impregnandola con
sus propios ritmos del festejo y estimulando la atmdsfera con el ingrediente adicional de la competencia
que, aunque también comun en la tradicion espaiola, es apreciado particularmente por los negros tanto
en el Africa como en el continente americano. Y ahora el zapateo criollo se ha convertido en una forma
que en el Pert se asocia principalmente con los negros.

En conclusion, el festejo se ha revelado a si mismo como una de las formas musicales afroperuanas
mas significativas. No solamente sus ritmos dan sustento a bailes como el son de los diablos, el alcatraz,
el inga, el zapateo y el agua’e nieve sino que el propio festejo es ahora usado como un “movimiento” de
contraste que se interpreta después de ciertas formas mas lentas como el panalivio o la habanera. Aunque
algunas otras formas, como la marinera y la resbalosa sean compartidas con los blancos, mestizos y criollos
negros, el festejo en verdad pertenece exclusivamente a la tradicion musical afroperuana.
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Capitulo IX

El lando

Entre los géneros peruanos que han experimentado un renacimiento en las ultimas décadas, el
lando es quizas uno de los més sensuales y ritmicos en su estilo coreografico y musical, y se considera
que tiene un alto grado de influencia africana. Hasta su repopularizacion por grupos de folklore hace
unas pocas décadas, el land6 se canté muy poco en Lima durante el siglo XX', y solo unos cuantos viejos
cantores negros, particularmente aquellos que no eran de Lima, pudieron recordar algo de esta danza que
practicamente se habia perdido. Gracias a los esfuerzos de los musicos folkloristas que pasaron incontables
horas buscando entre los recuerdos de octogenarios informantes, hoy en dia tenemos unos pocos landos,
algunos de los cuales incluso han llegado a tener éxito como grabaciones populares del folklore. Proba-
blemente la caracteristica mas distintiva del landoé sea su ritmo peculiar, el que veremos mas adelante. La
coreografia original basicamente se ha perdido y los grupos modernos han inventado sus propios pasos,
que a menudo se parecen a los del festejo pero con un movimiento de caderas mas acentuado y que es
interpretado como una sugerencia del acto de la copula. Hasta qué punto la coreografia moderna se ajusta
a la tradicion es todavia un debate abierto.

El término “land6” dificilmente se encuentra en la literatura de siglos pasados, aunque existe
alguna mencion sobre el “zamba land6”. Puede que el landé y zamba-land6 fueran el mismo baile,
siendo “zamba” un mero prefijo adicional que también se usé para otras de las primeras danzas como la
“zambapalo” y la “zambacueca”. Otro baile notorio llamado solamente “zamba” fue popular en el Pera
al comenzar el siglo XIX. En cualquier caso, no se han encontrado todavia fuentes historicas confiables
sobre las que se pueda elaborar una descripcion precisa del desarrollo del lando en el Peru; la inica fuente
disponible es la escasa informacion proporcionada por informantes del siglo XX que fueron testigos de
la ejecucion y del texto y musica de los pocos landds que han perdurado. Esta situacion ha abierto las
puertas para la especulacion de folkloristas, algunos de los cuales fabricaron sus a menudo complicadas
teorias del origen de acuerdo a ideas preconcebidas, determinadas por sus respectivos acercamientos al
folklore, ya sean “africanistas” o “europeistas”. El asunto de los posibles origenes del lando es altamente
controversial ya que falta documentacion valida para sostener cualquier posicion al respecto, hecho que
se complica por los varios siglos de asimilacion cultural. Sin embargo, mencionaremos brevemente unas
cuantas teorias acerca del lando, con los puntos fuertes o débiles de cada una, en un intento de clarificar
dos éreas de posible confusion. La primera de ellas: la relacion, si acaso hay alguna, entre el lando y el
ondu, una danza mencionada varias veces en la literatura sobre el Perti del siglo XIX; y en segundo lugar,
la relacion de estas dos danzas con el afrobrasilefio lundu.

A pesar de la falta de referencias al land6 en la temprana literatura, en el siglo XIX se hace

frecuente mencion a un baile peruano llamado “ondi” o “londou” cuya relacion con el lando es solo
mera especulacion. En opinion de José Gélvez, el ondua era un baile popular de Arequipa, que también
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era popular en Lima, particularmente como cierre de ciertos espectaculos teatrales> La mayoria de las
referencias literarias que se han encontrado acerca de este baile indican que el ondu era un baile aristocratico
en el Pert del XIX . En 1831 las sefioritas Lagunas y Navarrete bailaron en el teatro de Lima el “soga”,
el “ondu de Arequipa”, el “azicar” y la zamacueca®. Mas tarde, en la comedia de un solo acto de Manuel
Segura La moza-mala que se estrend en Lima en 1842, Lucia, uno de los personajes de la obra, criticando
el nuevo baile llamado “moza-mala” declara su preferencia por el ondt y lo clasifica junto a otros bailes
de la época*:

Que bailen la contradanza,
el ondu, la pieza inglesa

o0 asi cualquiera otra pieza
seria, y digna de alabanza;

Una acuarela del baile realizada por el famoso pintor mulato peruano Pancho Fierro y subtitulada
por Ricardo Palma como “el ondu de Arequipa, baile de salon de 1820, muestra una pareja bailando
graciosamente en traje de gala con acompaiamiento de arpa. El hombre agita un pequeiio paiuelo con
su mano derecha.

Aunque el ondu es generalmente descrito como un baile aristocratico, algunos de sus estilos fueron
bailados por las clases populares. José Galvez en Nuestra pequeria historia menciona que el ondu floreado
y el ondu intencionado fueron bailados junto a otros bailes populares como la zamacueca, el mis-mis,
la cachucha, el valse de aguas y otros durante las celebraciones navidefas que se llevaron a cabo entre
el 24 de diciembre y el 6 de enero’. Manuel Fuentes en su Lima, agrega que un negro conocido como
“Tragaluz”, famoso profesor de baile de la época, fue el inventor de nuevos estilos de danza, incluyendo
el “londu floreado”, el “valse de aguas” y la “cachucha intencional™.

El “ondt”, el “londu” y el francés “londou” son aparentemente diferentes grafias que aparecen
en la literatura del Peru para el mismo baile. Por ejemplo, el viajero francés De Sartiges describi6 en sus
memorias haber visto varias danzas arequipefias’:

Siguieron los bailes de Arequipa: el londou, el fandango, el mismis, etc. Encantadores boleros con
acompafnamiento de castafnuelas, principalmente el londou. jQué lastima que por nuestra fria y mondtona
cuadrilla los peruanos abandonen poco a poco sus lindos bailes nacionales!.

Lavandais, otro viajero francés, escribe sobre el “lundou” y Lafond, que estuvo en Arequipa en
1826 habla del “ondou”. En Uruguay existe también un baile llamado “onda™®.

En resumen, todas las referencias literarias sobre el ondu lo presentan como musica cortesana y
solemne, y aunque existieron versiones populares, tales como el ondu floreado y el ond intencional, estas
parecen haber sido interpretadas dentro de los mérgenes de lo que se considera decente. Como contraste, y
de forma inconsistente con las descripciones que tenemos del ondu, hoy en dia se considera que el land6
fue un baile muy sensual, con movimientos coreograficos que pudieron haber producido una avalancha
de ataques literarios. Por lo tanto, si el sensual estilo coreografico usado en el landd de hoy tiene alguna
base en la tradicion, es probable que el ondu del XIX y el landd no estén directamente relacionados.

Para responder a la segunda pregunta que nos hicimos anteriormente, a pesar de que poco mas que
etimologia es lo que existe como evidencia, no debe descartarse la posibilidad de que el ondu peruano
pudo haber estado vinculado al lundu afrobrasilefio, que fue popular tanto en su pais de origen como en
Portugal en fecha tan temprana como el siglo XVI. Aunque se sabe que el brasilefio lundu pertenecio6 a
los negros y se ha dicho que estuvo vinculado a los géneros de baile traidos al Brasil por los esclavos
desde Angola, el onda en Perti no se menciona nunca en la literatura como habiendo estado asociado
particularmente con los afroperuanos sino mas bien con las clases altas. Si el ondl o el lundu realmente
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hubiera llegado al Pert con los esclavos africanos, seguramente hubiera sido marcado, como paso en
Brasil y Portugal, como baile sensual e inmoral en la literatura de la época, o al menos hubiera sido
mencionado como un baile asociado con los afroperuanos. O lo que es mas probable, si el ondu y el lunda
estan realmente vinculados es porque el baile brasilefio, como la sarabanda, la chacona y muchos otros
bailes “erdticos”, llegd a estilizarse en la peninsula como danza cortesana y de alli pas6 al Perti con un
nuevo caracter, recogiendo influencias locales y siendo denominado “el onda”.

La mayor controversia gira alrededor de la pregunta si el land6 peruano estd vinculado al lundu
brasilefio. Los escritos de Nicomedes Santa Cruz sostienen que el lundua y el lando fueron esencialmente
el mismo baile y no solo fueron llevados al Pert por los esclavos de Angola sino que, a su vez, también
dieron nacimiento a la zamacueca peruana, la marinera, la zafia y el tondero, una teoria que, a pesar de
estar basada principalmente en especulaciones, Santa Cruz reafirma una y otra vez como si se tratara de un
hecho cientifico. Santa Cruz contintia con el pasmoso alegato de que el lundi de Angola y la calenda, que
¢l considera de origen congolés, dieron nacimiento en las Américas a cerca de cincuenta bailes de pareja
que ¢l enumera’. Las teorias de Santa Cruz parecen girar en torno a las figuras coreograficas que ¢l cree
fueron caracteristicas del lundu colonial afrobrasilefio, llamado “golpe de frente”, en donde las parejas se
topan la pelvis para hacer un simulacro del acto de la copula. El llama “danzas de ombligada” a los bailes
que emplean este movimiento y, segiin Santa Cruz, todos ellos son derivados del lund, utilicen explicita
o implicitamente la figura del golpe de frente. En el caso de que sea implicito, debe tenerse en cuenta el
grado en que el investigador esta percibiendo la implicacion sexual en la coreografia. Por ejemplo, en un
articulo que apareci6 en una edicion de 1790 del Mercurio Peruano, después reimpreso por Manuel Fuentes
en su Lima, una innombrable danza erotica anénima bailada en la cofradia de esclavos en Lima describe
a bailarines aproximandose uno al otro y topandose de una “manera indecente”. Santa Cruz sostiene que
esto no es otra cosa que el lundu. Sin embargo en ninguna parte de la descripcion se menciona que el baile
descrito sea el lundu, un baile que ya era notorio en la Peninsula y en Brasil; tampoco se menciona que
la cofradia perteneciera a los esclavos de Angola o que el meneo “indecente” involucrara la pelvis de los
intérpretes. Tal descripcion presenta mas bien el tipo comun de generalidades etnocéntricas que tipifican
la mayoria de los escritos de la época sobre cualquier baile negro. El patron coreografico descrito en el
articulo -alejarse bailando de la pareja de baile para dar la vuelta y regresar rapidamente -es comun en las
danzas de cortejo de toda Africa y alrededor del mundo, asi como el uso de los pafiuelos, dos elementos
que Santa Cruz declara como derivados del lundu y de Africa'®, desde donde, dice, pasaron a la zamacueca,
marinera y tondero. De la misma manera, Santa Cruz mantiene que el uso frecuente de las frases “dale”
y “que le da” en los textos de marineras y tonderos significan realmente “que le da el golpe de frente”.
Aunque los términos son muy usados en la América Latina de hoy, “dale” implica también “anda, anda”

99, ¢

o “animense”; “que le da” es meramente otra forma imperativa del mismo verbo.

Otro factor que afecta la credibilidad de la teoria Santa Cruz es el de las diferencias métricas y
ritmicas entre el land6 afroperuano y el lundu brasilefio. El lundt y otros géneros musicales brasilefios
derivados de €1, como el batugue o la batucada, el maxixe y la samba estan en un inequivoco compas de
2/4 y todos emplean variaciones del mismo ritmo fundamental, como por ejemplo

DI DIIDD vy 3D

Mientras que todas las formas musicales vinculadas al lundu en el Brasil tienen notables similitudes
métricas y ritmicas, el lando afroperuano, como ahora veremos, usa generalmente distintos patrones
ritmicos en 6/4 con un esquema peculiar de acentuacion que lo distingue de estos géneros afrobrasilenos!'.

No obstante, los paralelos que traza Santa Cruz merecen alguna consideracion, y puede que el
land6 peruano y el lunda brasilenio guarden algin vinculo entre si. Esto no significa declarar que la
teoria de Santa Cruz es un hecho establecido o hallar en ella una tesis completa ya que muchas preguntas
cruciales permanecen sin respuesta y existe alguna evidencia en contra. Se deberia investigar también
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si alguna vez hubo en Angola un baile llamado lundq, y de ser asi, si el baile todavia se practica y qué
grupos €tnicos lo hacen. ;Se encuentra el asi llamado “golpe de frente” en la coreografia de alguna de
las danzas tradicionales de Angola? ;Se encuentra en cualquiera de las danzas tradicionales de otros
grupos ¢étnicos de donde los esclavos provienen? Y si esto es cierto, jacaso no pudo haber sido el “golpe
de frente” igualmente un derivado de otras danzas de la misma Angola?

Haciendo un resumen de los aspectos historicos del lando, hay pocas conclusiones concretas que
se puedan obtener debido a que no existe suficiente informacién. Si el landé esta vinculado al ondu de
Arequipa, las raices comunes probablemente se remontarian hasta fechas anteriores al siglo XIX -donde
se encuentra la mayoria de referencias documentales-ya que el cardcter de los dos bailes en aquel periodo
de la historia parece ser muy diferente. Aunque tanto el landé como el lunda pueden ser categorizados
generalmente como sensuales, con posibles raices en los ritos de fertilidad, cualquier intento de determinar
una relacion directa que vaya mas alld se basa mayormente en especulaciones y deberia ser tratado con
cautela.

Hasta muy recientemente, el lando fue un género casi olvidado durante el siglo XX. Segin José
Durand, incluso Manuel Quintana no recordaba nada acerca de esta forma musical. Las unicas personas
conocidas que hoy en dia practican regularmente la forma como una tradiciéon son los negros de la
comunidad de El Guayabo, quienes todavia presentan el baile durante las celebraciones de la yunza de
carnaval. El primer lando6 que se hizo muy popular a finales del siglo XX fue “Samba malat6”, grabado por
Nicomedes Santa Cruz y su grupo Cumanana'?. Un numero de informantes negros ya mayores recuerda
haber escuchado algo de esta cancion en su juventud y Santa Cruz afirma que €l la aprendi6 de su madre.
Al menos un verso y el coro de la version de Santa Cruz pueden establecerse como tradicionales:
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Desde su popularizacion, otros artistas han hecho también grabaciones comerciales de esta cancion,
incluyendo Lucila Campos y el grupo Perti Negro'. Estos grupos han afiadido mas versos al texto original,
incluyendo un contrapunto de palabras “africanas”, tales como “babalorishd”, “anambucurt”, etcétera,
escogidas arbitrariamente para “africanizar” la performance. Augusto Ascuez, un famoso cantor negro
limefio de su tiempo, piensa que el land6 original no era de 1a manera en que es presentado por Pertt Negro
y otros grupos comerciales. Su version de “Samba malatdé” ha sido incluida en los ejemplos musicales

del Apéndice.

Como mencionamos anteriormente, el tnico ejemplo del land6 que se ha encontrado como parte
de una tradicion viva es el hallado en la comunidad de El Guayabo en la provincia de Chincha. Aqui,
en febrero, las actividades anuales del carnaval incluyen una celebracion de la yunza en la que las
parejas bailan alrededor de un arbol. El baile generalmente tiene dos partes: la primera es un baile de
corro llamado el “huanchihualito” o propiamente “yunza”. Le sigue un baile rapido, generalmente una
resbalosa. Esta seccion es conocida como “pleito”, que es bailado por una pareja en el centro del circulo.
Entre el repertorio de El Guayabo de canciones bailables que se usan para el pleito esta un land6 que ha
sido transcrito en el Apéndice. La introduccion instrumental es tipica de resbalosa y el ritmo también es
muy similar al de rebalosa, aunque en un tiempo mas lento. Mucho del texto se asemeja al de los festejos,
como “Taita Guaranguito”, pero afiade un estribillo de respuesta, “lando, samba land¢”, y una seccion
lirica que contrasta: “este pajarillo, pecho colora’o...” Hace algunos afios varios miembros de Perti Negro
visitaron el Guayabo y aprendieron este landé de los més viejos cantores. Después hicieron un arreglo de
la cancidn, la impregnaron con ritmos mas fuertes y la grabaron comercialmente, conservando sin embargo
en la parte de la guitarra ritmica el ritmo de resbalosa que fue usado originalmente en el Guayabo (ver
un fragmento de este arreglo transcrito en el Apéndice).

Después del éxito de las primeras grabaciones comerciales de ritmos de landd, nuevas canciones
con este ritmo empezaron a venderse bien. Lucila Campos grabé un arreglo de lando de “A sacd” camote
con el pie”"?, que originalmente fue un festejo, y aladié un texto tomado de otro festejo, “Molino molero”.
Nuevos landds se comenzaron a componer, tales como el “Vamo” a menea’ de Abelardo Vasquez'® y
muchos otros, estableciendo el landé como una forma popular moderna.

Un examen de los diferentes landos disponibles revela ciertas caracteristicas que tienen en comun.
La cancion empieza con un preludio instrumental, y un interludio instrumental puede dividir algunas
secciones. La forma melodica generalmente consiste en dos o tres secciones organizadas en una forma
estrofica general. La primera seccidon, “A”, es un estribillo que consiste en frases de un compas donde
breves fragmentos melddicos se cantan como respuestas entre un solista y el coro. La segunda seccion,
“B” esta compuesta por varias estrofas de dos compases que son cantadas unicamente por el solista;
cada una de estas estrofas termina con el estribillo “A”. Algunos landés comienzan con el estribillo y
otros con la estrofa. Algunos landds tienen también una seccion lirica contrastante, “C”, en el medio de
la cancion; esta seccion es de 4 a 8 compases de duracion y es cantada por el solista o por el coro. Todas
las secciones del land6 usan frecuentes repeticiones de frases. El rango melodico de la linea del solista
esta generalmente limitado a una distancia entre una quinta y una octava. Aunque se pueden encontrar
ejemplos de landé en modo mayor, es mas comun el menor. Arménicamente, el landé muestra poca
variedad: basicamente presenta armonias de tonica y dominante que alternan cada uno o dos compases.
Es mas facil encontrar variaciones armonicas en la seccion lirica, “C”, como en el caso del land6 de El
Guayabo, que modula a la tonalidad del relativo mayor. El tema del texto es festivo por naturaleza y
aunque pueda hacer a veces comentarios sobre la mujer, los textos de landé que estudiamos no fueron
particularmente sensuales o amorosos. El texto no se adhiere a ninguna forma poética en particular y las
repeticiones del mismo siguen las de la melodia. En El Guayabo el landé de la celebracion de la yunza
se acompafiaba solamente con guitarra y cajon, pero en el escenario y en grabaciones comerciales esta
instrumentacion puede ser apoyada por quijada, tumba, bongd, campana e incluso piano.
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La relativa sencillez de la melodia y armonia del landé es compensada con la rica actividad ritmica
en un tiempo moderadamente rapido J=138a144. Aunque generalmente el compas se describe mejor como

6/4, el patron de acentuacion de todas las partes no siempre sigue el formato JdJdddd . Con frecuencia,
especialmente en los estribillos de respuesta y en las secciones instrumentales, el acento secundario del

compas esta en el quinto pulso, es decir, € ’ ®® como se ve en los ejemplos siguientes:

a) Lando del Guayabo arreglado por Perti Negro
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b) Vamo” a menea’ - Abelardo Vasquez
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c¢) Saca” camote - Lucila Campos
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Estos y otros ejemplos ilustran que el cuarto pulso es opacado con frecuencia como un efecto

ritmico, y el patron de acentuacion es tal que la medida de esas partes seria designada mas correctamente
como un 412 .

Algo caracteristico del ritmo son los patrones ritmicos y melddicos de un compas en donde la sexta,
o algunas veces la quinta y sexta negra del compas casi siempre forman una anacrusa con el siguiente
compas. En la seccion del estribillo la sexta y primera, o la quinta, sexta y primera negras del compas a
menudo se acomodan para la respuesta del coro, mientras que un fragmento melodico corto cantado por
el solista utiliza las otras tres o cuatro negras en medio del compas. Los acompafiamientos de la guitarra
ritmica varian pero suelen estar basados en la sincopa o en el yambo ritmico J) J J) J ﬁJ J) J similar
al usado en la resbalosa pero en un tiempo mas lento. Vicente Vasquez ha sefialado el siguiente ritmo de
guitarra como tipico del utilizado en el land6".
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Los ritmos usados en los instrumentos de percusion varian considerablemente por lo que es dificil
determinar un ritmo basico para cada instrumento. Por ejemplo, en una oportunidad la tumba puede
tocar 2 J ﬁﬂJ {ﬂy en otra puede tocar 432 ﬂﬂJ ¢ JjJ Si se llegara a tener una formula ritmica
totalizadora del lando, quizas la mas cercana seria: § J 1DJJd ¢ J|J . Abelardo Vasquez asegura que
solamente se recuerda del lando original una estructura ritmica basica que alguna vez se toc6 ampliamente
en Lima.

La coreografia del land¢ tal y como se presenta en el Guayabo es esencialmente libre, presentada
por parejas que se turnan para que una pareja a la vez baile en el centro del circulo. El hombre se acerca
y se aleja de la mujer, a menudo haciendo movimientos sexuales provocadores con las caderas adelante y
detrés de ella, y todo ello mientras la mira con ojos “hambrientos”. Un bailarin llegd inclusive a tirarse al
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suelo y caminar boca arriba alrededor de ella como si fuera un cangrejo, con la intencién de impresionarla.
En ocasiones, un aire de competencia entre la pareja intensifica el ambiente a medida que cada bailarin
acrecienta la sensualidad de sus movimientos, hasta que uno de los dos retrocede, avergonzado de ir mas
allad con sus movimientos licenciosos. Mientras tanto, el circulo de bailarines espera su turno y el grupo
de hombres, mujeres y nifios que los rodea grita frases de aliento a la pareja, mostrando su deleite ante
cada movimiento provocador.

Significativamente, este estilo de baile fue usado no solamente en el lando sino también en las
resbalosas y en otras secciones de “pleito” del baile de la yunza. Algunos informantes mayores del
distrito dijeron que esta es la manera en que se han hecho siempre estos bailes. Otros se quejaron de que
se trata de una innovacion de la juventud inspirada por la moda del renacer “afro” y los ejemplos de los
grandes grupos comerciales de baile y que en el pasado la seccion del pleito consistia en una marinera 'y
resbalosa “presentadas decentemente, al modo de los jovenes caballeros y sefioritas”. El landé bien pudo
haber sido presentado en cualquiera de los dos estilos dependiendo de lo que las circunstancias permitian.
Las presentaciones de escenario del lando usan también lo que parece ser una coreografia libre con una
pareja a la vez bailando en el centro de un circulo, pero las implicancias sexuales son ain mas limitadas.

No existen restricciones respecto a quién puede bailar o cantar el lando, y aparte de su funcion

como “pleito” en las celebraciones de la yunza en El Guayabo, parece tratarse principalmente de un
nimero para el escenario o de un tipo de cancidn para intérpretes profesionales.
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Capitulo X

El toro-mata

Desde principios de la colonia en el Perti se continuo la tradicion espafiola de la corrida de toros, uno
de los mas antiguos y significativos espectaculos en la Peninsula que data de mucho antes de la invasion
musulmana. Ya por 1540 Lima fue testigo de la primera corrida de toros y durante la década de 1760 se
construy0 la plaza de toros, después llamada Plaza de Acho, para dar un espacio a la programacion taurina'.
Los toreros de la Peninsula, quienes en un principio dominaron la arena peruana, fueron gradualmente
reemplazados por los toreros nacionales, inspirando asi el comienzo de este espectaculo como un tema
en la literatura de costumbres y la musica folklorica peruana. Manuel Segura, Ricardo Palma, Abelardo
Gamarra y otros autores de principios de la reptblica hicieron frecuentes referencias a las corridas, y las
reuniones en la Plaza de Acho se fueron convirtiendo en parte de la tradicion nacional.

Las corridas de toros llegaron también a ser parte integral de la cultura y el folklore afroperuano,
lo que no es sorprendente considerando que muchos de los toreros peruanos mas famosos de los dos
ultimos siglos fueron negros. El famoso torero negro del siglo XVIII, Indio Sevillos, es mostrado en al-
gunos grabados sentado sobre un toro mientras lidia otro. Durante la colonia también vivi6 el renombrado
Juan Breia, llamado Juana la Marimacho, y otro torero negro, “El bravo” Montellanos, que fue pintado
por Pancho Fierro y mencionado por Ricardo Palma en sus Tradiciones Peruanas. Hacia fines del siglo
XIX la Plaza de Acho presenté a menudo al famoso mulato Angel Valdés, asistido por su banderillero
“Pionono”, también mulato®.

Como ya ha sefialado Aurelio Collantes, la poblacion negra en el Pert durante la colonia tomo
gran interés en las corridas de toros, no solamente porque los toreros eran negros, sino también porque
después de que se matara al toro, se daba la carcasa a los pobres, una ocasion propicia para el canto y la
celebracion, de donde vienen los versos®

Toro-mata

mi compadre
toro-mata

eche usted la copa

y que bien se cuadre.

La letra de otro “toro-mata” alude también al regalo de la carne: “mafiana comemos carne, toro-
mata”. Los negros, que a menudo no recibian mucho mas que las visceras, inventaron sabrosas -si no
exquisitas- recetas usando las partes del animal descartadas por otros, y muchos de los platos como el
cau-cau y los anticuchos desde entonces se hicieron parte de la comida nacional.
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En Espafia la tremenda popularidad de las corridas de toros inspiro la creacion de una gran variedad
de canciones, incluyendo aquellas que contenian acercamientos descriptivos, alegdricos e historicos
respecto a la fiesta brava. Muchas resaltan la biografia de un torero, sus actos de valor o su muerte en
la arena. Otras menosprecian el miedo de un torero ante el rostro de la muerte. Los géneros musicales y
ritmos usados para estas canciones varian considerablemente y comprenden -entre otros- el pasodoble,
la jota, la seguidilla y la sevillana*. A medida que la tradicion de la corrida de toros se esparcia por el
Nuevo Mundo, los paises de América Latina arreglaron temas de toros para sus propias formas musicales
nacionales, como el bambuco colombiano, el son, el corrido, la habanera y el tango. Incluso los indigenas
del Cusco inventaron bailes y canciones asociados con las corridas, tales como el forero tusuy o danza del
torero, en la que dos personas bailan representando respectivamente al toro y al torero, uno ataviado con
una verdadera cabeza y piel de toro y el otro con traje de luces.’ En el Pert el tondero y la marinera con
sus temas taurinos también se hicieron presentes ocasionalmente en la Plaza de Acho para acompafiar la
fiesta. Una vieja resbalosa recordada por Ulderico Espinel, hermano del cantor Jestis Pacheco, glorifica
las acciones del torero peruano Angel Valdés.®

Qué bonita plaza de Acho
donde toreaba Angel Valdés
donde mata su torito

a la media vuelta

vuelva por aqui.

Pionono, Pionono
arrimalo pa’ca

a ver si tomo a ese toro
al orden de la autoridad.

Una marinera entonada por el cantor limefio Augusto Ascuez cuenta la historia de un toro en
particular:

Soy el toro de Bujama

de Bujama soy el toro
levanto tierra en las astas
y me la aviento en el lomo.

Cit6 con los pies juntos
paso el torito

y ¢l dijo no me muevo
de donde cito.

Paso el torito “madre”
qué maravilla

y le puso tres pares

de banderillas.

Ver juntas me da pena
sangre y arena.

En la literatura de principios del siglo XIX peruano es donde escuchamos primero acerca de un
baile llamado toro-mata. La mas antigua referencia conocida que se ha encontrado es de alrededor de
1834 y se encuentra en el diario de José Maria Blanco, quien describe los tres dias de canto y baile que
acompafiaban los matrimonios en el Cusco e incluian la bomba, el tormata (sic), el llanto y la zamacueca.
El “tormata” se describe como teniendo muchas fugas.” Unos cuantos afios después, la Zamacueca Politica
de 1839 compara el toro-mata de Lima con la zamacueca: “la gente continuamente disfraza su baile
favorito, llamandolo toro-mata, maicito, moza-mala, zanguarafia, etc. Pero al fin y al cabo es realmente
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la vieja zamacueca...”. En un namero de 1896 de Integridad, se registra un articulo de Abelardo Gamarra
llamado “El baile de Lima”:

El fandango de los conquistadores espafioles vino a América y se mezcld con la “cachua” de los diferentes
paises, formando en cada uno una variedad de bailes, incluyendo el ruidoso “tas-bé” de México, “el cielo
gaucho” en Argentina, “el zambé” en Venezuela, “el bambuco” en Granada, “el amor fino” en Ecuador y
la sajuriana en Chile. En nuestro pais nosotros hemos tenido el “toro-mata”.

Como Gamarra dice “nosotros hemos tenido el toro-mata”, pareceria que ya por ese tiempo el baile
habia desaparecido. Los informantes de mayor edad que siempre frecuentaban las jaranas confirmaron
que segun lo que ellos sabian, el toro-mata no se habia cantado en las reuniones festivas de Lima durante
la primera mitad del siglo XX. Hasta hace unos pocos afios solamente algunos de los viejos cantores
negros podian recordar alglin detalle de este baile en esencia desaparecido.

En la década de 1930 Jorge Costa, un compositor mestizo que cant6 en diio con Angel Monteverde,
compuso una nueva version del toro-mata basandose en unos pocos fragmentos de la cancion tradicional,
de la que solo recordaba partes®:

Como puere uté torea, compadre
si er toro mata

er toro mata compare

er toro mata.

Ay, dofia Juana Brefia

y el bravo Montellanos

que ellos toreen, compare
conformese uté con mirarlos.

Er toro mata, compare
er toro mata.

En su primera presentacion en el Teatro Municipal de Lima y durante la exhibicion de las pinturas de
Pancho Fierro en la Plaza de Acho a mediados de la década de 1950, el grupo de teatro-danza afroperuano
de José Durand llamado “Pancho Fierro”, present6 una dramatizacion musical del torero negro, incluyendo
la performance de la version de Jorge Costa del toro-mata cantada por Juan Criado.

Esto marcé el comienzo de un renacimiento por el interés en el toro-mata e inspir6 la creacion
de la version popular moderna ahora presentada por el grupo Pert Negro, basada en fragmentos de un
toro-mata tradicional de Cafete, arreglado y cantado por Carlos Soto’ :

Toro mata, ay, toro mata,
toro mata, rumbambero,
ay, toro mata.

La color no le permite
hacer el quite a Pititi
ay, toro mata.

Toro viejo se muri6
mafiana comemos carne

ay, toro mata.

Ay la pondé, pondé, pondé
la pondé.
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Este negro no es aqui
caracracra cra, cra

este negro es de Acari
caracracra cra, cra

hay que matar a este negro
caracracra cra, cra

quién trajo a este negro aqui
caracracra cra, cra.

Ay la pondé, pondé, pondé
la pondé.

La version de Perti Negro incluye una seccion adicional de fuga, “Ay la pondé, pondé, pondé”,
que no se encuentra en el texto original y que viene de un viejo festejo de Cafiete, “Lima "ta hablar y
Carfiete "ta pondé¢”, de acuerdo a los informes de Ernesta Laguna Indalecio, de San Luis de Caiete. Doia
Ernesta sefial6 también que “Ay, la pondé” es pronunciacion negra para “ay, la responde”!®. Mas atin, el
texto original, “el color no le permite mi compare hacer al quite” fue alterado por Soto: “la color no le
permite hacer el quite a Pititi”, refiriéndose a Eusebio “Pititi” Sirio, un conocido joven cajonero y bailarin

del toro-mata de Perti Negro. El bordon de Perti Negro para el toro-mata es:

que parece ser original suyo, y mas vinculado al tipo de ritmos que se usan en el lando.

No obstante, a pesar de que estas versiones modernas del toro-mata puedan no estar de acuerdo con
la tradicion, el éxito musical y econémico que han tenido es tremendo. El ritmo fuerte y la orquestacion
moderna del toro-mata de hoy le han permitido compartir popularidad con la musica tropical caribena,
tan apreciada en el Pert costefio contemporaneo.

Debido a la completa carencia de informacion confiable que existe en el presente, no vamos a caer
en el enigma de los origenes, un aspecto fascinante del folklore que debe ser tratado cientificamente y
sin basarse en conjeturas. De hecho, se puede incluso considerar la posibilidad de que el toro-mata pueda
haber sido un baile criollo, mas que estrictamente afroperuano, ya que todos los comentaristas del siglo
XIX mencionados antes sugieren que el toro-mata fue un baile popular nacional conocido hasta en el
Cusco, y ninglin escritor comenta que el baile tenga vinculos afroperuanos. Quizés los negros tuvieron su
propio estilo original de performance y cuando el toro-mata fue abandonado por otros grupos del Peru,
la poblacion afroperuana preservo el género durante algunos afios mas. Por otro lado, el toro-mata pudo
realmente haberse originado con la poblacidon negra y haber sido adoptado y estilizado mas tarde por la
poblacion criolla a fines del siglo XIX. En cualquier caso, los negros de mayor edad son los inicos que
hoy en dia recuerdan algo significativo sobre el toro-mata y el consenso general indica que el baile esta
considerado dentro de la cultura afroperuana.

A menudo, la tarea mas dificil para los folkloristas que estudian la musica afroperuana es la
reconstruccion de coreografias perdidas ya que hay pocos informantes y solo recuerdan los aspectos
generales. Tanto Augusto Ascuez, de Lima, como Ernesta Laguna, de Cafete, recuerdan el toro-mata
como un baile amoroso, de parejas, que incluye pasadas imitando la corrida de toros, con cambios de
posicion — la mujer generalmente haciendo de torera y el hombre de toro. Bernardita Rivadeneira, de San
Vicente de Caiiete, recordd que la coreografia era libre, con fuertes movimientos ritmicos de las caderas.
Aungque el baile era usualmente presentado por una o mas parejas, pudo ser presentado como una linea
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doble de baile, si se queria hacerlo asi.

En el siglo XIX —y posiblemente las primeras décadas del XX- existid un baile llamado “el baile
del cabe”. Augusto Ascuez sostiene que éste era un baile diferente que tenia mucho en comun con el toro-
mata, pero con un ritmo mas cercano al del festejo.!" En el cuaderno de letras de canciones del famoso
Manuel Quintana, “El canario negro”, que ahora estd en posesion del Dr. Jos¢ Durand estd anotado el
toro-mata con fecha del 4 de julio de 1957, pero con el titulo “El Cabe”. Este baile esta todavia rodeado
de misterio, y atin no hemos podido descubrir de qué manera se vincula al toro-mata. ;Se trata de otro
nombre para el mismo baile, proviene de €l o es una variante de corta duracion del toro-mata? José Durand
cree que el término “cabe” se refiere a la zancadilla, un movimiento coreografico en donde el bailarin gira
sobre un solo pie.'? Pero se necesita investigar un poco mas antes de que se puedan obtener conclusiones
definitivas. Actualmente tenemos pocas caracteristicas coreograficas generales basadas en los registros de
informantes: el toro-mata fue un baile de cortejo bailado generalmente por una o mas parejas, a menudo
con un marcado movimiento de caderas y que, dependiendo de las circunstancias, pudo ser bailado ya
con gracia o de manera licenciosa. Esta descripcion no nos dice realmente mucho ya que se puede aplicar
también a otras danzas de Europa, las Américas e incluso en el mismo Peru. Ya desde el siglo XVI los
comentaristas criticaron el flujo de nuevos bailes —sensuales, de cortejo y pantomimicos- de parejas “que
el pueblo inventa diariamente”. No es de extrafiar entonces que la Zamacueca Politica de 1859 ponga
por igual el toro-mata, el maicito, la moza-mala, la zanguarafia y la zamacueca y que Abelardo Gamarra
compare el toro-mata con el fandango espafiol y otros bailes de América Latina. El toro-mata no fue
necesariamente una copia de la zamacueca aunque como ésta tuvo una coreografia de tema de cortejo que
podia ser interpretada de manera indecente. Era bailada por parejas que posiblemente se acercaban uno
a la otra para luego retroceder (tal como es descrita por algunos informantes, se trataba de imitar a los
toreros) y de acuerdo al escritor decimononico José Maria Blanco, contenia una seccion de fuga, también
tipica de la zamacueca. Los criticos del XIX que no gustaban del estilo del baile, probablemente pudieron
haber considerado todos los bailes de este tipo como meras variaciones del mismo género.

La instrumentacién del toro-mata, como la de la zamacueca, pudo haber sido variable, y ni las
fuentes literarias ni los informantes han clarificado el tipo de acompafiamiento usado. Augusto Ascuez
ha declarado que aunque fragmentos de la melodia original y lineas del texto han sido preservados en la
version popular moderna del toro-mata de Perti Negro, el bordon no sigue la tradicion. En Lima era poco
usual escuchar la cancion en las jaranas del siglo XX y Manuel Quintana, uno de los pocos limefios que
la conocia, sabia que se cantaba siempre sin acompafamiento, debido posiblemente a que nadie sabia
la parte instrumental. Frente a esta falta de informacion confiable sobre el acompanamiento tradicional,
talentosos musicos negros han tenido que apelar a su inventiva para la performance del toro-mata en
el presente, pero ajustando sus esfuerzos a la estética musical afroperuana vigente. Abelardo Vasquez,
uno de los intérpretes mas destacados -y profesor de cajon- ha sefialado que el ritmo del landé es el que
generalmente se utiliza para acompafiar el toro-mata.

La busqueda del toro-mata tradicional se ha visto obstaculizada no solamente por la pérdida
de mucho de la coreografia y acompanamiento originales sino también por la tendencia en el Pera de
acomodar el texto de un género musical a otro, dando como resultado el que algunos festejos, marineras,
resbalosas e incluso huaynos comparten el mismo texto. Esta practica muy bien pudo haber sido aplicada
al toro-mata, lo cual hace el descubrimiento del ritmo y acompanamiento originales un asunto aun mas
dificil. El texto y/o melodia estaban sujetos a variaciones en diferentes areas de la costa, y el fraseo de
la cancion fue cambiado algunas veces para expresar asuntos de interés social y politico para la gente de
las distintas regiones.

En el apéndice se encuentran ejemplos musicales de cinco toro-matas tradicionales, transcritos
precisamente como fueron cantados por los informantes, con la unica salvedad de que todos fueron
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transportados a la misma tonalidad para facilitar su comparacion. Todas estas versiones les habian sido
transmitidas por negros hoy ya ancianos, cuatro de los cuales son del departamento de Lima y uno de
Ica. Aunque todos los ejemplos tienen varios elementos en comun, un inmediato parecido se observa en
las versiones de Ascuez, Quintana y Soto, con solo pequefias variaciones en la melodia y el texto. Uno
puede esperar que los toro-matas de don Augusto Ascuez (1892) y don Manuel Quintana (1880-1959)
sean idénticos, considerando que ambos vivieron e hicieron sus carreras de cantores en la ciudad de
Lima y cantaron juntos por muchos afios. Sin embargo, también se debe tener en cuenta que don Augusto
tom6 mucho de su repertorio de su tio Santiago Villanueva y no solamente de Quintana. Si acaso llegd
a cantar el toro-mata con Quintana, probablemente cada uno tuvo que sacrificar algo de sus versiones
individuales. Durand hace notar que Quintana a veces cambiaba el texto o la melodia del toro-mata de
una interpretacion a otra, de modo que su interpretacion publica de la cancion a menudo diferia de la que
tenia escrita en su cancionero."

Santa Cruz ha publicado en su Cumanana el texto de un toro-mata fechado en 1912 y que él piensa
fue tomado de Quintana; dicho toro-mata es especialmente notable por incluir un segundo verso que era
desconocido para otros informantes'*:

Toro mata, ay, toro mata
toro mata, rumbambero
ay, toro mata.

No me cortes con cuchillo
que me sale mucha sangre
ay, toro mata.

Toro mata, ay, toro mata.

La tercera version es conocida por los hermanos Soto, Carlos y Orlando, a quienes se la ensefid
su madre, quien vividé la mayor parte de su vida en Caiete antes de transladarse a Lima. Su version
es esencialmente la misma que la de Quintana; la diferencia mas importante es el uso de la palabra
“rumbamberi” en vez de “rumbambero”. Algunos investigadores creen que el término “rumbambero”
es una falsa interpolacioén que se refiere al que baila la rumba, un baile cubano. José Durand no esta de
acuerdo ya que en este caso el término hubiera sido “rumbero”. Mas apropiado, dice, es el término original
“rumbamberi”, probablemente africano, cuyo significado se ha perdido."

Después de examinar estas tres primeras versiones del toro-mata se hace evidente que la misma
linea melodica se muestra en cada una de ellas, con el mismo tipo de pequeiias variaciones que uno podria
esperar de una interpretacion personal artistica a otra. Cada una esta escrita en modo menor y se ajusta
a la forma estréfica AAB en la que B es el coro, indicando una posible situacion de llamada-respuesta.
Aunque el rango melddico a veces alcanza una octava o una décima, la mayor parte de la melodia esta
dentro de una quinta, y saltos de mas de una tercera generalmente solo se encuentran en los finales de frase.
Las secciones estructurales suelen consistir en frases de cuatro compases y el elemento de la repeticion
es predominante tanto en musica como en texto. Aunque el ritmo usado en la linea melddica es mas bien
simple, el acompanamiento pudo haber tenido un ritmo mas complicado y fuerte, ya que ninguno de los
informantes pudo recordar detalles. Quizas la linea melddica en si misma portaba originalmente mucha
mas sincopa e interés ritmico, y la falta de acompafiamiento ritmico en la performance de las gastadas
voces de nuestros informantes ancianos pudo causar la modificacion o al menos alguna variacion de la
linea melodica.

La version proveida por Bernardita Rivadeneira Rivas de Rivera (nacida en 1900) de San Vicente

de Cafiete se parece mucho a las demas en la parte: “no lo saca...”, que pudo haber sido un coro. La
diferencia mas obvia en este toro-mata es la existencia de una seccion precedente que presenta un tema

CEMDUC



156 Las tradiciones musicales de los negros de la costa del Perti

politico mas que un tema taurino en el texto. La primera seccion consiste en frases de dos compases que
se repiten tanto en el texto como en la musica, y que reflejan la naturaleza melodica y ritmica de esa parte
del coro: “no lo saca este bandido, no lo saca”. El coro mismo es una mera variacion de las tres primeras
versiones, presentando la misma forma y estilo musical.

Quizas los primeros toro-matas si tuvieron un verso anterior, o ésta pudo ser una innovacion
posterior. Otro informante, Alfredo Contrera Smith, un decimista de Imperial de Cafete, cont6 una historia
que puede dar algunas claves sobre el origen del toro-mata de dofia Bernardita, una version de la cancion
que ¢l asegura nunca escucho en Cariete!®:

Un amigo mio de Zafa en el norte me contd que durante la colonia en Lima vivia un negro y su esposa
que eran toreros, y ellos toreaban a caballo. Un dia Solié sac6 un toro muy bravo y le dijo:”Maria La Té,
tu y tu marido van a matar ese toro”. Y bien, su marido tenia miedo de ese toro y cuando lo soltaron, éI se
escondié de miedo. Y Maria lo buscaba, llamandolo: “Pancho, Pancho, han inventado esta cancion que
dice “dicen que Pancho se ha perdido, toro mata; Maria lo anda buscando, no me saca. No me saca este
bandero, toro mata.”

Una comparacion del texto de esta cancion con el del toro-mata de dofia Bernardita puede mostrar
una relacion directa entre ambas versiones. Hasta ahora no ha sido posible establecer la autenticidad
historica de la historia de don Alfredo, pero no podemos desechar la posibilidad de que esté relacionada
a este texto del toro-mata.

El Dr. José Durand cree que el texto del toro-mata de dofia Bernardita pudo posiblemente tener
un origen tan antiguo como el de los tiempos de la Confederacion, es decir, algin momento entre 1835
y 1840'7. A poco mas de una década después de la independencia del Pert, el general Andrés de Santa
Cruz, quien goberno brevemente el Pert después de la partida de Bolivar, que devino entonces dictador
de Bolivia, deseaba unir al Perti y Bolivia en una poderosa nacion, ambiciosa proeza que logro por 1836.
Chile, que temia que la confederacion pudiera convertirse en una amenaza politica y econdmica, se unié
con un destacamento de peruanos nacionalistas, y echo por tierra la Confederacion en la batalla de Yungay
en 1839 y restaur6 la independencia del Perti y Bolivia. Esta guerra corresponde aproximadamente al
tiempo de la primera mencion literaria del toro-mata.

La version del toro-mata de El Guayabo, distrito de El Carmen, provincia de Chincha en el
departamento de Ica, todavia se puede escuchar ocasionalmente en esta vieja hacienda, ahora cooperativa
Sinchi Roca 19. Los principales informantes e intérpretes de esta version fueron Francisco Farfan Gallardo
(nacido en 1917), Jesus Cartajena Suenafio (nacido en 1927) y Victor Pefia Castillo (nacido en 1924).
Como dijimos antes, este toro-mata parece haber sido “contaminado” por otras formas y ritmos. Los
informantes en el Guayabo estaban en desacuerdo con el tipo de acompanamiento de guitarra a usarse y
algunos insistieron en que los ritmos de resbalosa usados por el guitarrista no eran los adecuados. No habia
sin embargo otro guitarrista disponible para demostrar otros posibles acompafiamientos. La introduccion
instrumental del toro-mata que se grabo alli comienza con un ritmo que de alguna manera se parece al
tondero y la entrada de la voz tiene un caracter mas cercano a la resbalosa o al malambo argentino. El
unico parecido que guarda con las otras versiones, tanto textual como musical, se encuentra en el coro:
“toro-mata, toro-mata, toro-mata mi compadre, toro-mata”. Las secciones de la cancion que preceden y
continuian al coro tienen una linea melddica mas parecida al tondero, y también expresan un asunto politico,
originado probablemente durante la Guerra del Pacifico (1879-1881) que empezd con un sorpresivo ataque
chileno al Pert. La cancidn entera consiste en series de cuatro compases que se repiten, dandole a la
cancion la forma A'A’BCDB en donde cada seccion se repite, y “B” es el coro. Considerando los agudos
contrastes melodicos y ritmicos entre “B” y las otras secciones, uno puede conjeturar la posibilidad de
que este toro-mata surgio de la union de dos canciones diferentes, probablemente un tondero, usando
el toro-mata como estribillo. Tal uso ya tuvo antecedentes previos pues tradicionalmente los intérpretes
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intercambiaban textos, melodias y ritmos de una cancion a otra.

La organizacion métrica del compds del toro-mata todavia requiere considerable investigacion.
Los cinco toro-matas del Apéndice, cada uno transcrito tal y como fue proporcionado por los informantes,
demuestran inconsistencias en el compas. La version de Bernardita Rivadeneira usa un 5/4 alternado con
un 3/4 para las estrofas y un 4/4 en el coro. El toro-mata de el Guayabo emplea un 3/4 en la parte vocal,
un 6/8 en el acompafiamiento durante el canto de la estrofa y luego un 4/4 durante el coro. Las versiones
de Ascuez, Quintana y Soto utilizan un 4/4 constante. Aunque todos los informantes usaron un compas de
4/4 en el coro, se puede observar una considerable variacion en la estructura métrica de las estrofas cuya
posible explicacion se deba a la ausencia de acompafiamiento instrumental para muchos de los cantantes.
Los toro-matas de Augusto Ascuez y Bernardita Rivadeneira, primero grabados por W.D. Tompkins en
trabajo de campo en junio de 1975 y abril de 1976, respectivamente, fueron después presentados en
Lima en la produccion para la television “Festejo de Belén”, del Dr. José Durand, en diciembre de 1979
y abril de 1980. Augusto Ascuez, acompafiado aqui por instrumentistas profesionales que habian tocado
versiones populares modernas del toro-mata, cant6 su version utilizando un compas de 3/4 y no un 4/4.
Lo mismo hizo Arturo “Zambo” Cavero (que aprendio el toro-mata de dofia Bernardita de una copia
de mi grabacion de campo que le di al Dr. José Durand) al alterar la estructura métrica usada por dofia
Bernardita y cantar todo su toro-mata en un compas de 3/4.

(Qué podemos decir entonces del toro-mata tradicional original? Una revision de los cinco
ejemplos que poseemos indica que utilizaba el modo menor y que la melodia se dividia en frases de cuatro
compases que generalmente eran repetidas. El rango melddico se concentraba dentro de una quinta, pero
en ocasiones se extendia y podia llegar a una octava e incluso mas. Ya que todas las versiones tienen
elementos ritmicos y melodicos que les son comunes, podemos decir que esto constituia la esencia del
primer toro-mata, tomando una forma AAB en donde B era una especie de estribillo cantado por el coro,
tal como “yo te voy a matar, yo soy matador, matalo no mas, matalo de amor” o algun texto parecido. El
estribillo o coro es probablemente la seccion de fuga mencionada por José Maria Blanco en 1834 como la
parte de la construccion del toro-mata. La composicion original pudo o no haber incluido otras secciones
musicales, y de haberlo hecho, éstas pueden haberse perdido o quizas preservado en el material musical
adicional que se encuentra en algunos de nuestros ejemplos. Probablemente la coreografia fue libre, al
menos parcialmente, pero generalmente bailada en parejas. Era un baile amoroso y de pantomima en el
que algunas veces -si no siempre- se incluian movimientos coreograficos que imitaban las corridas de
toros y, dependiendo de la situacion, pudo ser presentado como baile sensual.

Si estas cinco versiones que cinco diferentes informantes recordaron han ayudado a responder
muchas preguntas acerca del viejo toro-mata, otras muchas preguntas permanecen sin respuesta,
particularmente aquellas que corresponden a la naturaleza del acompafnamiento instrumental, ritmo y
compas, y coreografia. Espero que estos parrafos no solo sean informativos sino que también inspiren a
otros investigadores a proseguir con la muy necesitada investigacion del toro-mata.
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Capitulo X1

Hatajo de negritos

La navidad en el Perti siempre anuncia una estacion de alegres fiestas centradas alrededor de los
nacimientos o belenes. Aqui los arboles navidefios no son parte de la tradicion y, en el mejor de los casos,
seria dificil obtenerlos debido a la falta de arboles en la costa peruana. Particularmente en el departamento
de Ica, las navidades también traen consigo los hatajos de negritos, grupos de muchachos adolescentes
vestidos a la usanza de los reyes magos, quienes cantan y bailan acompafiados por un violin en adora-
cion del Nino Jesus frente a las escenas del Belén en los distintos hogares. Aunque tanto mestizos como
negros interpretan los bailes, los negros de las dreas de Ica mas densamente pobladas por afroperuanos
consideran los bailes y cantos como parte de su propia herencia musical, y en su performance los grupos
representan no solamente a los reyes magos y los pastores, sino también a los negros esclavos que fueron
forzados a trabajar en los campos.

La construccion de las escenas del Belén en casas y centros religiosos delante de los cuales la
gente baila y canta villancicos es una tradicion muy antigua en Espafia. Leucadio Doblado recuerda que
estos villancicos también alguna vez jugaron un papel en los primeros oficios religiosos del siglo XIX
en Espafa’.

La musica de la catedral es muy buena. Pero ahora se reduce a la parte de las plegarias en latin, aunque
hasta hace pocos afios se usaba como una especie de interludio dramatico en la lengua popular, que era
cantado, no actuado, durante ciertas partes del servicio religioso. Estas piezas llevan el nombre de villancico
-por villano, un aldeano- pastores y pastoras que se convertian en los interlocutores de estas pastorales.

Una “danza de pastorcitos” existio también en el siglo XIX dentro del contexto de las procesiones
del Corpus Christi en Espafia, pero el hatajo de negritos se deriva principalmente de la tradicion espafiola
de cantar y bailar delante de los nacimientos.

El término villancico (derivado de “villano”, hombre de la villa, aldea) ha cambiado de significado
en diferentes épocas dependiendo de los cambios en estilo experimentados por esta forma musical espa-
fola a través de los siglos. En términos generales puede ser descrito como una forma de cancion popular,
a menudo asociada con el baile, con un tema pastoral, amoroso o navidefio. Aunque algunos elementos
del villancico pueden ser rastreados hasta el medioevo, el villancico se convirtio en la principal forma de
polifonia seglar durante los siglos XV y XVI como la réplica espafiola del madrigal. Después de 1600 los
villancicos fueron también compuestos como canciones solas acompafiadas por dos o tres instrumentos
o por la vihuela. Los arreglos corales generalmente ubicaban la melodia en la voz mas alta. La armonia
de las voces se movia principalmente en bloques de acordes con melismas en las cadencias al estilo de
la frottola italiana.
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Durante el siglo XVII fueron compuestos en América Latina numerosos villancicos; la mayoria
tenian caricter sagrado y muchos eran compuestos para navidad, a menudo tomando elementos de la
musica folklorica local. Los principales compositores de villancicos en el Pert fueron Sebastian Duréon
(1660-1716), Tomas de Torrejon y Velasco (1644-1728) y Juan de Araujo (1646-1714). En sentido gene-
ral, el término “villancico” también ha sido utilizado para describir cualquier cancion religiosa que usa
el espanol vernaculo o cualquier cancion popular navidena.

Segtin José Galvez, los nacimientos ya se hacian en el Pert para las navidades de 15362, En el siglo
XIX, Radiguet observo la gran calidad artistica de las escenas de Belén en Lima, escenas que promovian
la rivalidad entre los vecinos por presentar los mas ingeniosos y completos montajes’. Expertos artistas
esculpian las figuras y se necesitaban muchos dias para crear el nacimiento, el cual a veces tenia tales
dimensiones que casi llenaba una habitacion y posiblemente incluia no solo la historia navidefia sino
varias escenas biblicas del Viejo y Nuevo Testamento.

El 24 de diciembre, en medio de una atmosfera festiva, la familia descubria el nacimiento para sus
invitados y después seguian las “canciones, villancicos y bailes de pallas” —muchachas indias ataviadas
con trajes de colores— y con el acompafamiento de arpa y cajon, una densa fiesta nocturna y baile se
preparaba con zamacueca, agua de nieve, punto y don Mateo*. Las celebraciones navidefias terminaban
el 6 de enero, dia de la Bajada de Reyes, cuando el Nacimiento se desarmaba y cada pieza era comprada
por padrinos escogidos con anterioridad que donaban el dinero para colaborar con la construccion del
Nacimiento del afio siguiente.

Quizas el aspecto mas notable de los nacimientos peruanos es que a los tres reyes magos se les
conocia como Rey Blanco, Rey Cholo y Rey Negro. Los tres reyes representan las tres razas principales
del Perti: raza blanca, indigena y negra. Asi, no es de sorprender que los negros del departamento de Ica
en el Pert hayan mantenido esta tradicion cuando casi ha desaparecido en otras partes de la costa. Los
negros pueden identificarse con el Rey Negro y como mucha de la poblacion pertenece al ambito rural
de Ica, también pueden identificarse con los pastores de Belén. Por todo ello, todavia cada navidad hacen
sus nacimientos, delante de los cuales baila el hatajo de negritos. En su descripcion de las actividades de
la Nochebuena de 1841, Radiguet menciona que grupos de negros marchaban por la ciudad bailando en
distintos hogares esperando recibir una propina’, lo cual muestra cierto parecido con las tradiciones del
hatajo de negritos, aunque el autor no especifica que los negros bailasen adorando al nifio Jesus delante
de los nacimientos.

Hoy en dia en muchos pueblos y distritos rurales del departamento de Ica hay grupos de “negritos”
que presentan sus canciones y bailes tradicionales durante la época de Navidad. A pesar de que pueda
parecer extraio, aunque estos grupos son siempre llamados hatajos de negritos o simplemente “negritos”,
puede que solo tengan unos pocos negros —si es que tienen alguno— entre sus integrantes y a menudo
no consideran la tradicién como afroperuana sino como representativa de lo criollo, es decir de la cultura
costefia peruana en general. Sin embargo, en distritos con mayor densidad de poblacion negra, como El
Carmen en la provincia de Chincha, la mayoria de los que actiian son negros o negros mezclados. Aunque
la tradicion del hatajo de negritos en el departamento de Ica no se practica generalmente con el fervor de
antafio, el grupo de El Carmen contintia destacando por su presentacion y disciplina.

Antes de 1972, El Carmen también tuvo un excelente grupo de pallas, el grupo correspondiente
de muchachas que bailan, cuyas canciones de adoracion eran muy parecidas a las de los negritos, aun-
que nunca se presentaron al mismo tiempo que ellos. Sus bailes, acompafniados por una guitarra, eran
generalmente mas delicados que los de los negritos. Las comunidades de Chamorra y Laran estan entre
las pocas en la provincia de Chincha que aun tienen grupos de pallas, y estos grupos, a diferencia de las
pallas que tenia EI Carmen, se acompafian con un violin. Representando a las pastoras, las pallas usan
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vestidos blancos y cada muchacha lleva una corona de la que cuelga un velo en la parte posterior. En sus
manos llevan grandes azucenas con decorados.

El hatajo de negritos de El Carmen se asocia tanto con el Nifio Jesis como con la Virgen del
Carmen y, segun cuenta la gente mayor, tiene sus origenes en la construccion de la iglesia del pueblo en
1761. La gente mayor también recuerda que cuando eran nifios se tocaban las mismas canciones y bailes.
La historia tradicional de la virgen del Carmen cuenta que su imagen fue descubierta en un campo antes
de la construccion de la iglesia. Se dice que poco después de que la iglesia fuera construida la imagen
aparecid milagrosamente en su santuario, indicando que ella lo queria por hogar. Numerosos milagros
se le atribuyen a esta imagen que es muy conocida en todo el Perti. Muchas canciones del repertorio de
los negritos le rinden homenaje.

Originalmente el hatajo de negritos en El Carmen estaba formado por jovenes entre dieciocho y
veinticinco anos o mas, pero ahora el grupo consta de veinte a veintiséis muchachos de edades comprendi-
das entre los seis y dieciocho afios. Participar en el grupo es considerado un honor y debe ser tomado con
toda seriedad. Los muchachos tienen un verdadero sentimiento de orgullo por si mismos y por el grupo,
y el espiritu de competitividad se hace evidente entre los grupos de areas vecinas. El director general del
grupo es llamado el “amito” y uno o dos caporales (jefes) son responsables de ensefiar a los muchachos,
dirigir las presentaciones y mantener el orden. Aquellos jovenes que no bailan con sentimiento o que
llegan tarde a los ensayos o actuaciones son sancionados publicamente: reciben chicotazos en el trasero.

Los negritos se acompaiian con un violin del tipo comun, occidental. La vara del arco se envuelve
en espiral con cintas rojas y blancas (los colores de la bandera peruana) y otra cinta se ata alrededor de
la “cintura” del instrumento. Papel de colores y billetes del dinero que se dona al violinista son pegados
con cinta adhesiva sobre el instrumento o en la punta del arco. El violinista acompafia todos los ensayos
y actuaciones y se le suele pagar.

Un personaje que aparece frecuentemente con los negritos es el “viejito”, también llamado “pare-
leto” en El Carmen. En las actuaciones, este personaje usa la mascara de un anciano arrugado y su fun-
cion es evitar que los espectadores, especialmente los nifios, se aglomeren y mantener al publico a cierta
distancia de los danzantes. El viejito también recoge donaciones para el grupo mientras estan bailando;
ademas, su disfraz y sus payasadas proporcionan entretenimiento.

Los preparativos para las actuaciones de Navidad del hatajo de negritos en El Carmen se hacen con
varias semanas de anticipacion. El amito busca una casa para los negritos, un local o cualquier sitio que
le presten para poder ensayar. Aqui el grupo construye su propio Nacimiento, donde colocan la imagen
del Nifio Jesus y delante de la cual bailan los miembros del hatajo durante los ensayos. Con frecuencia
los muchachos llevan la pequena imagen de casa en casa pidiendo donativos en honor del Nifio Jests y
promoviendo al grupo. Cada muchacho en el grupo busca también el respaldo de un padrino para que
colabore con los gastos del disfraz.

El disfraz de los negritos varia de grupo a grupo, y cada muchacho debe mostrar su originalidad en
los detalles de su disfraz hecho a mano en casa. Como los negritos representan a reyes, uno de los prin-
cipales elementos del disfraz es la corona del rey mago, llamada también gorro o turbante: un gorro alto
con una visera delante. La punta del gorro estd hecha de tul colocado en un marco de carton recubierto de
papel dorado o plateado. Una banda de tela fina, generalmente rojo brillante o azul, cruza diagonalmente
sobre el cuerpo a la manera de una cinta real. Tanto la corona como la banda estan decoradas con un des-
pliegue de cascabeles, pedacitos de papel brillante y tela, espejitos y papel moneda que se le ha regalado
al danzante. Cada negrito lleva en la mano una campanilla y un chicotillo. En el pasado, los bailarines
llevaban cascabeles en los tobillos que sonaban con cada movimiento de los pies.
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Arriba centro: Indumentaria del hatajo de negritos, José Luis Zapata Zufiiga flanqueado por dos ami-
gos del hatajo. Arriba izquierda y derecha: Hatajo bailando en una casa delante un nacimiento en El
Carmen, 1975. Se distingue, entre otros, al caporal Amador Ballumbrosio Mosquera y al violinista José
Lurita Pérez. Abajo. Procesion de otro hatajo en las calles.
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Los ensayos de los negritos en El Carmen tienen lugar en su “casa”, desde cerca de las siete hasta
las once de la noche los viernes, empezando seis semanas antes de su primera aparicion publica. El Gltimo
viernes antes de la presentacion, el caporal bautiza ritualmente a cada negrito con agua salada en la lengua
y en la cabeza. La primera presentacion tiene lugar en la Nochebuena, momento en que los negritos de
El Carmen junto a los negritos y las pallas del vecino Chamorra acompaian la procesion de la Virgen del
Carmen, cuya imagen, habiéndose detenido en los lugares aledafios, regresa a la iglesia en El Carmen.

En la manana del dia de Navidad los negritos bailan dentro de la iglesia y después actian delante
de los nacimientos en la vecina hacienda-cooperativa San José. Los grupos de El Carmen y areas vecinas
bailan en las casas y en la plaza durante los siguientes tres dias, terminando con la celebracion de la Virgen
del Carmen el 17 de diciembre. Como a las ocho de la noche de ese dia la imagen de la Virgen sale en
procesion de la iglesia acompafiada por los negritos de El Carmen y los negritos y pallas de Chamorra. La
procesion continua toda la noche, quedandose el hatajo de negritos de EI Carmen con la Virgen hasta las
2 de la mafana, y el hatajo de Chamorra hasta las 9 de la mafana. No se programan otras presentaciones
hasta el 6 de enero, dia en que el hatajo de El Carmen y los de Chincha, Chincha Baja, Sunampe, Cha-
morra, Laran, Chacra Baja e Ica viajan al pueblo de Grocio Prado para la celebracion de La Melchorita,
reconocida por sus devotos como una santa milagrosa. Cada hatajo baila delante de los nacimientos en
Grocio Prado en honor al Nifio Jesus y Melchorita. Ocasionalmente dos hatajos se enfrentan uno a otro en
un contrapunteo donde los mejores bailarines de cada grupo muestran su técnica y agilidad en los pasos
de zapateo; el aplauso de la concurrencia decide el ganador.

Cerca de la 1 de la tarde el hatajo de El Carmen regresa al pueblo y continua bailando en casas
particulares hasta las 10 de la noche. El 6 de enero, Dia de Reyes y ultimo dia de las fiestas de Navidad,
el hatajo desmantela el Nacimiento que habia construido en su “casa” y lleva el armazon a las afueras
del pueblo donde es quemado ritualmente. Este ritual es una reminiscencia de la destruccion de la ima-
gen de No Carnavaldn el tltimo dia del carnaval en Lima afios atrs. La quema ritual o destruccion de
simbolos religiosos al final de una ceremonia es comun en muchas culturas del mundo, especialmente
en los cultos totémicos.

Las melodias que se usan en las canciones del hatajo de negritos son generalmente simples, lineas
melddicas que a menudo se mueven en segundas o terceras con ocasionales saltos de cuarta. El contorno
melddico de las frases de muchas canciones sube para después bajar y el rango vocal generalmente esta
confinado a un &mbito de quinta con extensiones ocasionales a una sétima. Se usan los dos modos mayor
y menor. Un andlisis de los tonos méas frecuentemente usados indica que los grados mas importantes de
las escalas son tonica, mediante, subdominante y dominante. Casi siempre se evita el séptimo grado (la
sensible). Varias canciones son pentacordales, construidas sobre las primeras cinco notas de la escala
mayor o0 menor.

El ritmo es también generalmente simple e involucra patrones como 4443, J313,y J3573 . La mayoria
de las canciones emplea un compés de 2/4 en tiempo moderado de d =112 a 120. La forma general es
casi siempre estrofica y se suele repetir cada frase de texto y musica.

Ningun metro, pie o esquema de rimas en particular es imperativo en los textos de las canciones.
El texto es generalmente puesto silabicamente en la musica con ocasionales ligaduras de dos notas. Los
temas se centran en las escenas de Navidad o en asuntos pastorales o0 amorosos, y a veces se entrelazan
elementos de protesta de esclavos, como es el caso de las canciones de los negritos de El Carmen.

Los bailes y canciones del hatajo de negritos de El Carmen representan un ejemplo notable de acul-
turacion y asimilacion de las culturas musicales espafiolas, afroperuanas e indigenas. Obviamente, todo el
concepto de la Navidad y la tradicion de cantar y bailar villancicos delante de las escenas de Belén es de
origen espafiol. Como los villancicos, las canciones de los negritos emplean temas pastorales y amorosos
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Hatajo de negritos presentandose dentro de una casa. Fotos de W. D. Tompkins en El Carmen, /975
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o temas sagrados navidefios en espafiol y no en latin, puestos sildbicamente sobre una melodia simple.
La forma estrofica corta y las influencias folkloricas son también caracteristicas de los villancicos y de
las canciones de negritos. El elemento dramatico en las performances de los negritos probablemente le
debe mucho a la asociacion ocasional del villancico con el teatro y con las viejas obras navidefias o autos
de “Los pastores” introducidas por los misioneros espafioles. Numerosas danzas que emplean pequeas
campanillas, como las que cubren los tobillos de los negritos, y que en el pasado fueron representativas
de los bailes de cascabel espafoles descritos por Julio Monreal en sus Cuadros viejos y otras danzas de
pastores, también existieron en Espana. La influencia espafiola se observa también en las letras, muchas
de las cuales derivan de conocidos versos espafoles que se pueden hallar en varias partes de América
Latina, tales como éstas que grabamos en El Carmen:

En nombre de Dios comienzo
y lo vuelvo a comenzar

en el nombre de Maria

sin pecado original.

Y también:

Ay mi palomita
volando se fue

dejando su nido
con otro se fue.

Otras canciones tienen una influencia indigena con letras y melodias similares a las de los huay-
nos cantados en los Andes, en los que ciertos elementos o estilos vocales serranos pueden ser también
detectados, especialmente la voz casi de llanto quebrado en los puntos en que la melodia desciende
repentinamente. La influencia de la Sierra puede ser parcialmente explicada por la historia de la parti-
cipacion de los indigenas en las celebraciones costefias de la Navidad, tales como la performance de la
danza de pallas frente a los nacimientos en la Lima del XIX, como describié Galvez en Nuestra pequeria
historia. E1 mismo término palla es un vocablo quechua para referirse a una mujer de la nobleza en la
corte imperial inca.

El elemento afroperuano en la musica y danza de los negritos es, como era de esperarse, mas
acentuado en aquellos grupos compuestos principalmente por negros. Los negros han tenido una antigua
afinidad por el zapateo y baile de competencia que son técnicamente mas exigentes; y el grupo de El
Carmen es uno de gran calidad. Sus bailes emplean audaces movimientos corporales y textos en dialectos
negros que solo se pueden encontrar en el estilo afroperuano.

Algunas de las canciones de los negritos derivan directamente del repertorio general de las canciones
folkldricas afroperuanas, tales como “Zancudito”, transcrita en el Apéndice. Se menciona frecuentemente
la esclavitud sufrida antafio por los negros tanto en los textos de las canciones sacras como en los de las
profanas de los negritos de El Carmen, tal como en los versos de “La llegada del rey”:

Llega-, llega-, llega-
llegamos a ver

al Nifio de los Cielos
que acaba de nacer.

Seamos sus esclavos
de nuestro Sefior
demos las gracias

a nuestro Sefor.
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y en los versos del “Panalivio” cantado por los negritos:

Compaiieros a la pampa
con amor a atrabajar
panalivio m’alivio jza!

Ya llegd mi caporal
con su chicote en la mano
panalivio m’alivio jza!

A pesar de que los negritos estan vestidos como para representar a los Reyes Magos y en muchos
de sus bailes representan a los pastores, llevan en las manos latigos de soga decorados que son representa-
tivos de los azotes que recibieron alguna vez de sus capataces. La organizacion del grupo refleja también
la historia de los negros; el lider del hatajo es llamado “caporal’; el representante del grupo su “amito”
y, obviamente, el mismo nombre de “hatajo de negritos” es la marca de la raza negra. Las tradiciones de
los negritos pueden ser trazadas en el Peru ya desde el siglo XVII, la época en que la poblacion negra
era proporcionalmente mas alta. Los negros fueron usados en muchas ceremonias del estado y la iglesia,
incluyendo las festividades de la Navidad. El compositor peruano de musica sacra Juan de Araujo (;-1714)
nos ha dejado un villancico navidefio llamado “Los negritos” que imita el dialecto negro e involucra tres
personajes negros vestidos como tres reyes’. Una referencia posterior se encuentra en un largo poema
descriptivo de autor anonimo, fechado por 1790, que describe una procesion en honor al rey Carlos IV. La
procesion llevaba carros alegoricos de varios grupos de baile, incluyendo danzas indigenas y matachines;
la ultima escena mostraba juntos a “negritos” y “payas” de Cocharcas. Catorce negritos ataviados con
coloridos collares, chaquetas con fajas decorativas, largos pantalones bordados y coloridos y enjoyados
sombreros militares bailaban alli con las pallas al son de la musica®.

Aunque las tradiciones del hatajo de negritos son mas conocidas hoy en dia en el departamento
de Ica, los bailes llamados “negros”, “negrillos” o “negritos” se pueden encontrar en varios lugares del
Perti, incluso en la Sierra. En su articulo sobre los negritos de Hudnuco, Javier Pulgar escribe que los
bailarines indigenas y mestizos disfrazados de negros de los campos bailan delante de los nacimientos en
la época de Navidad. El grupo, que representa a los pastores, esta dirigido por dos “caporales” e incluye
también a un “viejito”. Los bailarines llevan campanillas y un chicotillo de cadena hecho de piezas de
metal “representando los golpes dados por el hombre blanco”. El baile es acompafiado por una banda
de ocho o nueve integrantes’. En Paraguay, el 6 de enero, negros de uno y otro sexo toman parte en las
ceremonias de “los negritos”. Hector Decoud los describe como “vestidos en seda roja, con una capa del
mismo color y material, bordeada con un delgado fleco dorado y una corona de oropel en sus cabezas,
representando a los Reyes Magos”!?. Decoud dice también que los negros, cabalgando junto con sus amos
en bellos y ricamente enjaezados caballos, desfilaban del pueblo a la iglesia y de vuelta nuevamente. Cada
afio los negros del Paraguay celebran también la fiesta de San Baltazar, el rey mago negro. Una “danza de
los negritos” se puede encontrar también en el estado de Veracruz en México. Aqui los bailarines llevan
también elaborados tocados en la cabeza y fajas, y bailan zapateado con acompafiamiento de guitarra y
violin. Aunque hoy en dia son mestizos los que ejecutan este baile, Veracruz fue en el pasado un centro
principal de trata de esclavos densamente poblado por negros!!.

La asociacion de los negros con los reyes magos y la historia de Navidad en varios paises de
América Latina indica que los bailes de negritos tienen una historia que se remonta a los inicios de la
Colonia e incluso a tiempos de la Conquista. Las ceremonias se originaron probablemente con la creencia
tradicional de que los tres reyes magos —Melchor, Gaspar y Baltazar— eran de diferentes razas, el ultimo
de ellos negro. Quizas el clero espanol encontr6é en esto una oportunidad para involucrar a los negros
en las actividades de la iglesia y hacer proselitismo con ellos. Una mezcla de lo sagrado y lo profano es
evidente en las tradiciones de los negritos peruanos, donde religion y folklore se encuentran y donde se
produce una extrafia, casi contradictoria, sintesis de significacion, en la cual los negritos representan al
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mismo tiempo a reyes, pastores y esclavos en un solo género de baile y disfraces. Una mayor identifica-
cion se encontrd quizas con los pastores, quienes aunque solo humildes hombres del campo como ellos,
recibieron el supremo honor de ser invitados al advenimiento del Rey de Reyes. Pero para los negros, esta
aparente dicotomia de representar esclavos y reyes al mismo tiempo no representd mayor confusion: era
tan explicable el que reyes y pastores rindieran culto juntos como que el hijo de Dios naciera en un establo.
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Capitulo XI1

Otras formas musicales

De la misma manera en que los esclavos negros de los estados del sur de Estados Unidos tenian
cantos de trabajo de plantaciones en los que expresaban las penas de su cautiverio, los esclavos afrope-
ruanos tuvieron también sus cantos de lamento, conocidos como panalivios. La primera vez que oimos
hablar de este género es en una ordenanza dada por el consejo eclesiastico el 14 de agosto de 1722 que
prohibia la presentacion del penalivio (sic) y el sereno que se bailaban en las cofradias, ya que eran con-
siderados escandalosos “no solamente en los movimientos sino en los textos que los acomparfian™!. Esta
descripcion y su prohibicion por parte de la iglesia y no por el estado nos llevaria a creer que el panalivio
fue una danza licenciosa con un texto indecente, lo que bien pudo haber sido alguna vez si consideramos
el gran nimero de bailes de este tipo que existieron tanto en la Peninsula como en América. Sin embar-
go, la ordenanza no especifica en particular que el baile fuese indecente, y ni siquiera un solo ejemplo
de los panalivios que han sobrevivido sugiere la menor sensualidad, un rasgo dificil de conciliar con un
canto de lamentacion. Quiza existido mas de un tipo de panalivio, o quiza el baile pudo haber tenido dos
secciones, la primera lenta y seria y la segunda voluptuosa.

La coreografia y texto del panalivio que actualmente presenta el hatajo de negritos en el departa-
mento de Ica es un lamento con la pantomima del trabajo duro en las haciendas. Sin ser aparentemente
rebelde por naturaleza, este canto pudo haber tenido en el pasado un mensaje mas fuerte. Quizas el “es-
candalo” al que se refieren en la ordenanza fue el caracter de protesta que tuviera el texto y la coreografia,
o posiblemente el lamento fue presentado piblicamente por un grupo numeroso de negros protestando
porque los duefios de esclavos eran inhumanos, plantando potencialmente la semilla del disentimiento
entre la poblacion esclava. En cualquier caso, mas alla de la especulacion, el panalivio aparentemente
brindo6 un respiro para la pena y la frustracion, de donde parece que provino el nombre original “penali-
vio”, literalmente “aliviar la pena”.

Dos tipos de panalivio tradicional han sido descubiertos hasta el momento en la costa del Peru. El
primero, del departamento de Lima, forma parte del repertorio alguna vez cantado por Augusto Ascuez,
Quintana y Sancho-Davila. Su tema rural indica que tuvo origen en las haciendas y después se hizo cono-
cido en Lima. La melodia es simple, cantada lentamente con bastante rubato y acompafiada por una sola
guitarra. Jos€ Durand cree que posiblemente los tinicos musicos que pueden acompafiar hoy el panalivio
como se tocaba tradicionalmente son el cantor Augusto Ascuez y el guitarrista Luciano Huambachano,
quien aprendi6 el acompafiamiento tradicional de guitarra de Elias Ascuez?. No hay grabacion disponible
del panalivio tal y como es cantado por estos artistas; sin embargo, Nicomedes Santa Cruz ha incluido
el panalivio de Lima en su album Cumanana®, pero con el acompafiamiento de la guitarra simplificado
a acordes cadenciales en los finales de frase (ver Apéndice). La forma general es estréfica y cada estrofa
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consiste en una cuarteta de versos heptasilabos y octosilabos cantados por el solista, seguidos por un corto
estribillo. No se han hallado informantes que recuerden algo de la coreografia del panalivio de Lima, la
que aparentemente se ha perdido.

El segundo tipo de panalivio es del departamento de Ica, y se encuentra exclusivamente en el vasto
repertorio de bailes y canciones presentadas por los hatajos de negritos durante la Navidad. Acompanado
por un violin, el panalivio es cantado y bailado por un grupo de jovenes muchachos de quince o mas
afos de edad que se colocan en doble fila. La parte del violin es basicamente una monotona repeticion de
una figura melddica y ritmica de dos compases de duracidon que se toca en la cuerda mas aguda mientras
se tocan dos notas sostenidas (doble pedal) en las dos cuerdas abiertas al medio. La coreografia, basada
principalmente en pisoteo (foot stomping) y escobillado, con un ocasional zapateado (golpes de talon y
punta) dramatiza la vida de los esclavos en la hacienda, marchando a los campos y trabajando duro todo
el dia bajo el latigo del capataz. Cada estrofa de texto va seguida por treinta o mas compases de baile
coral y cada interludio del baile estd basado en distintas —pero vinculadas- figuras ritmicas producidas
por los pies de los bailarines. Por ejemplo:

después del primer verso 2 J 7 J J J 7 J J

zmmj—nmﬁmi

y con un ritmo tipo militar de

después del segundo Versog ﬁ | m J\ 7 m 7 ﬁ

J : pisoteo x: escobillada

El estilo coreografico del panalivio de Ica no es tnico sino mas bien tipico de muchos bailes pre-
sentados por los hatajos de negritos. El uso extendido del pisoteo y de la escobillada en lugar del zapateado
es probablemente tradicional y puede ser atribuido en parte a la falta de calzado entre la poblacion esclava
durante la Colonia. Incluso hoy, muchos preadolescentes rara vez usan zapatos en las actividades diarias.
Sin embargo, ahora generalmente se utilizan zapatos para las presentaciones ya que los golpes de talon
y punta serian dolorosos si no se usaran.

La parte vocal cantada por los muchachos en unisono consiste en unos diez versos de letra or-
ganizados en forma estrofica, cada estrofa consistente en una copla de heptasilabos repetidos seguidos
por un estribillo. Una mirada al panalivio del hatajo de negritos de El Carmen transcrito en el Apéndice
revela un fraseo melddico que se aproxima al de un festejo lento, con frases cortas que terminan en una
abrupta pero corta pausa.

El caracter de protesta y lamento del panalivio de El Carmen es también evidente en el panalivio
de Chincha Baja, también en la provincia de Chincha, en donde el hatajo de negritos canta lo siguiente*:

Sefior caporal, por Dios
sefor caporal, por Dios
achiquenos la tarea
achiquenos la tarea.
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Si no la quiere achicar

si no la quiere achicar

ahi se queda, ahi se queda
ahi se queda y ahi se va.

Panalivio malivio san
panalivio malivio san.

Juan Donaire Vizarreta nos proporciono unos versos sarcasticos de un panalivio de la provincia
de Ica *:

Yo me fui para el Ingenio
yo me fui para el Ingenio
para aprender a jinetear
para aprender a jinetear.

Panalivio malibio san
Panalivio malibio san.

Aunque frecuentemente se hace referencia al panalivio como el “lamento negro”, este no repre-
senta el tinico género de musica que puede portar una letra que exprese las lamentaciones sobre el trato
dado a los negros en el Pert colonial. El desconocimiento de este hecho ha devenido en una creciente
confusion entre el panalivio y la danza (o cancion), esta Gltima una forma musical de caracter similar a
la habanera cubana con un ritmo distinto al de los panalivios de Ica o de Lima. Segun José Durand, el
error tiene origen en la primera presentacion publica de la conocida cancidon de Francisco Ballesteros
y Samuel Marquez, “A La Molina”, que fue presentada como panalivio, aunque su ritmo y acompana-
miento son tipicos del tipo de la habanera-danza-cancion®. De la misma manera, la popular cancion de
Fernando Soria Menacho “Cafiaveral”, que ¢l mismo llamo “cancion”, es frecuentemente citada como
“panalivio”. Ambas canciones se quejan de que el negro esta cansado de trabajar en los campos. Dado
el éxito de estos temas, numerosas canciones tradicionales y arreglos de canciones parcialmente tradi-

cionales basadas en los famosos ritmos de habanera J3JJ y SJ3JJ , han vuelto para disfrutar el éxito
como “hits” comerciales tales como “El payand¢”, “Pobre negrita” y otros. Muchas, aunque no todas, de
estas composiciones tienen temas sobre la esclavitud y debe recordarse que la “danza” (con ritmo como
el de la “habanera”) no fue exclusivamente una forma negra sino que gozé de popularidad entre todas las
razas y clases sociales. También se han compuesto nuevas danza-cancion tales como “Libertad” de Mario
Lobaton, que fue erroneamente llamada panalivio. Con frecuencia uno encuentra una danza-cancion usada
como un “movimiento” introductorio para una seccién mas rapida de un festejo en cuya funcion también
puede utilizarse un verdadero estilo de panalivio, como es el caso de la cancion “Negrito, de donde vie-
ne”, con el lento rubato de la seccion que antecede al festejo “Que se quema el sango™. (Ver Apéndice)

El asunto de si la danza-cancion se origind en el Perti o si se deriva de la habanera cubana esta
abierto a la especulacion. El ritmo de la habanera no es particularmente complejo y todavia subsiste la
posibilidad de que su ritmo base fuera descubierto de manera independiente en distintos paises. Como
Gilbert Chase ha sefalado®:

El ritmo de 2/4 que forma el patrén basico del tango, como el de la habanera y el de la milonga no fue
enteramente producto de las influencias criollas ya que fue conocido en Europa desde mucho antes. Un
ejemplo de composicion con un ritmo similar puede encontrarse en el Cancionero publicado por Barbieri,
fechado a fines del siglo XV. Cuando la habanera lleg6 a Espaiia desde Cuba, tuvo la atraccion de ser algo
exotico, y sin embargo, sus raices sin lugar a dudas florecieron en tierra ibérica.

No obstante, fue la habanera cubana la que se hizo internacionalmente conocida en el mundo
occidental y ya era ampliamente conocida cuando Sebastian Yradier escribi6 su “La paloma” y Bizet su
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conocida habanera de la 6pera Carmen (1875). En América Latina la habanera probablemente influencio
la creacion de varios ritmos bailables, tales como JJ3JJ y J3JJJ , ritmos del danzon de Cuba y Puerto
Rico, y el tango de Argentina, y es muy probable que, aqui yazga el origen de la danza peruana y la cancion.

La yunza o yunsa es uno de los pocos bailes folkléricos de la costa que aun perduran y que se
interpretan en comunidad més que por grupos cerrados en fiestas privadas en su casa. Bailada tanto en la
costa como en la sierra, la yunza es disfrutada por todos los grupos raciales, blancos, indios y mestizos,
aunque son los de las clases con menos ingresos quienes parecen ser sus mas fieles practicantes. Des-
afortunadamente la yunza ya no se ve mucho en las grandes ciudades debido quizé a que en ellas existe
un menor sentido de comunidad y calles asfaltadas con mas tréfico.

Presentada por un grupo grande de bailarines que rodean un arbol, la yunza consiste en dos gran-
des partes: la primera, una danza lenta, del tipo danza-cancién, en corro y ejecutada por el circulo de
participantes; la segunda, una agil marinera, resbalosa, festejo e incluso lando, lo que en la Sierra toma
la forma de un huayno. La seccion rapida, llamada pleito o tumba, es bailada por una pareja (hombre y
mujer) sola en el centro del circulo. Después de su performance cada miembro de la pareja hace de uno
a tres cortes en el tronco del arbol con un hacha sin mucho filo. Mientras la yunza prosigue alternando
la ronda y el “pleito”, una nueva pareja entra al circulo en cada seccion del pleito para bailar y después
dar cortes al arbol. La pareja que finalmente hace caer el arbol queda a cargo del financiamiento y la
organizacion de la yunza del siguiente afio. Debe quedar claro en este punto que el término “yunza” se
refiere tanto al baile como al arbol.

Tradicionalmente, la celebracion de la yunza da fin a las festividades del carnaval, un periodo
dedicado a la alegria festiva que va desde el Dia de Reyes (6 de enero) hasta el miércoles de Ceniza, el
primer dia de Cuaresma, periodo que marca el climax de los casorios que termina con los tres dias que
preceden al Miércoles de Ceniza. Particularmente en los fines de semana del carnaval, los dias estan llenos
de traviesa diversion, con notables batallas de agua y el “bautismo” de paseantes desprevenidos con agua
coloreada o perfume, quienes pueden considerarse afortunados por no haber recibido huevos podridos,
lo que también era costumbre unas décadas atras. Bailes de méscaras y pintarrajeo de rostros alguna vez
brindaron un irresistible entretenimiento nocturno para mucha gente que a veces llevaba disfraces muy
elaborados.

Temprano por la mafiana el Miércoles de Ceniza, ultimo dia del carnaval, se acude tradicionalmente
a misa en la que el sacerdote marca una cruz de ceniza en la frente del creyente. En algunas provincias
del pais, esa tarde se dedica al entierro del No Carnavalén, una figura antropomorfa que desde los dias
anteriores ha sido llevada por el pueblo como la mascota y patron del carnaval. Entre los que marchan
detréas de la imagen en la procesion del entierro estan los deudos, generalmente enmascarados, y la per-
sona elegida para representar a la “viuda” que solloza lamentando la pérdida de su “marido” mientras
recolecta monedas para ayudar en “los gastos del entierro”, monedas que en realidad se usan para comprar
provisiones para las fiestas. La persona que representa al “notario publico” lee el comico ultimo deseo
y testamento de No Carnavalon antes de que sea “enterrado”. La forma de enterramiento varia desde
arrojar la imagen al mar hasta quemarla en la plaza publica. Cuando termina el entierro, la gente se alista
para las fiestas de la noche.

De acuerdo a la tradicion, la tarea de organizar la yunza era responsabilidad de la pareja cuyo
hachazo derrib¢ el arbol en la celebracion del afio anterior. Hoy en dia, la yunza es a menudo patrocinada
comunalmente debido al alto costo del evento. Las mujeres suelen preparar abundante comida criolla,
mientras los hombres van a los bosques a buscar el arbol, generalmente un sauce con un gran tronco y
denso follaje. Sacado de raiz y traido al pueblo, el arbol es replantado en la plaza o en medio de una calle.
Las ramas se adornan con serpentinas, globos, panes y frutas. A veces se incluyen varios tipos de regalos
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si los responsables pueden proporcionarlos. Para el evento se contrata a musicos que tocan y acompaifian
los bailes segun el estilo de cada lugar. Cuando esté disponible la orquesta para estas celebraciones en las
que predomina la concurrencia negra, puede incluir dos o mas guitarristas que también cantan, un cajonero
y quizas un tocador de quijada. Un maestro de ceremonias del baile o bastonero se escoge algunas veces
para guiar el desarrollo del baile durante la noche.

Cuando la yunza esta a punto de comenzar, los bailarines forman un circulo alrededor del arbol,
alterndndose hombre y mujer. El bastonero esta en el centro del circulo y los musicos pueden estar den-
tro o fuera de ¢€l. Una lenta danza-cancion comienza la yunza, mientras los bailarines dan dos pasos a la
derecha y uno atras a la izquierda, moviéndose alrededor del circulo en el sentido de las agujas del reloj.
La cancion tradicional que acompafia la ronda es la “Yuncita™:

4
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Yuncita, yuncita
quién te tumbara
el afio que viene
te renovara.

En la provincia de Ica se canta una variante de este verso:

Yunsita, yunsita

quién te tumbara, jja, ja!
y el que te tumbase

te renovara, jja, ja!

En la costa norte del departamento de La Libertad, el baile y el arbol son conocidos como el cilulo,
y el texto que lleva es’:

jCilulo!, jcilulo!
iQuién te tumbara!
Y el que te tumbare
jte renovara!

Actualmente, a menudo se hace referencia a la yunza como el huanchigualo debido a un coro muy
cantado en el baile de ronda de la yunza. Segin Augusto Ascuez, de Lima, técnicamente el huanchigualo
no era tradicionalmente parte de la yunza sino que pertenecia a las festividades que se hacian para el No
Carnavalon. Posiblemente el mismo coro se utilizo para ambas ceremonias. Guillermo Galvez Ronceros
recuerda algunos versos usados en la yunza que pudieron ser incluso mas apropiados para el entierro del
No Carnavalén'®:
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Pobre huanchihualo

se lo llevan a enterrar
huanchihualito huanchihualon
por amante se lo dio.

Con cuatro velas de esperma
a la orilla del mar
huanchihualito huanchihualén
por amante se lo dio.

Los versos “con cuatro velas de esperma, a la orilla del mar” se encuentran también en la letra

del son de los diablos recogida por José Durand. El estribillo del huanchihualito usado en la provincia de
Chincha es diferente del que se utiliza en las areas de Ica, Cafiete y Lima donde la letra del estribillo es:

Huachihualito
huachihual6
para amante s6lo yo.

La yunza tal como es interpretada en la comunidad de El Guayabo en el distrito de El Carmen,

provincia de Chincha, no usa los tradicionales versos “yuncita, yuncita” refiriéndose al arbol que se en-
cuentra en otros lugares,!'! sino mas bien una serie de cuartetas, a menudo humoristicas o satiricas, con
los versos separados de dos en dos por el estribillo del “huanchigualito”, tales como:

En nombre de Dios comienzo
a pintar un angel bello
huanchigualito, etc.

De la punta del pie

hasta el ultimo cabello
huanchigualito, etc.

Ay palmero sube a la palma
y dile a la palmerita
huanchigualito, etc.

que se asome a la ventana
que mi amor la solicita
huanchigualito, etc.
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A menudo se usan versos como estos de la poesia espafiola clasica, pero la yunza del distrito de
El Carmen usa con maés frecuencia versos del repertorio tradicional de esta comunidad o improvisados.
Generalmente, cualquier individuo que quiera puede cantar un verso que siempre es cantado como solo,
y el coro responde con el estribillo “huanchigualito, huanchigualon, por amante se le dio”. Versos humo-
risticos e incluso subidos de tono se usan mucho, tales como:

Anoche me acosté

con una nifia bonita
huanchigualito, etc.
Cuando yo me recordé
era tuerta y rocachita
huanchigualito, etc.

Mi mujer ya me dejo

sin haberle dado motivo
huanchigualito, etc.

Por un mes que no comio
no quiso vivir conmigo
huanchigualito, etc.

Mi caballo se me ha muerto
y mi mujer al mismo tiempo
huanchigualito, etc.

Qué mujer ni qué demonio
mi caballo es lo que siento
huanchigualito, etc.

El estilo de improvisacion libre de la yunza también en ocasiones hace surgir insultos que rara-
mente estan dirigidos de forma intencional a individuos determinados:

Fea tu, fea tu tia

fea toda tu familia
huanchigualito, etc.
Desde el fondo de tu madre
descendio tu figuria
huanchigualito, etc.

En la puerta del infierno
un dia parié tu suegra
huanchigualito, etc.
Veinte y cinco alacranes
y en medio una culebra
huanchigualito, etc.

Estos son entonces los tipos de cantos que acompafan el baile de la lenta danza-cancidn en ronda.
Después de que tres, cuatro o mas estrofas han sido cantadas, el bastonero grita “jpleito!” y los musicos
cambian el ritmo, marcando el comienzo de la introduccion instrumental de la “tumba” —la marinera,
resbalosa o festejo que sigue a continuacion.

Mientras la guitarra y el cajon dan rienda suelta al vibrante ritmo de la seccion “tumba” o pleito,
una pareja de hombre y mujer del circulo de bailarines entra al medio de la ronda para bailar una ma-
rinera, resbalosa o festejo, seglin el caso. Aunque la danza pueda ser bailada con elegancia y modestia,
la alegria descuidada de las fiestas, mezclada con el consumo de numerosas botellas de cerveza, ron y
pisco generalmente exige una coreografia mas audaz. Al bailar, el hombre sigue cada movimiento de su
compafiera con ojos hambrientos, mientras ella lo incita con sensual provocacion, sin ruborizarse por
las risas y gritos de la audiencia. Algunas veces una atmoésfera de competencia entre la pareja los azuza
a elevar el nivel de agresividad sexual en sus movimientos hasta que uno de la pareja, con vergilienza de
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continuar, se retira. El festejo se baila en estilo libre, y solamente se siguen las pautas mas generales de
la marinera y la resbalosa, ya que los bailarines estan mas ocupados en entretener a la concurrencia con
sus propias improvisaciones del baile.

Las canciones que acompafan son cantadas por los guitarristas y si se trata de un festejo, general-
mente incluye coros de respuesta entonados por los participantes. Las letras de las canciones en la parte de
la tumba varian y van desde modestas canciones tradicionales de amorios hasta las mas sensuales y crudas.

Al terminar la “tumba’ ambos bailarines deben dar hachazos al arbol y, segiin un informante de
Caiete, deben hacerlo al compas de la musica. Solamente un festejo completo, marinera o resbalosa se
toca durante cada parte del “pleito”. Después prosigue otro baile de ronda con varias estrofas mas de
versos de huanchigualito, seguidos por otra “tumba” con la que una nueva pareja de bailarines entra al
ruedo. Y asi el baile contintia hasta que alguien de la pareja derriba el arbol de un hachazo. En ese mo-
mento los niflos corren a las ramas del arbol para recoger la fruta, los panes y demas parafernalia atada.

Aunque podemos estar seguros de que la yunza es una danza peruana muy antigua, no hay re-
ferencias conocidas de la yunza en la temprana literatura. La descripcion de Ruschenberge de la pro-
cesion de negros del domingo de la infraoctava del Corpus durante las primeras décadas del siglo XIX
menciona un baile que solo guarda ciertas similitudes con la yunza. Aqui, algunos de los negros cargan
tubos o palos de percusion (stamping poles) decorados de los que “cuelgan pedazos de metal, cintas y
papel crepé, alrededor del cual una media docena circula en un baile lento y mientras avanzan, chillando
con los mas disonantes tonos, golpean el palo contra el suelo”!?. Existen variantes de la yunza a lo largo
de la costa y de la sierra del Peru, asi como danzas similares en otras partes del mundo, siendo quizas
las mas conocidas las danzas europeas del Palo de Mayo (maypole). Sachs puntualiza que en el noreste
africano y en toda Europa, en lugar de hundir el palo en la tierra utilizan un arbol vivo como el que se
usa en la yunza. Dicho arbol es santificado como centro de fertilidad para bailar a su alrededor. Sachs
continta diciendo que a la danza del arbol se le suele asignar un contenido sexual, el cual aparece con
mas claridad en los festivales de primavera de las culturas predecesoras de las culturas chinas del sureste
asiatico, en las danzas de los Itogapuk del Amazonas y en el Tsaloa de los Yapura en las que los hombres
y mujeres bailan en parejas y las mujeres son raptadas por los hombres' . Muy posiblemente el baile de
la yunza fue alguna vez considerado como influyente en la fertilidad sexual y el arbol cargado con frutos
y utiles como sefial de abundancia de alimento y prosperidad; o pudo haber tenido significados atin mas
profundos, aunque tales connotaciones no aparecen en la costa del Peri contemporaneo y la funcion de
la yunza es esencialmente proporcionar diversion.

En el valle de Ica, los meses de octubre y noviembre sefialan el tiempo para la cosecha de sandias,
también un tiempo para el baile y la celebracion. “Macamaca’ es el nombre que reciben los campos donde
siembran sandias y otros tipos de melones y también las fiestas que acompanan la cosecha. Numerosas
canciones existieron también para la siembra, cosecha y venta de sandias. El dia en que se recogian las
sandias que ya estaban suficientemente maduras, los duefos de las macamacas traian invitados a sus
casas para comer melones, celebrar y bailar con el acompafiamiento de canciones especificas para tal
ocasion. Los ancianos apenas recuerdan los festivales tradicionales en que se celebraba la macamaca,
y la descripcion de los eventos proporcionada por Juan Donaire Vizarreta en su Campiria iqueria™* esta
entre las pocas que documentan esta casi olvidada tradicion.

La obra de algunos cronistas sugiere que “macamaca” es un término indigena pre- hispanico.
Antonio de la Calancha en su Cronica moralizada escribe que los indigenas usaban la palabra para re-
ferirse a las pequenas parcelas de tierra en las que se cultivaba cualquier tipo de cultivo alimenticio y no
solamente sandias. Santa Cruz, presentando un aporte afroperuano a la etimologia, sehala que mdkamdka
fue un elemento de la sociedad secreta Abakua de Nigeria.'
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En cualquiera caso, cuando los esclavos negros fueron traidos al valle de Ica, la fiesta de la maca-
maca fue, si no iniciada, al menos poderosamente influida por ellos y se convirtié en parte de su tradicion
cultural, como demuestran los versos siguientes's:

[Jesu aronde va
el negrito parapantd?
A comer sandilla
con su Francisquilla.

Que comas, que goces mas
y que no vuelva pé ca
porque si no veras

el negrito parapanta.

En Ica Francisquilla
tierra de ma ma la ma
abunda la sandilla
como tu parapanta.

Versos similares de un pregdn o cancion de vendedores callejeros caracterizan al esclavo negro
que vende melones:

[Jesu aronde va
el negrito parapanta?
A comer sandilla
con su Francisquilla.

Sandilla, sandilla vendo

a ver quién quiere compra
son buenas, son de Ica
propia de mi parapanta.

Coémprame seforcito
para mi tranquilidad
si no mi patroncito

castiga al parapanta.

Ya se va, ya se va
el negrito parapanta
ya se va, ya se va
el negrito parapanta.

No solamente se retrata al hombre negro en estas letras sino que se usan de buena gana las inflexio-
nes y alteraciones en el orden de palabras del habla negra, tales como “negrito parapantd”, que Donaire
Vizarreta nos dice que significan “negrito para espantar”. La sandia (citrullus vulgaris) es originaria del
Africa, de donde pasé a Asia occidental y a Europa, siendo introducida al Pert por los espafioles durante
la conquista. Quizas por esta razon los negros tuvieron un interés especial en la macamaca, posible remi-
niscencia de los festivales de la cosecha de la sandia que alguna vez disfrutaron en Africa.

La pantomima de moros y cristianos fue otra danza eventualmente absorbida del folklore espafiol
a la tradicion negra. Esta danza, que representa los combates a espada de los moros mahometanos con los
cristianos, se hizo muy conocida en Europa occidental durante el siglo XV, apareciendo en Francia como
la moresque y en Inglaterra como el baile morris. Los moros y cristianos también gozaron de popularidad
en América Latina, donde los espafioles a menudo necesitaron a los negros para representar la parte de
los moros, capitalizando su color oscuro y antecedentes “paganos’ para brindar una representacion mas
realista. A medida que la danza fue perdiendo popularidad entre las clases altas, los negros continuaron
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presentandola por ellos mismos, haciendo las partes ambos de los cristianos y de los moros.

La influencia que esta historica danza ha tenido en el folklore hispano americano es evidente por
las numerosas variantes locales que existen o existieron: por ejemplo, en lugar de la historia de moros
y cristianos se pueden encontrar otros tipos de batallas coreograficas, tales como las guerras de inde-
pendencia o el combate entre las legiones del arcangel Miguel y las de Lucifer. En el Pera, los moros y
cristianos fueron todavia presentados en Canete y Chincha hasta las primeras décadas del siglo XX pero
hoy en dia es muy raro encontrarlos.

En el Peru del siglo XIX los principales actores-danzantes de esta pantomima fueron los negros
aguadores, quienes acarreaban agua como profesion, cuyas presentaciones eran tan poco convencionales
que la poblacion blanca relegé completamente en ellos esta forma musical. Fuentes nos cuenta que se
erigian dos plataformas en la calle cercana a la iglesia, una representando el campo de los moros con su
rey y otra con los cristianos y su respectiva majestad. Embajadores a caballo iban de un campo a otro y
transmitian divertidos recitados en el “impropio” lenguaje de los plebeyos. Alrededor de las plataformas
habia muchos espectadores que se dedicaban a beber los licores de los puestos de venta cercanos!’. El
famoso pintor mulato Pancho Fierro fue también testigo de tales presentaciones y nos dejo una acuarela
que Ricardo Palma fecho como de 1830. El mismo Palma escribi6é un comentario de la ceremonia que,
gracias a las investigaciones de Marcel Bataillon, puede ser reproducido aqui:'®

Particularmente en mayo, por la fiesta de la Cruz, se presentaba la farsa de moros y cristianos. Ambos
grupos cubrian sus rostros con un fino y blanco velo tejido. La farsa incluia representaciones de batallas y
torneos. Los participantes, en un ritmico estilo especial de canto, recitaban versos como estos:

Oye, Rey de las Espafias

yo soy tan fiero enemigo

abrazate bien conmigo

y hoy te masco las entrafas.

A'lo que el heraldo del rey cristiano responde:
Callate, moro atrevido

y guarda al punto la espada

vé que se halla entre nosotros

el de la cruz colorada.

Al final, los moros, conquistados en combate, cantan esta cancion:
Ya somos cristianos

ya somos amigos

ya todos tenemos

la agua del bautismo.Esta farsa duraba usualmente un par de horas e incluia bailes moriscos y to-
nadillas.

Carlos Prince menciona también a los moros y cristianos en su Lima antigua de 1890, reafirmando
que los actores principales eran negros, tanto esclavos como libres, vestidos lujosamente a expensas de sus
duefios y de las personas para las que trabajaban. El dice que los “extrafios movimientos de sus cuerpos”
y el lenguaje vulgar eran la causa de que mucho de la forma se hubiera perdido. “Desde entonces, esta
fiesta ha decaido considerablemente”, afiade ““e incluso cuando se presento en los tltimos tiempos, carecia
de su esplendor original”.!® Parece ser que los moros y cristianos pudieron haber desaparecido realmente
del Pert costeno ya que solamente los ancianos en las areas rurales recordaban haberlos visto alguna vez.

También de probable origen espafiol, pero con fuertes influencias negras, es el baile de machete,
del que se dice fue bailado por los afroperuanos hasta fines del XIX. Se sabe muy poco de esta danza que
puede haber derivado del baile de espada espaiol, uno de los muchos bailes de espadas que se encuentran
en el mundo. Un baile de machete fue presentado a mediados de los 50s por el grupo afroperuano Pancho
Fierro, basandose en fragmentos de una cancion de Chincha recordada por Porfirio Vasquez. Utilizaba
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un ritmo de compas irregular, posiblemente 7/8, que era tocado con el choque de dos machetes®. Desde
entonces, numerosos grupos afroperuanos de escenario han inventado sus propias coreografias para el
baile que van desde lo tradicional al “folklore” popular moderno.

Durante la colonia e inicios de la republica los vendedores callejeros tuvieron un importante papel
en el comercio de los centros urbanos. Cada tipo de vendedor pasaba por las calles a determinadas horas
cantando su caracteristico pregon para anunciar su producto. Pablo Patron en su Lima antigua nos cuenta
que eran tan puntuales para empezar sus pregones que uno podia determinar la hora del dia por ellos.!
Aunque los pregones eran cantados tanto por indios y mestizos como por vendedores negros, ciertos cantos
eran propios del estilo afroperuano, como el pregén del vendedor de sandias mencionado anteriormente
y el del vendedor de tamales que se transcribe en el Apéndice. Como es de suponer, muchos artistas mo-
dernos han compuesto elaboradas nuevas canciones populares sobre el tema del vendedor callejero y las
han presentado como ejemplos de pregones en conciertos folkldricos.

El vals criollo es la forma de musica nacional mas popular entre todas las razas y clases sociales
del Peru costefio de hoy, y la forma de cancion-baile dominante en las jaranas y fiestas criollas. Aunque
tiene sus raices en el vals vienés, el vals criollo guarda poca semejanza con su aristocratico progenitor
ya que ha asumido sus propias caracteristicas nacionales, muchas de las cuales pueden ser atribuidas a
la influencia negra. Ya hacia mediados del siglo XIX el vals se diferenciaba considerablemente del vals
europeo, hecho que fue descubierto por el viajero francés De Sartiges, cuyos intentos por bailar el vals al
estilo europeo con una dama peruana de Arequipa fueron tanto comicos como imposibles. El describio
la version peruana como “muy lenta, con muchas contorsiones, enriquecida con todo tipo de movimiento
de brazos y hombros”.?> La coreografia del vals criollo es esencialmente la misma hoy en dia: lentos y
cortos pasos con un considerable movimiento ritmico de las caderas y los hombros. La melodia del canto
generalmente tiene un considerable interés ritmico, abundante en acentos fuera del tiempo, anticipaciones
y golpes retardados con el ocasional uso del rubato. En afios recientes, el acompanamiento instrumental
tradicional de dos guitarras se ha enriquecido con el agregado de otro elemento afroperuano, el cajon.
Aunque el vals debe ahora competir en popularidad con los ritmos caribefios importados como la salsa,
la guaracha y la cumbia, es todavia el rey de las fiestas criollas.

CEMDUC



178

Capitulo XII1

Vino nuevo en odres viejos:
Los elementos de la aculturacion musical

Siempre que dos o mas culturas deben existir juntas, ya sea por la fuerza o por libre albedrio, se
van influenciando la una a la otra de forma gradual e inevitable. Mucho se ha escrito acerca de las rela-
tivas influencias entre las culturas europeas y africanas en el Pert. Sin embargo, desafortunadamente,
como hemos visto, muchos escritores insisten en acercarse a la problematica desde un firme punto de
vista “africanista” o “europeista” sin que ninguno de ellos presente un cuadro equilibrado del desarrollo
musical afroperuano. El proceso de aculturacion es demasiado complejo como para que nos permita definir
en cada instancia cuales elementos de la cultura afroperuana se originaron en Africa o en Europa, o si
fueron inventados de manera independiente en el Nuevo Mundo. A pesar de estos planteamientos y como
una prueba final de la validez de las teorias sobre la aculturacioén en la musica peruana presentadas en la
introduccion, este capitulo presentard una comparacion intercultural de aquellos elementos de la musica
en las culturas africanas, europeas e indigenas que se manifestaron en “innumerables combinaciones y
permutaciones” e investigara los factores que ayudaron a mantener la cultura africana o que propiciaron
la aculturacion, para que asi podamos comprender las fuerzas involucradas en el desarrollo de esta cultura
musical del Nuevo Mundo.

A pesar de las influencias del contacto cultural entre espafoles e indigenas y de los muchos
elementos que actuaron en contra de la preservacion de la organizacion social africana, los negros fueron
capaces de encontrar cierta forma de unidad cultural. Durante la época del comercio de esclavos, muchos
negros desarrollaron probablemente una dualidad de identidad cultural ya que el vinculo con su pasado
africano tuvo que ser reforzado con las llegadas sucesivas de negros bozales del Africa. La fuerza del
ancestro africano estuvo sujeta a continuas variaciones en intensidad producidas por los cambios sociales y
culturales del Perti que afectaron las actitudes y el comportamiento de los negros. Sin embargo, el hombre
negro no perdidé nunca su identidad sino que mas bien adoptd elementos de las culturas del entorno,
reinterpretandolos de manera que tuvieran significado para ¢l. No podemos estar seguros de como las
diferentes musicas afroperuanas podrian haber sido sin la esclavitud, pero, al menos en parte, el hombre
negro adopté muchos elementos de la musica europea no debido a la esclavitud sino a pesar de ella.

La iglesia mostrd una apatia general hacia la condicion de los negros. En los centros de esclavos
en Africa, los negros fueron bautizados por la fuerza en una ceremonia que no solo no entendian sino que
los aterrorizaba. La mayoria de las veces, la iglesia mostr6 intolerancia con ellos, particularmente con
los del area musulmana. En el Nuevo Mundo los amos mostraron también una falta de interés respecto a
los asuntos espirituales, creyendo que el hombre negro era demasiado inferior para recibir la comunion
y que la prédica cristiana solamente daria confianza al bozal y lo haria ingobernable. Los académicos
han expresado puntos de vista conflictivos respecto al grado en que los negros aceptaron el catolicismo.
Probablemente los bozales recién llegados del Africa no fueron capaces de aceptar el catolicismo en su
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totalidad. La amplitud de las creencias catdlicas les dio oportunidades para poder retener mas aspectos de
la religion africana de lo que fue posible para los negros que vivian en las colonias inglesas protestantes.
La parafernalia extra-biblica de la tradicién catdlica con su adoracion de santos y virgenes y el denso
ritual de cruces y aguas benditas frecuentemente se convirtio en una reinterpretacion del pantedn africano
de dioses y fetiches rituales. Magia, brujas, revelaciones, apariciones y maldiciones jugaron un papel
importante y fueron comunes a las creencias folkldricas de europeos, indigenas y africanos, con la salvedad
de que para los negros e indios no cristianizados las creencias populares y el culto de élite estaban mas
entrelazados y habia muy poca distincion entre lo sagrado y lo profano. Radiguet menciona que en Lima
algunos esclavos que habijan estado en contacto con el Islam en Africa todavia siguieron conservando
elementos de esta religion hasta mediados del siglo XIX'.

El racismo alent6 y disuadio a un tiempo la aculturacion. En cierto modo, los esclavos fueron
aislados socialmente, lo cual produjo una conciencia de clase y una cultura étnica de “clase baja” en la
que se compartian recuerdos, posiciones sociales comunes y metas, dandoles un sentido de unidad social.
Puede que las cofradias, organizadas segin los origenes nacionales hasta fecha tan tardia como la década
de 1840, tuvieran por un tiempo una funcidn paralela a la de las sociedades secretas africanas. Aunque
supervisadas por la iglesia, las cofradias dieron oportunidad para que practicaran secretamente algunos
de sus ritos. Como mencionamos antes, la iglesia y el estado también encontraron en las cofradias una
fuente de talento musical. El uso de esclavos africanos como musicos en ceremonias publicas ayudé tanto
a mantener como a cambiar la cultura africana. Los negros debieron haber tenido un sentimiento de unidad
y valia en las funciones para las que eran solicitados y aunque muchos espafoles del Pert puedan haber
criticado su musica, otros la toleraban e incluso estimulaban, lo que ayudo a preservar la idiosincracia afro.

Aunque en Africa hay una gran variedad de culturas, existe una homogeneidad en cuanto a cierta
similitud de ideas y virtudes, organizacion social y vision del mundo que fue la base para la unidad en el
Nuevo Mundo?. Una revisién de la rica variedad de culturas musicales en el Africa subsahariana puede
mostrar paralelismos en estilo y estructura, paralelismos que dieron a los esclavos de diferentes naciones
un denominador musical comun con el que desarrollar la nueva musica afroperuana. Mas adelante en este
capitulo trataremos algunas de estas caracteristicas en nuestro analisis de las dinamicas del sincretismo
musical afroperuano.

Aunque muchos factores ayudaron a los esclavos a conservar elementos de sus ancestros africanos,
otros alentaron la aculturacion. El esclavo africano, desarraigado de su tierra natal y llevado por la fuerza
aun ambiente extraio, encontrd pronto que el cordon umbilical que lo unia con su pasado habia sido roto.
Las estructuras sociales, familiares y politicas que conoci6 fueron destruidas y en su lugar se impusieron
otras nuevas que incluian esclavitud y racismo. Los africanos debieron haberse aferrado tenazmente a
todas sus tradiciones y creencias tanto como les fue posible en un primer momento. Pero a medida que
los afios y las generaciones pasaban, muchas de estas tradiciones fueron perdiendo su significado ya que
estaban fuera de contexto y ya no reflejaban su realidad.

Los intentos de una unidad cultural entre los negros fueron obstaculizados por la animosidad que
existio entre los esclavos de diferentes naciones. Juan Esquivel Triana, escribiendo en 1634, argiiia que la
unica razon por la que la poblacion de color no habia tomado el control de la Colonia era debido al odio
que los esclavos de diferentes tribus sentian entre si’. No obstante, aunque los esclavos fueron encerrados
juntos en callejas y barracas llamados callejones, en los tiempos coloniales hubo pocos barrios al estilo
de los guetos o barriadas, donde podian haber tenido mas oportunidades de desarrollar una cultura mas
diferenciada. Bowser escribe*:

Yet over the long haul widespread disadvantage did not serve to create cohesiveness among free Afro-
Peruvians. In urban areas, where the great majority of the free coloreds were concentrated, even housing
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patterns militated against a sense of community. Many free Afro-Peruvians in Lima, for example, were
forced to live in the homes of Spaniards, either because of government pressure or because of economic
necessity, and others took cheap housing wherever they could find it. As a result, some areas of the capital
contained more persons of color than others, but the city had nothing approaching a black ghetto, which
might have reinforced a sense of separateness. More important perceptive free persons of color realized
that the key to their advancement consisted in their ability to move in the world as Spaniards with dark
skins. Spanish culture was therefore the model for most Afro-Peruvians; emphasis on an African past and
identification with the slave population was profitless.

(A la larga, las desventajas no sirvieron para crear una cohesion entre los afroperuanos libres. En las areas
urbanas en las que se concentraba la mayor parte de las personas de color que eran libres, incluso los
patrones de viviendas iban en contra del sentido de comunidad. Por ejemplo, muchos afroperuanos libres
en Lima se vieron forzados a vivir en casas de espanoles ya fuera por presiones gubernamentales o por
necesidades econdmicas; otros conseguian alojamientos baratos donde pudieran encontrarlos. Como resul-
tado, algunas areas de la capital tenian mas personas de color que otras, pero la ciudad no tenia nada que
se pareciera a un gueto de negros, lo cual podia haber reforzado el sentido separatista. Y lo que es atin mas
importante, personas de color libres y perspicaces se dieron cuenta de que la clave para su avance consistia
en su habilidad para moverse con sus pieles oscuras en el mundo de los espafioles. La cultura espafiola fue
de esta manera el modelo para la mayoria de los afroperuanos; el énfasis en un pasado africano y en una
identificacion con la poblacion esclava era improductiva).

La gente de color de razas mezcladas, como los zambos o mulatos, tuvieron cualquiera de las
dos o tres herencias culturales que pudieron seguir: espaifiola, afroperuana o indigena. Bowser también
sefala que a pesar de que los espafioles fruncian el cefio frente a la mezcla de razas y discriminaban a
sus descendientes, un mulato era considerado de mayor estatus que un negro puro aunque viviera entre
esclavos y su ropa, casa, alimentos y calidad de vida permanecieran en la pobreza. En resumen, el
emblanquecimiento fisico y la adaptacion cultural fueron las nicas claves del avance socioecondmico y
por lo cual, el hombre negro imitaba al espafiol en un intento por alcanzar un estatus mas alto. Un festejo
tradicional que todavia se canta ahora refleja bien esta actitud:

Quiérome casa

y no sé con quién.

Césate con negro mandinga
que eso a ti si cumbén.

Ese negro café

a mi no me cumbén

la Mandinga mancha la gente
puede mancharme a mi también.

Una version similar dice:

No me casara con negra

ni aunque el diablo me lleva
porque tienen los ojos blancos
y la bemba colorada.

Esta actitud se encuentra todavia entre unos cuantos afroperuanos que piensan que €s mejor casarse
con alguien de tez mas clara para “mejorar laraza”. Debido posiblemente a que el hombre negro se adapto
mas rapidamente a la organizacion espafiola, al menos durante los primeros afios de la colonia, siempre fue
considerado superior al indio en la escala de valores colonial. Esto fue en si mismo un incentivo hacia la
hispanizacion y le dio al hombre negro una pequefia muestra de su propia valia. Por lo tanto, después de
la abolicion de la esclavitud muchos negros del campo migraron a la ciudad, donde los nuevos cambios
econdmicos y sociales y un mayor contacto con los blancos incentivaron el incremento de la aculturacion,
particularmente entre los jovenes, quienes, caracteristicamente, querian ser mas modernos.
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No fue sino hasta el siglo XVII que la poblacion negra aumento lo suficiente en relacioén con los
espanoles como para hacer la cultura africana mas prominente de lo que luego seria en siglos posteriores.
A medida que los negros se integraban mas dentro de la sociedad colonial, la mezcla y los matrimonios
entre diferentes razas fue aumentando, especialmente entre los grupos con ingresos econdémicos mas
bajos después de la abolicion de la esclavitud. Por lo mismo, este hecho provoco el fracaso de la cultura
africana. Mas aun, en afios posteriores el nimero de negros puros declin6 en proporcion al de otras razas.
Mas y mas espafioles y otros europeos inmigraron al Peri y un gran nimero de indigenas de la Sierra se
instalaron en la Costa.

Los culis chinos ya eran numerosos hacia las primeras décadas del siglo XVII. Camille Pradier-
Fodere escribiendo en 1897 sefiald que entre 1850 y 1874 no habia habido inmigracion de mujeres chinas
al Pert, por lo que la mezcla racial entre chinos y negros fue comun en aquella época’. El desequilibrio
de la poblacion se complico aun mas por el alto indice de mortalidad entre los negros. Un propietario de
una hacienda not6 en 1835 que muchos de los negros morian antes de llegar a los doce afios de edad y
que muchas mujeres abortaban a sus criaturas®. Este hecho, unido a las pérdidas causadas por la guerra
de la independencia y la guerra del Pacifico, redujo drasticamente la poblacion negra. Las estadisticas de
poblacion durante el periodo colonial en particular prueban ser a menudo irreales e inconsistentes. Bowser’,
basando sus resultados en las fuentes mas confiables, ha estimado que entre 1593 y 1640 casi la mitad
de la poblacion de Lima era negra. En 1640 habia alrededor de 20 mil negros en Lima y probablemente
30 mil en la colonia. Sin embargo, la estadistica de 1792 solamente sefiala un porcentaje de poblacion
negra del 7.5% y en el censo de 1876 solo un 1.94%. Segiin Tavara, en 1854, el afo de la abolicion de
la esclavitud, hubo 22 mil negros en el Pert. El ultimo censo del gobierno que incluy6 distinciones de
raza fue el de 1940 y solamente el 0.47% (29,054 afroperuanos de un total de 7°023,111) de la poblacion
eran negros®.

Fue particularmente durante el siglo XIX cuando la poblacion de negros en el Pert no fue
comparable en nimero con la del Caribe o Brasil, lo cual explica en parte las relativas diferencias en sus
patrones de aculturacion. Morse sefial6o que el 95% de los negros y mulatos en América Central en 1950
estaban en las Antillas, mientras que el 76% de los negros y mulatos en América del Sur en ese afio se
hallaban en Brasil. Esto significa que de los 33 millones de negros y mulatos en América Latina en 1950,
27 millones se localizaban en las Antillas y Brasil’. Ademas, la independencia del Pert no destruyo el
contacto con los blancos como sucedié en otros paises como Haiti. También debe tenerse en cuenta la
gran poblacion indigena en el Perti, que tuvo cierta influencia en la cultura negra; por el contrario, el
elemento indigena practicamente desaparecio en Cuba por lo que es casi imposible discernir su influencia
en la musica cubana'®.

La influencia de lo indigena en la cultura afroperuana es particularmente notable en la costa norte
del Peru, donde la poblacion nativa era mas densa que en Lima. En 1604 la ciudad de Trujillo tenia
1,073 negros, 1,021 espafioles y 1,094 indios'!, mientras que Lima, segtn el censo de la Iglesia de 1636,
tenia 14,481 negros y mulatos, 11,135 espafioles y mestizos, y solamente 1,426 indios. Como hemos
mencionado ya en los capitulos previos, la influencia india en la musica negra es mucho mas evidente
en el norte del Peru que en Lima. Indios y “cholos” frecuentaban las ceremonias negras y en una de las
primeras menciones que se hace de la zamba-lando aparece descrita como bailada por cholos!?.

Los sentimientos nacionalistas catalizados por la abolicion de la esclavitud, las guerras de
independencia y la guerra del Pacifico con Chile afectaron también a la cultura negra. El ejército libertador
argentino de San Martin incluy6 soldados negros y esta presencia debi6 haber dado a los negros peruanos
un cierto sentido de orgullo y valia. Después de la independencia, el criollismo —como expresion de
una cultura nacional distinta— actué como una fuerza cohesionadora para unificar culturalmente a los
negros con las otras razas del Peru.
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Aunque la Iglesia en el Pert colonial no ejerci6 toda la influencia de la que pudo haber sido capaz,
las ordenes eclesiasticas, en particular los jesuitas, consiguieron hacer proselitismo entre los negros y
ejercieron su influencia para que asistieran a misas y aprendieran el catecismo. Los jesuitas del colegio de
San Pablo en Lima incluso estudiaron lenguas africanas con el proposito de catequizar a los esclavos en
sus lenguas nativas. De la misma manera y como caso extremo, la Inquisicion represent6 un formidable
instrumento de persuasion para acogerse a la doctrina de la iglesia catolica. Se debe recordar que no
todos los esclavos practicaban una religion puramente totémica basada en el culto a los ancestros de sus
pueblos, ya que muchas de las naciones africanas de las que los esclavos habian sido extraidos se habian
ya acercado al Islam, el cual es afin al cristianismo en algunos aspectos. Debido a que gran namero de
esclavos nacieron como criollos en el Nuevo Mundo bajo la influencia del catolicismo, la poblacion negra
fue progresivamente adoptando mucho mas de la religion cristiana. Ya por 1651 un anonimo esclavo
angolefio pint6 al “Sefior de los Milagros™ en su cofradia, una imagen del Cristo crucificado que no solo
se convertiria en el centro de la procesion mas importante de los negros catdlicos sino del pueblo de Lima
como un todo, pueblo que ha celebrado esta procesion anual durante siglos. San Martin de Porres, un santo
catolico conocido en todo el mundo, fue un hermano mulato de la orden de los dominicos en el siglo XVI.

Aunque los negros, especialmente los de las cofradias, fueron usados en las procesiones en las que
los espafioles les daban libertad para bailar sus propias danzas exdticas con el fin de afiadir color a los
espectaculos festivos, con frecuencia oimos hablar de negros hispanizados que eran utilizados para ensefiar
e interpretar musica europea. Ya desde el siglo XVI leemos acerca de mulatos ensefiando en escuelas
de musica, musicos negros en bandas militares y en el colegio de San Pablo, y bailes en las haciendas
acompanados por instrumentistas negros. En el siglo XVIII los mulatos ensefiaban a otros negros las
gracias del minuet, y actores negros actuaban en comedias espafiolas. La mayor parte de las referencias
a danzas puramente africanas describen las actividades musicales de esclavos recientemente llegados del
Africa. Quizas algunos casos de las primeras presentaciones afroperuanas de danzas aristocraticas no
fueron sino meras representaciones musicales satiricas, pero es cierto que no se trataba de ninguna broma
el utilizar profesores negros para ensefiar los bailes europeos tanto a blancos como a negros.

Finalmente, de la misma manera en que la homogeneidad de estilos musicales en el Africa negra
ayudo6 a mantener muchos de los elementos de la cultura musical africana en el Nuevo Mundo, ciertos
paralelismos entre la musica europea y la africana facilitaron el sincretismo de estas dos tradiciones
para la formacion de la musica afroperuana. Hasta muy recientemente, la mayoria de los académicos ha
enfatizado las diferencias entre la musica africana y la europea, contruyendo a menudo estas distinciones
en su interminable busqueda por los origenes. Como lo presentamos a continuacion, sin embargo, las
culturas musicales africanas y europeas comparten muchas caracteristicas que promovieron asimilaciones.
Mas aun, no solamente la influencia islamica de Africa del norte llegé hasta las culturas de muchos de los
pueblos del Africa negra occidental sino también a aquellos de Europa del sur. También Espafia y Portugal
ya habian entrado en contacto con Africa desde tiempos precolombinos y los africanos pudieron haber
tenido una considerable influencia en la musica de la peninsula ibérica antes de la conquista.

Habiendo examinado varios factores que animaron la continuidad o el cambio en el desarrollo de la
cultura afroperuana, a continuacion haremos unas breves comparaciones interculturales de los elementos
de las musicas europeas, africanas y afroperuanas con el propdsito de tener una mejor comprension de las
dindmicas del sincretismo. Alan Waterman ha notado que la tercera parte del Viejo Mundo, incluyendo
Africa, Europa y por extension las Américas, es musicalmente homogénea en su uso de la escala y armonia
diatonicas'. La polifonia no esta fuera de lo comun en la musica vocal de muchos pueblos africanos,
como se evidencia en la armonia incidental que se forma como resultado de la sobre imposicion de
primera voz y coros en el canto antifonal y en el canto a la manera del “organum” en terceras paralelas,
cuartas y otros intervalos en algunas sociedades africanas. La polifonia vocal de naturaleza mas compleja
y contrapuntistica también ha sido hallada en algunas culturas del Africa del sur', pero no se conoce
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armonia alguna en la musica tradicional africana que se aproxime a la complejidad de la musica clésica
europea, y las modulaciones de una tonalidad a otra son practicamente desconocidas'.

Aunque familiarizado con armonias de dos, tres y cuatro voces, el esclavo africano adopto facilmente
las simples armonias de la musica folk espafola e incorpor6 eventualmente las relaciones funcionales
fundamentales del sistema armonico europeo. Asi, la musica afroperuana tiende hacia armonias simples de
tonica y dominante, siendo las modulaciones del tono menor al relativo mayor las progresiones armonicas
de mas colorido, con la excepcidn de canciones comerciales recientemente compuestas en las que quizas
se utilicen armonias mas complejas. En resumen, aunque los negros adoptaron el sistema funcional
armoénico de Europa occidental, no explotaron este nuevo recurso musical tanto como pudieron haberlo
hecho: las armonias se mantuvieron simples y basicas y el interés musical se consiguio por otros medios.

La estructura melodica de la cancion africana guarda algunas diferencias y algunas similitudes con
la de la musica europea. Mas que estar basadas en el concepto abstracto europeo de las escalas musicales,
las melodias africanas se basan en el uso controlado de secuencias de intervalos seleccionados que reflejan
procesos melddicos, y los cantores estan mas al tanto de las series tonales de las melodias que de las
escalas musicales por si mismas'®. Ademas, muchas lenguas africanas tienen una estructuracion tonal que
influencia fuertemente la direccion de las melodias. Aunque los musicos africanos tengan un concepto
diferente de la estructura melddica, tanto sus secuencias melddicas como la escala europea estan basadas
en intervalos diatonicos, un parecido que potencidé aun mas el sincretismo. Waterman ha senalado que
aunque la escala diatdnica aparece esporadicamente en diversos lugares, como en China, solo en Occidente
(Africa y Europa) ha sido usada como base del desarrollo musical'”,

Es frecuente encontrar en la cancidn africana repeticiones de la misma frase melodica y del texto;
las frases son generalmente cortas y simples, con una tendencia a descender. Las canciones afroperuanas
suelen emplear la estructura melddica europea de frases equilibradas de dos o cuatro compases, aunque
frases mas cortas caracteristicas de la herencia africana estan presentes en las secciones antifonales de
festejos y landos. Como es tipico de la flexibilidad africana para las formas musicales, en la musica
afroperuana existe un repertorio de melodias que puede ser alterado o sustituido; también, nuevas melodias
son improvisadas seglin las necesidades del intérprete. Como se mencion6 anteriormente, a veces también
se encuentran influencias de la musica indigena en las melodias negras, influencias que se hacen evidentes
en ciertos tipos de giros melddicos y cadencias, y ocasionalmente en el uso de la escala pentatdnica.

Proverbios, anécdotas, humor e ingenio se encuentran con frecuencia tanto en la cancién africana
como en las artes habladas'®, y pueden ser usados como un medio para difundir comentarios y criticas o
para dar rienda suelta a la agresion, funcionando de hecho como un mecanismo para el control social. La
satira, la indirecta, el doble sentido o las paradojas en letras de canciones y poemas proporcionaron un
marco para que el lenguaje permisivo evadiera la censura. Levine observé que los negros de Norteamérica
se cantaban frecuentemente canciones los unos y otros que eran incomprensibles para los oyentes blancos, y
sus cuentos frecuentemente usaban la musica como un mecanismo para evitar a los blancos. El circunloquio
y el hablar con indirectas en las canciones afroamericanas fue usado no simplemente para evitar la
censura sino también porque los negros encontraron en su uso un reto que estéticamente era placentero
y estaba lleno de humor. A estas estrategias utilizadas en el folklore se les puede seguir la huella hasta
las tradiciones africanas, aunque ciertamente puedan tener también sus propias analogias en las practicas
folkloricas de los euroamericanos'. La satira y el sarcasmo también pueden hallarse en algunas letras de
canciones afroperuanas, como en el panalivio en el que un pedn negro llama a sus companeros para ir a
los campos “con amor a trabajar”, para luego continuar en el siguiente verso “ahi viene mi caporal con su
chicote en la mano”. En otro panalivio, el temprano e irénico canto afroperuano: “Me fui de la hacienda
para ser jockey”. Aunque estos elementos son comunes en la literatura y la cancion folklorica europea,
el negro peruano desarrollo estas sutilezas con maestria dentro de las estructuras de la lengua espafiola.

CEMDUC



184 Las tradiciones musicales de los negros de la costa del Perti

Ademas de las silabas aparentemente sin sentido que se encuentran a veces en las letras
afroperuanas, a menudo se encuentran, especialmente en los antiguos festejos, versos poéticos e incluso
estrofas completas que parecen estar fuera de contexto o que son completamente incomprensibles. Esto
puede ser atribuido parcialmente a la practica tradicional afroperuana de sustituir, alterar o improvisar
versos y al uso de coros de repertorio y fugas. Muchos de estos textos que aparentemente no tienen sentido
pueden ser referencias indirectas o comentarios sobre hechos historicos, gente o lugares que pueden o
no haber sido olvidados en el presente. Quizés otras letras, coros y fugas fueron ejemplos del uso de la
indirecta, la metafora y el circunloquio para dar a las letras de canciones significados esotéricos conocidos
solamente por los negros, significados que en su mayoria parecen haberse perdido. Cualquiera que pueda
haber sido el significado original de estas letras, parece que hoy en dia son usadas mas por la capacidad
ritmica de sus silabas que por la comunicacion verbal.

No se conoce melodias o letras completas que hayan sobrevivido de las canciones que los esclavos
trajeron desde el Africa al Perd. Sin embargo, como sefialaremos més adelante, esto no significa que se
hayan perdido todos los aspectos de la tradicion vocal africana. Unas pocas letras de canciones afroperuanas
incluyen algunas palabras extranjeras que algunos piensan que son de origen africano, pero muy pocas de
ellas han sido identificadas como pertenecientes a una determinada lengua africana. Posiblemente muchas
de estas palabras y frases sean meramente un pidgin espafiol, o quizas una terminologia secreta establecida
en el Nuevo Mundo. Se sabe de algunos modernos arreglistas de canciones que inventaron palabras que
sonaban “africanas” para afiadir africanismo a sus creaciones. Con excepcion de estas interpolaciones
incidentales y el ocasional préstamo de versos de la liturgia en latin, las canciones afroperuanas son
cantadas en espafiol, con algunos textos tomados de la poesia espaiiola tradicional o de la zarzuela, otros
de los versos tradicionales criollos o afroperuanos y otros recién compuestos o improvisados. Quizas el
elemento mas obvio de las letras afroperuanas sea el modo en que muchos intérpretes negros articulan
las palabras, con una tendencia a “comerse” las silabas cuando hablan o cantan.

El tema de los textos varia considerablemente y puede incluir asuntos festivos de nacionalismo,
amor y cortejo, la vida cotidiana bajo severos o benevolentes amos o los comentarios de eventos
significativos. Existen muchos textos humoristicos, con frecuencia de subido tono sexual implicito o
explicito. Es particularmente en las canciones con fuerte influencia espafiola o indigena donde abundan
los asuntos amorosos o la fatalidad y la angustia, tales como la historia del amante que sufre porque su
pobreza le impidi6 ganar el amor y la atencidn de la tinica mujer a la que siempre amara y por lo que debe
reconciliarse consigo mismo para llevar una vida miserable o prepararse para la muerte.

Las formas clasicas de la poesia espafiola como la copla, la cuarteta, la redondilla y la décima
estan rigurosamente unidas a las letras de algunos géneros musicales, mientras que otros géneros pueden
emplear una estructura poética mas formal o libre en el texto. La mayoria de los géneros permiten una
considerable flexibilidad en materia de texto e improvisacion, lo cual se hace evidente en las variaciones
que se pueden encontrar entre dos versiones de la misma cancidn y en el constante intercambio de texto
y musica entre géneros, como sucede en el préstamo de fragmentos de texto y melodia de un festejo para
una resbalosa, o la adaptacion de una letra de huayno para un canto del hatajo de negritos. Levine observo
una situacion similar en la musica de los negros en los Estados Unidos®’:

...spirituals both during and after slavery were the product of an improvisational communal consciousness.
They were not, as some observers thought, totally new creations, but were forged out of many pre-existing
bits of old songs mixed together with snatches of new tunes and lyrics and fit into a fairly traditional but
never wholly static metrical pattern.

...Identical or slightly varied stanzas appear in song after song; identical tunes are made to accommodate
completely different sets of lyrics; the same song appears in different collections in widely varied forms. In
1845 a traveler observed that the only permanent elements in Negro song were the music and the chorus.
“The blacks themselves leave out old stanzas, and introduce new ones at pleasure.”...

Another observer noted in 1870 that during a single religious meeting the freedmen would often sing the
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words of one spiritual to several different tunes, and then take a tune that particularly pleased then and fit
the words of several different songs to it.

(...las canciones negras espirituales , antes y después de la esclavitud, fueron producto de una conciencia
improvisatoria comunal. No fueron, como algunos observadores pensaron, completamente nuevas
creaciones, sino que fueron forjados a partir de muchos fragmentos pre-existentes de antiguas canciones
mezclados con apropiaciones de nuevas tonadas y letras acomodadas dentro de un patréon métrico mas o
menos tradicional, aunque nunca completamente estatico.

... Bstrofas idénticas o ligeramente diferentes aparecen en cancion tras cancion; tonadas idénticas estan hechas
para acomodar completamente diferentes letras; la misma cancion aparece en diferentes colecciones de muy
diversas formas. En 1845 un viajero observd que los unicos elementos permanentes en la cancion negra
eran la musica y el coro. “Los mismos negros eliminan viejas estrofas e introducen nuevas a su gusto”...
Otro observador da cuenta en 1870 de que durante un solo acto religioso los libertos a menudo cantaban
la letra de un espiritual negro en diferentes melodias, para después tomar una melodia que les gustara
especialmente y ajustar a ella las letras de diferentes canciones).

De especial interés es la manera en que los negros, no solamente los del Pert sino también los
de otras partes del Nuevo Mundo, alteraron las letras de las canciones para acomodar las melodias.
Describiendo las canciones de los negros de Florida en la década de 1830?!, Levine sefiala:

The singers paid little attention to rhyme or even to the number of syllables in a line: ”they condensed four
or five [syllables} into one foot, or stretched out one to occupy the space that should have been filled with
four or five; yet they never spoil the tune. This elasticity of form is peculiar to Negro song”.

(Los cantores prestan poca atencion a la rima e incluso al nimero de silabas de un verso: “ellos comprimieron
cuatro o cinco silabas en un pie, o alargaron una para ocupar el espacio que pudieron haber llenado con
cuatro o cinco; y aun asi nunca estropearon una cancion. Esta elasticidad en la forma es peculiar de la
cancion Negra”).

En su Music of Africa, Nketia trata de una relacion parecida entre frases verbales y frases musicales
en la cancion africana®:

The internal divisions that mark off the musical phrases with a song tend to correspond closely to grammatical
units of structure. That is, a musical phrase may be conterminous with a sentence, a clause, a phrase, or
even a word that functions as a complete utterance.

Such grammatical units of structure do not have to be the same length; however, where a song is in strict
rhythm, a number of adjustments are made in the length of the verbal units to achieve symmetry and
balance. For example, where the verbal text of a musical phrase is shorter than the basic time span, it may
be followed by a phrase which makes up for this. It may also be extended by means of a nonsense syllable
or a number of such syllables, or a vowel which can be prolonged to the required duration. Alternatively,
it can be preceded or followed by a rest which makes up the required length. Conversely, where a verbal
text is longer than the basic time span, the preceding unit or the next one must be proportionately reduced
to achieve balance.

(Las divisiones internas que delimitan las frases musicales con una cancion tienden a corresponderse de
forma cercana a las unidades gramaticales de la estructura. Esto es, una frase musical puede tener los
mismos limites que una oracidn, una clausula, una frase e incluso una palabra que funciona como una
expresion completa.

Tales unidades gramaticales de estructura no tienen que ser de la misma medida; sin embargo, cuando una
cancion estd en un ritmo estricto, ciertos ajustes han de hacerse en la duracion de las unidades verbales
para conseguir simetria y equilibrio. Por ejemplo, si el texto verbal de una frase musical es mas corto que
el tiempo basico a cubrir, puede ser seguido por una frase que salva el tiempo basico que queda por cubrir.
También puede ser extendido por medio de una o varias silabas sin sentido, o por una vocal que puede
ser prolongada con la duracion requerida. De manera alternativa, puede ser precedida o seguida por un
silencio que completa la duracidén necesaria. Por el contrario, donde un texto verbal es mas largo que el
tiempo basico disponible, la unidad precedente o la siguiente deben ser proporcionalmente reducidas para
lograr el equilibrio).
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Aunque el uso de “silabas sin sentido” puede hallarse en muchas culturas, la descripcion de Nketia
es destacable para la investigacion del desarrollo de la marinera cantada en contrapunto ya que a pesar de
que se estructura en formas poéticas espafiolas, tales como la copla, la cuarteta o la redondilla, la manera
en que el texto es construido y extendido y el concepto de “términos” parece tener paralelismos con el
canto africano.

La préactica del duelo verbal, como se evidencia en la jarana, amor fino, cumanana, décima en
contrapunto ¢ incluso en la yunza, tiene sus paralelismos en Africa, en Europa y en otras partes de las
Américas®. Por lo tanto, el origen exacto del duelo verbal en el Pert es dificil de determinar. Pudo incluso
haber tenido un origen peruano independiente. Mas importante es el hecho de que un hilo comun de
tradicion existio entre Africa y Europa que dio impetu a la asimilacion de elementos africanos y europeos
para la formacion de la cultura musical y poética peruana. También, los elementos de competencia,
improvisacion, memoria y conocimiento de las formas poéticas y reglas que habian sido parte de la
tradicion africana fueron promovidas por los negros en el Nuevo Mundo.

El ritmo y el tiempo en Africa pueden ser organizados en un métrica libre o en un compas
estrictamente binario o ternario, € incluso en una combinacidén de ambos basada en una relacion de dos
a tres (hemiola) o de cuatro a tres*. Quizas la caracteristica mas destacada de la musica africana sea la
complejidad de la organizacion de ritmo y tiempo, particularmente notable en la musica instrumental
bailable. Los compases que los etnomusicologos occidentales a menudo aplican a la musica tradicional
africana son descriptivos, no prescriptivos, y no son en realidad exactos ya que los africanos no piensan
en términos de patrones repetitivos de acentuacion sino en ritmos completos recurrentes de duracion fija, a
los que Nketia se ha referido como “time line” (“linea de tiempo™). El pulso basico puede ser externalizado
a través de golpes de un idi6fono simple, como un cencerro. De la misma manera, la “linea de tiempo”
no es concebida por los musicos africanos como una suma de divisiones internas de igual duracion tal
como se encuentra en la musica europea, sino por ritmos que se suman (o aditivos) y que pueden ser de
diferente duracion. Nketia explica »: “Instead of a phrase of twelve pulses being divided into 6+6, it may
be divided into 7+5 or 5+7. Similarly, in duple rhythm, a phrase of eight pulses may be subdivided into
543 or 3+5, or into 3+2+3, 2+3+3, or 3+3+2.... The use of additive rhythms in duple, triple, and hemiola
patterns is the hallmark of rhythmic organization in African music, which finds its highest expression in
percussion music” (En lugar de una frase de doce pulsos que se dividen en 6+6, pueden ser divididos en
7+5 6 5+7. De igual manera, en ritmos dobles, una frase de ocho pulsos puede estar dividida en 5+3 o en
3+5; 0 en 3+2+3, 2+3+3 6 3+3+2... El uso de ritmos aditivos en patrones dobles, triples o de hemiola es
lo mas destacado de la organizacion ritmica en la musica africana, que encuentra su mas alta expresion
en la musica de percusion).

Los ritmos de la musica tradicional africana se han desarrollado hasta tal grado de complejidad que
ya no se conciben solamente de manera horizontal sino también verticalmente en ritmos multi-lineares,
particularmente notables en los conjuntos de percusion. Nketia lo describe asi®:

the rhythms to be combined in this manner must be graded in density or complexity in relation to the role of
each part as accompanying, response, or lead instrument. ... Another important principle is that of spacing.
Here, the rhythmic lines may be organized in such a way that they interlock. In order to achieve this, the
parts which interlock are arranged so that they start at different but specified points of time.... Two types of
rhythmic effects emerge from these procedures, one of which is cross rhythm. This interplay arises where
rhythms based on different schemes of pulse structure are juxtaposed. The simplest type of cross rhythm
is that based on the ratio of two against three, or their multiples—that is, vertical interplay of duple and
triple rhythms (as opposed to hemiola, where the interplay is linear).

The spacing of rhythmic patterns in terms of points of entry produce the second effect, the interplay of
polyrhythms. As their spacing of such rhythms is guided by the resultant figure or tune expected to emerge
out of the interplay, it is important that the entry points are not missed, since this will cause confusion of
the expected resultant.
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(los ritmos que se combinan de esta manera tienen que estar ordenados segun su densidad o complejidad en
relacion con el rol de cada parte como acompafiamiento, respuesta o instrumento principal... Otro principio
importante es el del espaciamiento. Aqui las lineas ritmicas pueden ser organizadas de tal manera que se
entrelacen. A fin de conseguir esto, las partes que se entrelazan estan dispuestas de manera que comiencen
en puntos diferentes pero especificamente marcados en el tiempo... Dos tipos de efectos ritmicos surgen
de estos procedimientos, uno de los cuales es el ritmo cruzado. Este inter juego se produce cuando los
ritmos basados en diferentes esquemas de estructura del pulso se yuxtaponen. El tipo méas simple de ritmo
cruzado es el basado en un promedio de dos contra tres, o sus multiplos —esto es, inter juego vertical de
ritmos dobles y triples, como opuestos a hemiola, donde la interaccion es lineal.

El espaciamiento de patrones ritmicos en términos de puntos de entrada produce el segundo efecto, el
interjuego de polirritmos. Como el espaciado de tales ritmos es guiado por la figura resultante o melodia
que se espera que salga del interjuego, es importante que los puntos de entrada no se pierdan, ya que esto
causaria confusion en el resultado esperado).

La estructura ritmica de la musica tradicional africana es mucho mas compleja que la de la musica
folklorica europea. Las desviaciones del golpe normal o del interjuego métrico, tal como se ve en las
hemiolas, que puede parecer novedoso para la cultura musical folkldrica europea, son aspectos comunes
y considerados normales en Africa.

La mayoria de los folkloristas no dudan de la fuerte influencia que los ritmos africanos han tenido
en la musica de las Américas; pero se debe tener cuidado y no asignar un origen negro a cada cancion y
baile que posea un ritmo vivo, o un origen europeo a toda la musica con un ritmo simple. En un estudio
comparativo de la musica negra en los cafés de Chicago (cake walk) y el “baile de la parra” de Huénuco,
Pert, Luis Ramoén y Rivera descubrid que la complejidad de una sola linea ritmica no es siempre un
indicador de la influencia africana. Ambos ejemplos tenian similares patrones ritmicos y sincopas, y la
gran diferencia estaba en las escalas usadas y en los giros melddicos?’. Como verificaria un estudio de
los modos ritmicos de los persas (darb), los arabes (iga‘at) o los hindues (fala), las culturas africanas no
son las Unicas que tienen estructuras ritmicas complejas.

Es posible que la musica que tocaban los bozales o esclavos recién llegados del Africa fuera
esencialmente la misma que habian conocido en Africa y que no fuera realmente la representativa de
la musica afroperuana que se desarrollé6 como un producto del ambiente del Nuevo Mundo. A medida
que los negros hispanizados empezaron a adoptar progresivamente el marco métrico europeo, la
organizacion ritmica de la musica de los afroperuanos se modificd de acuerdo a una estructura de tiempo
mas simple que la que habian usado en Africa—aunque se mantuvo la afinidad que los negros tenian por
acompanamientos fuertes y pulsos ininterrumpidos—. La ecuacion que Santa Cruz hace de los ritmos
tocados en el cajon y las caracteristicas polirritmicas de la herencia africana es un poco exagerada® ya
que a pesar de que la gran intensidad ritmica y la variedad de la musica afroperuana le debe mucho a la
tradicion africana, no hay ejemplos de musica afroperuana entre lo que se ha descubierto que se acerquen
al grado de complejidad ritmica que se encuentra en la polirritmia del Africa. Quizas los membranofonos
de vasijas de barro (botijas), el pequefio y agudo llamador y el mas grande repicador pudieron haber
usado elementos de interjuego polirritmico pero desafortunadamente no se han encontrado grabaciones
de ejemplos tradicionales de tales instrumentos. Ritmos aditivos similares a los encontrados en Africa
estan implicitos en algunas piezas musicales, tales como el lando, el que a pesar de transcribirse mas
comodamente en un compas de 6/4, distribuye sus acentos de una manera que se puede describir de forma

mas precisa como 2+§ (JJJJJJ )

La técnica que se usa con mas frecuencia en la musica afroperuana para lograr interés ritmico es
el uso de acentos desplazados en forma de pulsos anticipados o retardados, y sincopas. Podria decirse que
una forma relativamente simple de polimetria se halla implicita en el interjuego de compases de 3/4 'y 6/8,
un mecanismo ritmico —especialmente en la forma de hemiola— comun no solamente en Africa sino
también en Andalucia y en otros lugares de Europa. En el festejo a veces se encuentra el mas complicado
uso simultaneo de compases de 6/8 y 4/4, lo cual produce ritmos entrecruzados entre los instrumentos
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y/o las voces, instrumentos y palmas. Sin embargo, en la musica afroperuana no es obvio el concepto
africano de la “linea de tiempo” ritmica y el principio de espaciamiento en el que las lineas ritmicas se
entrelazan de tal manera que comienzan en diferentes pero especificos puntos de tiempo.

Los instrumentos musicales afroperuanos estaban destinados a diferenciarse en algunos aspectos
de los africanos ya que los negros del Nuevo Mundo asumieron una nueva tecnologia y adoptaron los
materiales disponibles del entorno. La preferencia por instrumentos de percusion de tono indefinido que
se tocan en estratos ritmicos dentro de un conjunto musical con timbres contrastantes es evidente en el
Africa, mientras que Europa enfatiza instrumentos de tono definido en orquestas de estratos tonales o
armonicos.

Pero no por eso deja de haber un cierto grado de similitud entre el conjunto instrumental de Africa
y Europa. Una razon importante para esto es que tanto Europa como el Africa negra del norte fueron
influenciadas por la musica arabe; de ahi que ambos continentes compartan algunos instrumentos parecidos
que, a pesar de variar en el disefio, funcionan bajo principios similares de produccién del sonido. Aunque
empleados en mayor grado en Europa, latides de plectro, citaras, arpas y flautas se encuentran en ambos
continentes. El violin europeo guarda algin parecido con el violin africano de palo, y las castafiuelas
espafolas y las campanillas africanas para los dedos funcionan bajo el mismo principio. Los primeros
afroperuanos pudieron haber notado también algunas semejanzas entre ciertos membran6fonos e idiofonos
africanos e indigenas.

Mientras el sistema armoénico europeo era gradualmente adoptado por los afroperuanos, los
cordofonos de cuerda pulsada como el arpa, la bandurria, el laud, la vihuela y la guitarra empezaron
a ser mas usados de lo que habian sido en el conjunto musical africano, aunque los negros todavia
siguieron mostrando una afinidad por los instrumentos de percusion de tono indefinido. El resultado fue
un conjunto de instrumentos afroperuano compuesto por instrumentos melddicos y armonicos de disefio
europeo apoyados por instrumentos de percusion de origen afroperuano basados en principios acusticos
africanos. Algunos de los primeros tambores afroperuanos pudieron haber sido muy parecidos a los que
se podian encontrar en Africa, tales como el tambor de tronco hueco de los siglos XVIII y XIX, los que,
como algunos tambores africanos, eran cargados por una persona a su espalda y tocados por otra que lo
seguia detras.

Particularmente notable es la preservacion de la preferencia africana por los sonidos zumbantes
y nasales en el timbre de los instrumentos afroperuanos como el arco musical, el tambor de friccion, el
raspador de bambn, el tamborete y la quijada. El cajon descrito por Fuentes en el que “las tablas estan
sueltas para hacerlo mas sonoro” pudo también haber tenido un probable sonido zumbante, al igual que
la marimba y la flauta nasal si se colocaba una membrana vibratoria sobre el orificio sonoro, como fue
el caso frecuente en el Africa. Incluso la chirimia, una especie de oboe de origen arabe-europeo, fue
posiblemente asimilada por los negros por su zumbido y su timbre nasal.

De ahi que algunos instrumentos musicales africanos fueran abandonados por los primeros
afroperuanos al favorecer los europeos; otros fueron bastante modificados segun los materiales disponibles
para su construccion en el nuevo entorno; y unos pocos fueron aparentemente cercanas imitaciones de
instrumentos que ellos habian conocido en Africa. La ornamentacion iconografica de estos instrumentos
se vio también sujeta a cambios ya que las asociaciones extra-musicales con el mundo espiritual fueron
abandonadas en aras de una vision catolica del mundo. Aun asi, muchos instrumentos usados por los
afroperuanos conservaron principios acusticos que reflejaban la estética africana.

Ciertas técnicas coreograficas fueron también comunes en Espafia y Africa. Formaciones de baile
en filas dobles, sencillas, o en circulos, danzas de pareja con acercamientos y alejamientos, y el pisoteo
ritmico (footstomping), zapateo y escobillada no son caracteristicas exclusivas de cualquiera de esas dos
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partes del mundo. Los bailes de naturaleza competitiva que demandan virtuosismo no son solamente
conocidos en Iberia y en Africa sino que son incluso practicados por los quechuas del Perti, como es
el caso de la wayllacha, una danza de corro de la provincia de Parinacochas en el departamento de
Ayacucho que es bailada por hombres y mujeres que cantan y bailan el zapateo en competencia durante
las celebraciones del carnaval®. Como ya hemos visto, el virtuosismo es un elemento importante del
zapateo criollo ejecutado por los afroperuanos, y la competencia esta implicita en muchos otros bailes,
incluyendo la marinera, y las rivalidades entre los hatajos de negritos.

Los estilos africanos de baile se diferencian considerablemente de los bailes europeos. Estos
ultimos se caracterizan por su rigida y tensa posicion del cuerpo y sus movimientos de piernas y brazos,
principalmente; el flamenco es uno de los pocos bailes europeos en los que también se mueve la cabeza.
Por otro lado, los bailes africanos requieren una posicion del cuerpo relajada y flexionada, con todo el
cuerpo en movimiento, incluyendo los hombros, la cintura y la pelvis. Aunque estos movimientos pueden
ser mas conservadores en el estilo afroperuano, son no obstante, todavia evidentes. Este estilo cinético
predomina no solo en el baile sino en todas las presentaciones musicales, e incluso en el movimiento
corporal de los cantantes, los instrumentistas y el publico.

Mucho del criticismo que se dirigi6 a los bailes de esclavos negros fue debido a una interpretacion
equivocada de sus funciones basada en valores culturales europeos. Debido a que los espafioles en el Pert
eran proclives a proyectar su propia sexualidad en los bailarines afroperuanos, parece que desconocian el
hecho de que algunas de estas danzas podian ser sensuales sin ser necesariamente sexuales. Aunque muchos
bailes africanos traidos al Pert por los esclavos fueron asociados posiblemente con los ritos de fertilidad
y tenian connotaciones sexuales, otros muchos no tenian tal significado. Tampoco eran necesariamente
sexuales todos los bailes que tenian movimiento de caderas ya que los bailes africanos generalmente
involucran movimientos del cuerpo entero, y el movimiento de sacudida de hombros y cintura tipico
de muchos bailes africanos causa movimientos incidentales de la region pélvica, lo que comentaristas
europeos malinterpretaron y calificaron de erético e indecente. En lo relativo a los bailes con significado
sexual, el concepto africano de sexualidad y baile esta estrechamente vinculado a su cosmovision en la
que los dioses, el hombre y la naturaleza son uno solo, y a su mas realista y desinhibida vision del sexo.

De igual importancia es el papel del cantante o del bailarin de la performance. En Espana existieron
ciertos bailes de mascaras y de animales con un tema histdrico en los que el bailarin representaba un ser
o un evento. En cualquier cultura, un buen cantor es también capaz de crear el ambiente apropiado de
cualquier cancién. Pero en Africa, sin embargo, segun su vision de mundo y su concepto de unidad de
lo sagrado y lo profano, cantores y danzantes se creen poseidos por el espiritu del individuo o animal
del canto o del baile y, como tal, se transforman en tal ser con todos sus poderes, personalidad y otras
caracteristicas mientras viven y experimentan la historia que se representa. No es de extranar entonces
que los europeos no dejaran de estar fascinados con los personajes tan realistas representados por los
cantores y bailarines esclavos africanos al actuar en representaciones dramaticas como moros y cristianos
o el son de los diablos.

Entre los elementos mas importantes de la musica afroperuana que fueron tomados de la herencia
africana estan el comportamiento y la practica de la ejecucion musical. El estilo afroperuano de performance
demanda movimiento, una relajada flexibilidad, diversos grados de habilidades improvisatorias y una
sensibilidad y expresividad natural que es mas articulada y esta mas desarrollada que en la mayoria de la
musica espafiola. El factor competitivo, ya sea implicito o manifiesto se hace evidente en muchos géneros
musicales y los ejecutantes demuestran frecuentemente su afinidad por el ingenio, el humor y la satira.

El estilo vocal de los negros peruanos le debe algo al bel canto italiano y al estilo de ornamentacion
vocal espafiol, y en ciertos tipos de cancion se descubren elementos de la voz rajada, casi sollozante,
del estilo vocal tipico de la tradicion de canto indigena. No obstante, los cantores negros tiene su propio
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estilo caracteristico, particularmente notable en los géneros mas ritmicos como el festejo y el lando; a
menudo la nota final de una frase musical es cortada y cantada en una altura casi indefinida; los acentos
ritmicos se anticipan o retrasan de acuerdo a la interpretacion del cantante; y el dialecto afroperuano
es rapidamente distinguible en muchas actuaciones. Numerosas canciones reclaman un canto antifonal
entre el coro y el solista, pero la incidencia de frases de llamada y respuesta sobrepuestas es rara si se le
compara con el canto africano.

Aunque la participacion de la comunidad y la fuerte relacion entre el publico y el intérprete es
evidente en la musica folklérica espafiola, no llega a tener la intensidad que se encuentra en la musica
africana. En ésta, el intérprete y la audiencia son casi la misma persona ya que los espectadores participan
cantando respondiendo al solista, gritando guapeos, y con movimientos ritmicos de cabeza y pies, palmas
y otros movimientos del cuerpo, actitudes africanas que contribuyeron significativamente a la relacion
entre el intérprete y su audiencia y que también se halla tanto en la musica afroperuana como en la criolla.
El espiritu criollo de unidad y participacion grupal es similar al de la personalidad negra, como también
lo es la tendencia de los criollos a ser extrovertidos, que aprecian lo ingenioso y lo chistoso, y estiman a
los oradores, filosofos, musicos y bailarines.

El estilo de la performance afroperuana requiere también una flexibilidad suficiente en el uso
de las formas musicales y poéticas para dar cabida a la interpretacion personal, la que a veces incluye
improvisacion e incluso un manejo teatral. Muchos bailes nacionales peruanos, incluyendo la zamacueca,
alcanzaron estos requerimientos y fueron presentados por negros, quienes los reinterpretaron en un estilo
que generalmente se distinguid considerablemente del de la aristocracia. Los afroperuanos probaron tener
una habilidad excepcional para dar vida nueva y entusiasmo a los bailes populares, lo que muchos espaiioles
peruanos criticaron o trataron de imitar, como uno de los personajes de la obra de Pardo y Aliaga de 1829
confirma mientras critica el nuevo estilo de baile que su sobrina acababa de adoptar:

Esta gracia, por supuesto,
la debe a la extraordinaria
maestria de algin insigne
artista venido de Africa.

Fueron muchos los géneros musicales espafoles y nacionales peruanos que se reinterpretaron para
adecuarse a la idiosincrasia negra y llegaron a ser parte integral de la tradicion musical afroperuana. De
la misma manera, los musicos y bailarines blancos y mestizos se vieron influenciados por el estilo de los
musicos negros, y estos bailes y cantos experimentaron algunos cambios en su estilo a nivel nacional.

En resumen, el desarrollo de la cultura musical afroperuana esta entrelazado muy de cerca con la
historia social y politica del Perti. Desde la época de la trata de esclavos hasta la abolicion de la esclavitud
en 1854, los esclavos recién llegados del Africa trataron de retener todo lo que les fue posible de su herencia
africana ya que era el Ginico punto de referencia que tenian en su nuevo ambiente. Quizas la musica que
tocaban estos esclavos bozales en las cofradias y plazas era esencialmente africana —no podemos estar
seguros—; pero esto no era realmente representativo de la musica afroperuana que se desarrolld de manera
independiente en el Nuevo Mundo. A medida que los esclavos se fueron adaptando al nuevo estilo de vida,
fueron gradualmente descubriendo elementos de la musica espafiola que podian ser facilmente asimilados
en sus propias expresiones musicales. Sin embargo, el eclecticismo negro no fue el causante de que los
negros perdieran su identidad cultural ya que la poblacion negra era lo suficientemente numerosa como
para formar una conciencia de grupo y una cultura afroperuana distintiva. Asi, mucha de la musica europea
que adoptaron fue reinterpretada para que fuera significativa para ellos.

El siglo XIX aceler¢ la integracion de los negros en la sociedad nacional, integracion catalizada
por cambios sociales y culturales, la abolicion de la esclavitud, la disminucion de la proporcion relativa de
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la poblacion negra y el espiritu criollo nacional que animo6 la mezcla de ciertos elementos de las culturas
espafiolas, negras e indigenas. Con cada nueva generacion los afroperuanos se vieron mas influenciados
por la musica europea a medida que se integraban mas en la sociedad y en la cultura criolla. El interés
negro cambio6 gradualmente de una esoterica y exclusiva musica afroperuana a una musica nacional criolla
a la que los negros no dejaron de hacer también importantes contribuciones.

Elsiglo XX fue testigo de un renacimiento mundial de la conciencia de la raza negra y del desarrollo
de un orgullo negro en los albores de la independencia de varias naciones africanas, movimientos de
negros en Estados Unidos, el crecimiento continuado del interés en el folklore y el humanismo y la
influencia de ideologias socialistas. Las luchas sociales del siglo XIX reclamando la integracion cultural
dieron un giro a mediados del siglo XX y los negros empezaron a interesarse en revitalizar su herencia
afroperuana. Compafiias de musica folklérica negra recrearon y comercializaron la musica del pasado,
se compusieron muchas canciones y bailes nuevos, y se hicieron innovaciones en instrumentacion y
coreografia. Los artistas comerciales contribuyeron enormemente a la promocion del orgullo negro en su
propia herencia musical e hicieron que nuevas audiencias dentro y fuera del Pert fueran conscientes de
la rica tradicion musical que existia en la multifacética cultura costefia del Pert. Sin embargo, la funcion
original y el significado extra-musical de las canciones y bailes afroperuanos en sus ambientes folkloricos
naturales se han visto ensombrecidos por las presentaciones de escenario que presentan ideas novedosas
imitando a la musica africana para entretener al publico, y el concepto tradicional de la participacion de
la comunidad en la musica negra ha sido sustituido por uno en el que el performer presenta un “show” a
un publico que solamente escucha y observa.

Aunque muchos intérpretes y folkloristas parecen poner énfasis en los “africanismos” de la muisica
negra, esta investigacion ha mostrado que la tradiciéon musical afroperuana consiste en un tejido hecho
a base de diferentes combinaciones y permutaciones de elementos de tradiciones musicales espanolas,
africanas y —en menor medida— de tradiciones musicales indigenas nativas; las proporciones de cada
una de estas tradiciones varian dependiendo de cada género musical y de las areas geograficas, cambiando
con los desarrollos sociales y econdmicos a lo largo de la historia peruana. Asi, en el analisis final, la
musica de los negros de la costa del Pert no es ni africana ni espafiola sino que es como un vino nuevo
en odres viejos: sobrepasd las matrices musicales tradicionales que la contenian y desarrollé su propia
y rica cultura musical.
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fonética negra de “zamba mala toda”. Comunicacion personal, 1975.

14. Grabado en el disco La Jarana es con Lucila Campos (Lima: Virrey, VI 916-stereo).

15. 1bid.
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16. Grabado en el disco Los Vasquez (Lima: Sono Radio, S.E. 9477, 1974.)

17. Del album Socabon, Nicomedes Santa Cruz (Lima: Virrey, VIR 948-stereo). Disco I, Lado 1.

CAPITULO X

1. Bonifacio Gil Garcia, Cancionero Taurino (Madrid: Libreria Para Bibliofilos, 1964), Vol. 111, p.
187. Gil Garcia da 1766 como fecha de la construccion de la Plaza de Acho. Aurelio Collantes pone
la fecha 1768 en su articulo “La verdad del Toro Mata” en Estampa, revista del diario Expreso,
Lima: domingo 24 de dic., 1972.

2. José Durand, comunicacion personal, abril de 1977.

3. Aurelio Collantes, “La verdad del toro mata”, p. 20.

4. Para los lectores interesados en canciones de corrida de toros, ver el libro de Bonifacio Gil Garcia
Cancionero Taurino (popular y profesional), que contiene tres volimenes de letras de canciones y
musica de Espafa y las Américas.

5. Ibid., Vol. 111, p. 189.

6. José Durand, comunicacion personal, abril de 1977.

7. José Maria Blanco (1775-1841), The Life of the Rev. Joseph Blanco White (London: J. Chapman,
1845).

8. Grabado en el album de Nicomedes Santa Cruz, Cumanana (Lima: Philips, P6350 001-P6350 002,

1970).

9. Grabado en el disco Peru Negro (Lima:Virrey, VIR-902-estereo)

10. Ernesta Laguna Indalecio (nacido 1900), comunicacién personal, San Luis de Cafiete, abril de
1976.

11. Augusto Ascuez Villanueva (1892-1985), comunicacion personal, Lima, junio de 1975.

12. José Durand, comunicacion personal, 1979.

13. José Durand, comunicacion personal, Berkeley, abril de 1977.

14. Nicomedes Santa Cruz, Cumanana-Antologia Afroperuana, disco y notas (Lima: Philips-Virrey,
P6350 001-2), p. 20.

15. Jos¢é Durand, comunicacion personal, 1979.

16. Alfredo Contrera Smith (nacido ¢.1915), comunicacion personal, Imperial de Cafiete, april de 1976.

17.José Durand, comunicacion personal, Berkeley, abril de 1977.

CAPITULO XI

1. Leucadio Doblado, Letters from Spain (London: Henry Colburn & Co. 1822), pp. 326-327.

2. José Galvez, Nuestra pequeria historia (Lima: Almanaque Peruano, 1930, segunda edicion).
Paginas sin nimero.

3. Max Radiguet, Souvenirs de |’ Amerique Espagnole (1890), p. 81.

4. José Galvez, Nuestra pequeria historia.

5. Max Radiguet, Souvenirs de |'’Amerique Espagnole (1890), p. 81.

6. Los lideres de las cofradias de esclavos en el Peru colonial fueron también llamados “caporales”.

7. Este villancico ha sido grabado por el Robert Wagner Chorale en el disco Salve Regina: Choral
Mousic of the Spanish New World 1550-1750, Angel Records, S3600S, con notas al album de Robert
Stevenson.

8. Arturo Jiménez Borja, “Coreografia colonial”, en Mar del Sur, No. VIII, pp. 22-28.

9. Javier Pulgar Vidal, “Los Negritos”, en Revista de la Universidad Catolica del Peru, Tomo III, Afio
IV, No. 13, mayo de 1935, pp. 185-196.

10. Héctor Decoud, EI campamento de Laurelty, (Montevideo:1930). Ver también: Paulo de Carvalho

Neto, Antologia del Negro Paraguayo, p. 62.
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11. Una grabacion de este baile, que se hizo sin el canto que lo acompana, se puede encontrar en el
disco Musiques des Communcates Indigenes, Vogue (France) LDN 30103-stereo. Grabado por
Francois Jouffa, Maurice Morea, y Serge Roterdam.

CAPITULO XII

p—

Fernando Romero, “Ritmo Negro en la Costa Zamba” en Turismo, Afio XIV, No. 135, enero 1939.

2. José Durand, comunicacion personal, setiembre 1978.

Nicomedes Santa Cruz, Cumanana, Antologia Afroperuana (Lima: Philips-El Virrey, disco P6350

001- 6350 002, tercera edicion, 1970).

Nicomedes Santa Cruz, notas al disco Socabon (Lima: Virrey VIR 948-949, 1975). p. 23.

Juan Donaire Vizarreta, Campiria Iquenia, (Lima: Imprenta La Moderna, 1941), p. 101.

José Durand, comunicacion personal, setiembre 1978.

Una copia manuscrita del “Cafiaveral” de Soria se publico en Folklore, Tribuna del Pensamiento

Peruano, vol. 11, No. 18, abril de 1948, p. 515.

Gilbert Chase, The Music of Spain (New York: Dover Publications, 1959), pp. 262-3.

Carlos Camino Calderon, Diccionario Folklorico del Peru (Lima: Cia. de Impresiones y

Publicidad, 1945), p. 67.

10. Guillermo Galvez Ronceros, “La yunza carmelitana”, en 7inta, 30 de noviembre, 1975, No. 143
(Chincha, Peru).

11. Juan Donaire Vizarreta ha transcrito muchos de estos otros versos en su Campiria iquena, pp. 37-
43.

12. William Ruschenberge, Three Years in the Pacific (Philadelphia: Carey, Lea & Blanchard, 1834 y
London: Richard Bentley, 1835), Vol. II, p. 39.

13. Curt Sachs, World History of the Dance, traducido por Bessie Schonberg (New York: W.W. Norton,
1963), pp. 65-66.

14. Juan Donaire Vizarreta, Campiria Iqueria (Lima: Imprenta La Moderna, 1941), pp. 21-26. Esta
publicacion es la principal fuente para esta seccion de la macamaca.

15. Nicomedes Santa Cruz, notas al disco Socabon, p. 35.

16. Donaire Vizarreta, Campina Iquena, p. 24.

17. Manuel A. Fuentes, Lima, (Lima: E. Moreno, 1925), pp. 108-109.

18. Marcel Bataillon, “Por un inventario de las fiestas de Moros y Cristianos: otro toque de atencion”,
en Mar del Sur, Afio 11, Vol. 111, No. 8 (1949), pp. 2-3.

19. Carlos Prince, Lima Antigua (Lima: Imprenta del Universo, 1890)

20. Jos¢é Durand, comunicacion personal, 1979.

21. Pablo Patron, Lima Antigua (Lima: Libreria e Imprenta Gil, 1935).

22.Ratl Porras Barrenechea, editor, Dos viajeros franceses en el Peru republicano (Lima: Ed. Cultura

Antértica, 1947).

[98)

Nonks

o x

CAPITULO XIII

1. Max Radiguet, Lima y la Sociedad Peruana (Lima: Biblioteca Nacional, 1971). Traducido del
original francés, Souvenirs de L Amerique Espagnole (1890), p. 137.

2. Lawrence W. Levine, Black Culture and Black Consciousness (New York: Oxford University Press,
1977), p. 4.

3. Frederick P. Bowser, The African Slave in Colonial Peru (Stanford: Stanford Univ. Press, 1974), p.
183.

4. Ibid., pp. 332-333.

5. Denys Cuche, Poder blanco y resistencia negra en el Peru (Lima: Instituto Nacional de Cultura,
1975), p. 103.
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6. Ibid., p. 19.

7. Bowser, The African Slave..., pp. 75, 334.

8. La informacion demografica varia mucho de estudioso a estudioso. Enrique Leon Garcia en “Las
razas de Lima”, una tesis doctoral para la Facultad de Medicina en Lima da otras estadisticas para
el namero relativo de negros en la poblacion: 1614- 40%; 1820- 13%; 1857- 11%; 1876- 9%; 1903-
6%- Aunque estas cifras muestran una proporcion mas elevada de negros en Lima, se hace evidente
el hecho de que la poblacion negra experiment6 una rapida declinacién en las cifras.

9. Richard M. Morse, “Negro-White relations in Latin America”, en Reports and Speeches on the
Ninth Yale Conference on the Teaching of the Social Studies (New Haven: April 3-4, 1964), p. 3.

10. Emilio Grenet, Popular Cuban Music, traducido por R. Phillips (Havana: Southern Music Co.,
1939).

11. Bowser, The African Slave..., p. 92

12. El Comercio de Valparaiso, 6 de enero, 1851.

13. Richard Alan Waterman, “African Influence on the Music of the Americas”, en Acculturation in the
Americas”, editado por Sol Tax (Chicago: University of Chicago Press), Vol. II, No. 29, pp. 207-
218.

14. J.H. Kwabena Nketia, The Music of Africa (New York: W.W. Norton, 1974), p. 165.

15. Waterman, “African influence...”, p. 210.

16. Nketia, The Music of Africa, pp. 147-159.

17. Waterman, “African influence...”, p. 207.

18. Levine, Black Culture..., pp. 8-9.

19. Ibid., pp. 11, 244,

20. Ibid., p. 29.

21. Ibid., p. 7.

22. Nketia, The Music of Africa, pp. 179.

23. Aunque estas formas peruanas solo involucran ocasionalmente el insulto, Levine (pp. 346, 350)
ha descrito un tipo poco poético de combate verbal, conocido como “the dozens” (las docenas),
“sounding” (sonando) o “woofing” (ladrando), un tipo de insulto ritualizado que se encontrd
entre los negros de Estados Unidos. El insulto institucionalizado es muy conocido en las culturas
africanas, aunque el insulto indirecto a través de las metaforas y la alusion indirecta es mas comuin
que el insulto directo. Ridiculizar a los ancestros y las relaciones de broma que involucran palabras
vulgares son comunes tanto en Africa occidental como oriental, como también en otras culturas,
incluyendo la europea.

24. Nketia, The Music of Africa, pp. 243.

25. Ibid., pp. 129-131, 243.

26. Ibid. pp. 133-135.

27. Luis Ramon y Rivera, “;Es el ritmo una comprobacion?”, en Revista Venezolana de Folklore, Vol.
I, No. 1 (enero-junio 1947), pp. 57-66.

28. Nicomedes Santa Cruz, cuadernillo adjunto al dlbum Socabon (Lima: Virrey VIR 948-949, 1975),
p. 15

29. César A. Guardia Mayorga, Diccionario Kechwa-Castellano. Castellano-Kechwa (Lima: Los
Andes, 1971).
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Apéndice

1. ALAMUERTE NO LE TEMAS
Décima de autor andnimo, interpretada en socabon, grabada por Nicomedes Santa Cruz y Vicente

Vasquez.
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ALAMUERTE NO LE TEMAS. Socavén, Santa Cruz y Vasquez.
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ALAMUERTE NO LE TEMAS. Socavén, Santa Cruz y Vasquez.

A la muerte no le temas
aunque pase por la calle
sin la voluntad de Dios

la muerte no mata a nadie.

Cierra los ojos y duerme,
pedazo del alma mia;
deja que despunte el dia
y ya volveras a verme.
Mira que tienes tal fiebre

que con tus manos me quemas.

Es necesario que duermas
sin pensar en el pasado,
y mientras yo esté a tu lado
a la muerte no le temas.

Por piedad, cierra los ojos
y tendras un dulce suenio,
mira que siendo tu duefio
te lo suplico de hinojos.
Mira que solo despojos
quedan de tu lindo talle.
Deja que el sueiio desmaye
tu sufrimiento tan fuerte

y no pienses en la muerte
aunque pase por la calle.
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Por piedad, los ojos cierra
y duerme solo un instante,
que de verte agonizante
todo mi cuerpo se aterra.
Mira que sobre la tierra
solo quedamos los dos.

Ni la muerte ni el adids
truncaran nuestro camino,
pues no hay vida ni destino
sin la voluntad de Dios.

Con tu nuevo despertar
tendra nueva brisa el viento,
nueva luz el firmamento

y nuevas aguas el mar.
Nuevo ha de ser el trinar

de los pajaros del valle
nuevo el sol que nos irradie,
nueva nuestra juventud
pues queriendo como tu

la muerte no mata a nadie.
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2. CUANDO EL HOMBRE ESTE EN LA LUNA
décimas compuestas y cantadas por Ramon Dominguez. Grabado en marzo de 1970 en Morropon,
Piura, por Alicia Maguifia.
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CUANDO EL HOMBRE ESTE EN LA LUNA décimas, R. Dominguez

Cuando el hombre esté en la Luna
el Sol se pondra celoso

al ver que el hombre estudioso
pretende explorar su cuna.

Marte desconfia y duda

y a Mercurio pone alerta

para que todo planeta

formen alianza de ayuda.

La invasion es prematura

y se alarma la galaxia.

Jupiter también protesta

y con Venus se consulta
para formar una junta

de los astros en defensa.

Y con Saturno a la cabeza
llegan donde el rey Vulcano
a imponerle al soberano

lo que el terrestre proyecta

y en una sesioén abierta

su defensa estan planeando.
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3. ASAN MARTIN
cumananas compuestas y cantadas como solista por Ramon Dominguez. Grabadas en marzo de 1970
en Morropon, Piura, por Alicia Maguiria.
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A SAN MARTIN cumananas, R.Dominguez.
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A SAN MARTIN cumananas, R.Dominguez.

Como peruano en quien vive
el recuerdo libertario

hoy en este aniversario

voy a cantar “seamos libres.”

“Seamoslo siempre y siempre”
por el veinte y ocho de julio
por el Dios omnipotente

y por los pueblos del mundo.

Aunque el sol niegue sus luces
aunque el sol se ponga oscuro
San Martin juré con cruces
quebrar el pesado yugo.

Muy largo tiempo el peruano
del espafol ha oprimido
rompio la cadena altivo
cuando dio el grito sagrado.

Se sacudio la indolencia
se acabaron los esclavos
y vino la independencia
para todos los peruanos.

San Martin nos dio bandera
y nos dio la libertad
y este mi homenaje
va por cancelar esa deuda.

Unas aves bicolor
atrajeron su inquietud,
y dijo: jhe ahi, Sefior,
la bandera del Peru!”.

“‘Desde hoy el Peru es libre,”
les dijo a nuestros abuelos
por la voluntad de Dios

y también la de los pueblos.

Voy a cantar como fin

un “jviva, viva que viva!”
por nuestro patria querida
y también por San Martin.
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4. CUMANANAS improvisadas en un desafio en una hacienda de Lambayeque, Peru.
Grabadas el 17 de noviembre de 1975 por W. D. Tompkins.

Tempo libre J:Hz ca.)
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CUMANANAS improvisadas en Lambayeque

Despierta si estas dormida
que dormida no estaras
hoy al lado de tu amante

y después te dormiras.

Ya me voy a levantar
mi mano te voy a dar
para que tu me acaricies
si me sabes apreciar.

Desde aqui te estoy mirando
cara a cara frente a frente
sin poder comunicarte

lo que mi corazon siente.

Asi me ha dicho la gente
que tu pues andas hablando
que dinero me estan dando
que traen desde el Oriente.

Silencio, pido silencio

para silenciar mis males
porque en ciertas ocasiones
el silencio mucho vale.

Quisiera que pobre fueras
no por desearte yo males
que siendo los dos iguales
de mi te compadecieras.

Recuerda cuando pusiste
tus manos sobre las mias
y llorando me decias

que nunca me olvidarias.

Asi fue el juramento
que nos hicimos los dos
lo hicimos ante Dios
qué feliz ese momento.

El Tiempo y El Desengafio
salieron al campo un dia
que mas pudo El Interés
que el amor que me tenia.

Eres la flor mas querida
por quien debo padecer
te quiero mas que mi vida
mas no te puedo querer.

Adioés mi lindo alheli
porque suspirando vivo
si porque me ves cautivo
no haces aprecio de mi.

Me dices que ya te vas

qué fatal es mi destino
pueda ser que mi suspiro
fulano te regrese del camino.

Las tradiciones musicales de los negros de la costa del Perti

Ya me voy, ya quiero irme
mas quedarme que por irme
si me voy con quién te dejo
¢qué haré para despedirme?

Yo te voy a dar mi mano

y te voy a dar un beso

y tal vez pa’ tu regreso

ya no me encuentres Fulano.

Mafiana cuando me vaya
dos cruces voy a poner
una para despedirme

y otra para no volver.

Si te vas con quién me dejas
con quien me consolaré
solamente yo diré

Fulano llevo las quejas.

Hasta en matas me provocas
al ver que nada consigo

y a mi corazon le digo

no llores, calle la boca.

Mira pues querido hermano
no cometas desafino

aqui esta el Batan Grandino
frente a un Ferrefiafano.

Qué oscura que esta la noche
atrevido el que camina

y al hombre que esta queriendo
ya todo se le termina.

Y adonde estan las caricias
con que me amabas un tiempo
las busco y no las encuentro
Fulano, no hay ni noticias.

La aguardiente en la botella
consuela al que tiene pena
asi me consuelo yo

cuando estoy en tierra ajena.

Esta mi palabra franca

que me alegra el corazon
tomemos el agua en galpon
y la cerveza Garza Blanca

Si por pobre me desprecias
busca a un rico que te quiera
el rico por un momento

y el pobre pa’ todo el tiempo.

Déjate de hipocresias

ponte en el conocimiento

unos que te quieren por tiempos
panfilo todos los dias.
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Guitarra J:144
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Apéndice

5. AMOR FINO

(guitarra y vog).

con la interpretacion de Augusto Ascuez (voz), Augusto Gonzdlez (voz) y Luciano Huambachano
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AMOR FINO
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similar durante y entre los versos subsiguientes.
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AMOR FINO
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AMOR FINO
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AMOR FINO

Augusto Ascuez (1era, voz)
Amor fino me pediste

Amor fino te he de dar

Amor fino pa” comer

Amor fino pa” almorzar.
Zamba, tirana de amor

Amor fino me pediste.

Augusto Gonzalez (2da, voz)
Malhaya, el amor, malhaya,

y el que me ensefd a querer

que habiendo nacido libre

yo solo me cautivé

malhaya, malhaya, el amor malhaya

Luciano Huambachano (3era, voz)
Soy un cantor sin igual

yo canto con todo el mundo

porque en el cantar profundo

Soy cosa particular.

Zamba, tirana de amor

tras de la muerte, el doctor.

Augusto Ascuez (1era, voz)
En nomine Patri e Fil

y del Espiritu Santo

reflexivo de este modo

por no saber con quién canto.
En nombre, en nomine

Patri e Fil.

Augusto Gonzalez (2da, voz)

Yo hice correr a un guapo

con cuchillo en la mano

y este guapo me decia que
Augusto, tu eres mi hermano

yo hice, yo hice correr a un guapo.

Luciano Huambachano (3era, voz)
A mi nada se me da

que de mi forman congreso;

porque yo no Soy arroz

que me han de comer con queso.

A mi nada, a mi nada

se me da.

Augusto Ascuez (1era, voz)
Calla la boca borrico,

cara de unto sin sal,
aborrecido del mundo,
jeringa del hospital.

Calla, calla

la boca borrico.

Augusto Gonzalez (2da, voz)
Malhaya el amor, malhaya,

y el que la hizo querer

que en el mundo estas perdido
comiendo de esta mujer.
Malhaya, malhaya

el amor, malhaya.

Luciano Huambachano (3era, voz)
“Silencio” dijo Caifas,

leyendo un decreto astuto

que el que nacio para bruto

no debe de predicar.

Zamba, tirana de amor,

tras de la muerte, el doctor,

Todas las voces juntas
Por fin que se acabe todo.
vuelva el amor a triunfar.
entre buenas amistades

no deben ponerse a pelear.
Zamba, tirana de amor
tras de la muerte, el doctor.
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6. JARANA EN MENOR interpretada por Augusto Ascuez, A. Gonzdlez y A. Vasquez.
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Marinera II1I / La menor
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Resbalosa y fugas / Sol menor
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Transcripcion: William D.Tompkins
Melografia: Marino Martinez E.
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LLAMADA
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(Las fugas de contrapunto contintian de esta manera durante mds de |8 llamadas y fugas)
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MARINERA |

Primera de Jarana :

Ayayay

Ayayay

Preciosa
Ayayay

Ayayay

MANDAME QUITAR LA VIDA

si es deli

S| ES DELITO EL ADORARTE

si es deli

S| ES DELITO EL ADORARTE

QUE YO NO SERE EL PRIMERO
que muera

QUE MUERA POR SER TU AMANTE
mandame

MANDAME QUITAR LA VIDA.

Segunda de Jarana :

Ayayay

Ayayay

CINTANEGRAEN EL PELO

TE HAS AMARRADO

ANTES DE HABERME MUERTO
TE HAS ENLUTADO
CINTANEGRAEN EL PELO

TE HAS AMARRADO

Tercera de Jarana :

Ayayay
Ayayay

TE HAS AMARRADO, madre
TENER QUISIERA

UN RETRATO QUE AL TUYO
SE PARECIERA

FUEGO DE UNA PASION

Ml CORAZON.

MARINERA I

Primera de Jarana:
NO HAY AMOR COMO EL DESPRECIO

Ayayay, ayayay
Ayayay, ayayay

Ayayay, ayayay
Ayayay, ayayay

NI DICHA COMO EL AMAR

NI DICHA COMO EL AMAR
PORQUE DE TANTO ESTIMAR

SE OCASIONA EL MENOSPRECIO
NO HAY AMOR COMO EL DES-
PRECIO.

Segunda de Jarana :

MARIQUITA, MARIA
CHEPITAY JUANA

Ayayay, ayayay ayayay DE LA MANANA
Ayayay, ayayay ayayay CHEPITAY JUANA

Tercera de Jarana:

CHEPITAY JUANA madre
TAN BUENA MOZA

Ayayay, ayayay, ayayay PERLA PRECIOSA
Ayayay, ayayay, ayayay ME HAS OLVIDADO.

MARINERA I

Primera de Jarana

caramba
caramba
ayayay
ayayay
morena
morena

ayayay

ayayay

YO ME SUBI, andar, AL PINO VERDE

YO ME SUBI, andar, AL PINO VERDE

A VER SI, andar andar andar, LA DIVISABA
A VER SI, andar andar andar, LA DIVISABA
Y EL PINO, andar, COMO ERA VERDE

Y EL PINO, andar, COMO ERA VERDE

AL VERME, andar andar andar, LLORAR,
LLORABA

YO ME SUBI, andar andar andar, AL PINO
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VERDE.

Segunda de Jarana:

CUATRO NOMBRES CON ERRE, andar
TIENE MI PRENDA

CUATRO NOMBRES CON ERRE, andar
TIENE MI PRENDA

ROSALIA, ROSAURA, andar andar andar
ROSA, ROSENDA.

CUATRO NOMBRES CON ERRE, andar an-
dar andar

TIENE MI PRENDA.

Tercera de Jarana :

TIENE MI PRENDA, madre, andar

QUIEN LO CREYERA

TIENE MI PRENDA, madre, andar

QUIEN LO CREYERA

TUS AMORES ME HAN PUESTO, andar an
dar andar

DE ESTA MANERA

APUESTO QUE SI ME MUERO, andar andar
andar
ME VOY AL CIELO.

MARINERA IV

Primera de Jarana ;

Ayayay

Ayayay

Morenita
Ayayay

Ayayay

MALHAYA QUIEN DIJO AMOR
cOmMo no
COMO NO DIJO VENENO

cémo no

COMO NO DIJO VENENO

QUE POR CAUSA, ay, DEL AMOR
sin culpa

SIN CULPA ESTOY PADECIENDO
malhaya

MALHAYA QUIEN DIJO AMOR

Segunda de Jarana :

Ayayay
Ayayay

NO QUIERO QUE TE YAYAS
NI QUE TE QUEDES

NI QUE ME DEJES SOLO

NI QUE ME LLEVES

NO QUIERO QUE TE VAYAS
NI QUE TE QUEDES.

Tercera de Jarana :

NI QUE TE QUEDES, madre
TAN CAPRICHOSA
TODITO LO HAS PERDIDO,

Ayayay CON SER MANOSA

LLORE, LLORE M| SUERTE
Ayayay  HASTALAMUERTE.
MARINERA V

Primera de Jarana:

Ayayay
Ayayay

CEMDUC
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Morenita
Morenita
Ayayay
Ayayay

PORQUE EN CIERTAS, ay, OCASIONES
PORQUE EN CIERTAS, ay, OCASIONES
EL SILENCIO ES LO QUE VALE
SILENCIO, andar, PIDO AL SILENCIO.

Segunda de Jarana:

AUNQUE LO DISIMULES,
TODO ES EN VANO

AUNQUE LO DISIMULES,
TODO ES EN VANO

PORQUE TODO SE SABE
TARDE O TEMPRANO
AUNQUE LO DISIMULE, andar
TODO ES EN VANO.

Tercera de Jarana:

TODO ES EN VANO, madre

SI YO LLORARA

TODO ES EN VANO, madre

SI YO LLORARA

EL CORAZON DE PENA

SE ME SECARA

LLORE, LLORE, LLORABA, andar
TE DIERA EL ALMA.

RESBALOSA

FUGAS

Llamada:

Fuga:

Llamada:

Fuga:

Llamada:

Fuga

Llamada:

MARIA MANUELA, LA CAPORALA,

SE FUE ALAPAMPAY A TRABAJAR
NO MUELE CANA, NI VENDE AZUCAR
NI TIENE PLATA PAENAMORAR.

YO FUIA LA PLAZA, COMPRE CEBOLLAS,
COMPRE TOMATES Y PEREJIL.

NO SABES CHINA, BLANCA, MULATA

LA BURUNDANGA QUE TENGO AQUI

PIRIPIPI

PIRI PI PA

YO TENGO UNA BOTIJUELA
QUE YA ESTA POR LA MITAD.

QUE YA ESTA POR LA MITAD, ja ja.

OH SIRENA ENCANTADORA
YA MIAMOR NO SERA NECIO.

POBRE NEGRITO, si,
QUE TRISTE ESTA.
TRABAJA MUCHO, zamba,
Y NO GANA NA.

MALHAYA EL AMOR MALHAYA
EL QUE ME ENSENO A QUERER, que si.

POBRE NEGRITO, etc.

VENGAN FLORES DE LA HABANA
DEL JARDIN DE PANAMA.

POBRE NEGRITO... ETC.

MALHAYA QUIEN DIJO AMOR
COMO NO DIJO VENENO

Fuga:

Llamada:

Fuga:

Llamada:

Fuga:

Si NANA, LA MAMA ME VA PEGAR
SI NANA, LA MAMA ME VAA PEGAR
SI NANA PORQUE DIGO LA VERDAD.

OH MALHAYA ENCANTADORA
YA MI AMOR NO SERA NECIO, Si.

SI NANA, MI MAMA .. .etc.

PALMERO SUBE A LA PALMA
OH DILE A LA PALMERITA, ay si.

SI NANA, SU MAMA...etc.

FUGAS DE CONTRAPUNTO

Llamada:

Fuga:

Llamada:

Fuga:

Llamada:

Fuga:

Llamada:

Fuga:

Llamada:

Fuga:

Llamada:

Fuga:

Llamada:

CEMDUC

ENCANTADORA PERLITA
OH DILE ATU ENAMORADO

QUE ESTANDO EL GOLPE DADO
NI EL DIOS DEL CIELO

LO QUITA ENCANTADORA
PERLITAOHDILEATU
ENAMORADO

ESTOY POR IRME O QUEDARME
POR QUEDARME QUIERO IRME

SI ME VOY CON QUIEN LOS DEJO
QUE HAGO PARA DESPEDIRME
ESTOY POR IRME O QUEDARME
POR QUEDARME QUIERO IRME.

OH MALHAYA ENCANTADORA
YA MI AMOR NO SERA NECIO, si

COMO MIRAS CON DESPRECIO
AL AMANTE QUE TE ADORA

OH SIRENA ENCANTADORA

YA MI AMOR NO SERA NECIO.

MALHAYA EL AMOR MALHAYA
EL QUE ME ENSENO A QUERER.

QUE HABIENDO NACIDO LIBRE
YO SOLO ME CAUTIVE
MALHAYA EL AMOR MALHAYA
EL QUE ME ENSENO A QUERER

SI JUEGO A LA PINTA PIERDO
SI JUEGO BRISCAN NO GANO ay si.

SI JUEGO ALATREINTAY UNO

ME DOY TREINTAY DOS EN MANO
SI JUEGO A LAPINTA PIERDO

S| JUEGO BRISCAN NO GANO.

ESTANOCHE QUIERO VER
QUIEN SE LLEVA LA BANDERA, que si

SI SON LOS DUENOS DE ADENTRO
O SI SON LOS DE AFUERA
MALHAYA, MI AMOR, MALHAYA
QUIEN SE LLEVA LA BANDERA

NO TE METAS SI NO SABES
ALO MAS HONDO A NADAR
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JARANA EN MENOR

Llamada

Fuga:

Llamada:

Fuga:

Llamada:

Fuga:

Llamada:

Fuga:

Llamada:

Fuga:

Llamada:

Llamada:

Fuga:

Llamada:

Fuga:

PORQUE AL TIEMPO DE ZAMBULLIR Llamada:

TAMBIEN TE SABES AHOGAR
NO TE METAS SI NO SABES
ALO MAS HONDO A NADAR. Fuga:

PALMERO SUBE ALAPALMA
OH DILE A LA PALMERITA, ay Sl.

QUE SE ASOME A LA VENTANA
QUE MI AMOR LA SOLICITA
PALMERO SUBE A LA PALMA O
DILE A LA PALMERITA.

QUISIERA ENCONTRAR UN GUAPO
QUE A MI PASO RELATARA

PA’ QUITARLE LA CABEZA

Y EN EL SUELO MACHUCARLA
QUISIERA ENCONTRAR UN GUAPO
Y EN EL SUELO MACHUCARLA..

CUANDO ME PONGO A
CANTAR MARINERA EN VOZ RONQUITA

PALMERO SUBE A LA PALMA

O DILE ALA PALMERITA
CUANDO ME PONGO A CANTAR
MARINERA EN VOZ RONQUITA.

NO TE METAS SI NO SABES
ALO MAS HONDO A NADAR

PORQUE AL TIEMPO DE ZAMBULLIR
TAMBIEN TE SABES AHOGAR

NO TE METAS SI NO SABES

ALO MAS HONDO A NADAR

VIAUN CURATOCAR ARPA
A LA GALLINA COSER

AL RATON DICIENDO MISA,

AL GATO APRENDIENDO A LEER
VI AUN CURATOCAR ARPA

A LA GALLINA COSER.

OH MALHAYA ENCANTADORA
YA MIAMOR NO SERANECIO, si
COMO MIRAS CON DESPRECIO
EL AMANTE QUE TE ADORA

OH SIRENA ENCANTADORA

YA MI AMOR NO SERA NECIO.

AMUCHOS CONOZCO YO
QUE DE SU MAL TIENEN CULPA

Y LUEGO DAN POR DISCULPA
QUE EL DIABLO LOS ENGANO
AMUCHOS CONOZCO YO

QUE DE SU MAL TIENEN CULPA

MALHAYA QUIEN DIJO AMOR
COMO NO DIJO VENENQO, si

QUE POR CAUSA DEL AMOR

SIN CULPA ESTOY PADECIENDO
QUE TRATANDO DEL AMOR

SE GOZA MEJOR QUE EL DUENO.

CEMDUC

SILENCIO QUE YA CAYO
EL COMISARIO DEL VALLE

VAN SALIENDO LOS POLLITOS
SALEN CORRIENDO LOS GALLOS
SILENCIO QUE YA CAYO

EL COMISARIO DEL VALLE...
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7. NO QUIERO QUE A MISA VAYAS
Zana tradicional

Lento - tempo libre
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No quiero que a misa vayas
ni a la ventana te asomes

ni tomes agua bendita
donde la toman los hombres.

DULCE

¢, Dime de donde vienes
gue son las cinco?
Vengo de oir la misa

de San Francisco.

Al lundero le da
Al lundero le da
Al lundero le da
Al lundero le da jZana!
Al lundero le da.
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8. ELSOLY LA LUNA
Triste y tondero cantado por Los Morochucos
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EL SOLY LALUNA

Las tradiciones musicales de los negros de la costa del Perti
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EL SOLY LALUNA
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EL SOLY LALUNA

Apéndice

TRISTE

Sé que te vas a casar

asi lo publica El Tiempo
asi lo publica El Tiempo.
Se juntaran dos funciones:
mi muerte, tu casamiento.
tu bien lo sabes.

Hablado: Qué lindo triste.
Pero me desespero
por un tondero.

TONDERO:

Algun dia Dios del alma
con la mudanza del tiempo
lloraras como yo lloro,

sufriras, jay!, como yo sufro.

Si te vas a la sierra

lleva tu espejo,

lleva tu peine;

porque alla en la serrania
hay una laguna

donde se refleja

el sol y la luna.

Hay una laguna

donde se refleja, china chola,

el sol y la luna.

CEMDUC
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Triste

Las tradiciones musicales de los negros de la costa del Perti

9. LOS RUEGOS
Triste y tondero cantado por Los Morochucos
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LOS RUEGOS
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LOS RUEGOS

Las tradiciones musicales de los negros de la costa del Perti
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LOS RUEGOS

Apéndice

TRISTE

Si atendieras a los ruegos
de un desventurado amante
que por ti llora.

Quizas no soportarias
el que viva padeciendo
quien bien te quiere.

Hablado: Si un triste nos hace llorar,
pues, un tondero nos hara alegrar.

TONDERO
GLOSA

Qué lisura de gallina.
zamba cémo no,

con los dos

quieres picar. (bis)

jAy! sabiendo que no es
posible, mi duefia.
Zamba cémo no,

donde hay dos

en un corral.

Zamba cémo no,

qué lisura de gallina.

DULCE (CANTO)

La maquina de Chocope
va recorriendo Truijillo;
y el maquinista dice:

FUGA

Tu no lloraras por mi

lo que yo por ti mafiana.
Manana cuando me muera
repicaran las campanas.

Tu no tienes quién te llore
sino una triste paisana. (bis)

Que muriendo por la noche
me entierren por la manana.

CEMDUC
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10. DON ANTONIO MINA
festejo tradicional, interpretado por Juan Criado y su grupo

Ritmo de festejo J =126
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DON ANTONIO MINA, FESTEJO TRADICIONAL
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A Don Antonio Mina
lo pican y lo mataron
arriba en la huaca grande

al don lo vido yo.

Atiralala, atiralala

atiralala

desde Lima a Lunahuana

Chaplaca, chaplaca, chaplac
un jarro de agua y un dulce
el turronero de yema.

Negrito chiquititito
con su cuerpo jugador

si quieres sacar manteca
yo te presto mi perol.

Atira
atiral

lala, atiralala
ala

desde Lima a Lunahuana

Chaplaca, chaplaca, chaplac
un jarro de agua y un dulce
el turronero de yema.
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11. QUE SE QUEMA EL SANGO
Tradicional. Arreglo de Ortiz Lamberto y H. Samamé, interpretado por Juan Criado
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EL SANGO, ARR. LAMBERTO Y SAMAME
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EL SANGO, ARR. LAMBERTO Y SAMAME

Las tradiciones musicales de los negros de la costa del Perti

Negrito, ¢ de donde vienes?
De la pampa, sefior mi amo
de buscar a mi paloma

que compafero no tiene.

Negrito, yo te liberto.
Bendiga Dios a mi amo
que manana muy temprano
libre seré si despierto.

Festejo:

Mafana en el sola’
de los negros a la pa’
habra musica y canto
hasta la madruga’.

Ay, mi amo, mi amo, mi amo
nos vamos a divertir

con roncito de cana

y chicha de mani.

Coro:

Que se quema el sango,
caramba

no se quemara

salga el agua del mar
caramba,

y lo apagara.
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12. CONGORICO
Festejo tradicional. Arreglo por Alicia Maguiria
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CONGORICO, ARR. ALICIA MAGUINA

No me mandes cartas por el correo.
No me satisfago si no te veo
Congorico digo yo, congorico.

Ay, mi congorico, tan chiquitito.
Ray, ray, ray hasta que muera.

Congorico digo yo,
congorico.

Huayré, huayré, huayré.
Porque son buenos mozos si, fafia.
Alo remo, lo remo si, Aafa.

CONGORICO - otra version tradicional

No me mandes cartas por el correo.

No me satisfago si no te veo.

Congorico, rihuara, congorico.

Huayré, huayré, huayré huayré, huayré (bis)

Huayré, huayré

huayré por Dios.

Qué felices seremos

si nos casamos los dos.

Porque son buenos mozos
si, Aafa.

a lo remo lo remo

si, Aafa.

CEMDUC



Apéndice 261

13. SON DE LOS DIABLOS
Cancion tradicional de Lima, recopilada por José Durand
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SON DE LOS DIABLOS, RECOP. DURAND

Las tradiciones musicales de los negros de la costa del Perti

Estaba Charanganguito
estaba comiendo un hueso
y como el hueso era tieso
le daba con la apetita

y le daba, le daba, le daba
le daba con la apetita.

Alli viene don Pancho
con sus calzones bombachos
alli viene don Pancho
con sus calzones bombachos.

Chumbaca chumba,
chumbaca chumba,
chumbaca chumba, chas.

Ay mono, ay mono
ay mono que me lo como
ay mono, ay mono
ay mono que me lo como.

Chumbaca chumba.
chumbaca chumba,
chumbaca chumba, jchas!

El mono se murid,

y la mona lo enterr6

con cuatro velas de esperma.
a las orillas del mar

ay mono, ay mono,

ay mono que me lo como.

Chumbaca chumba.

chumbaca chumba,
chumbaca chumba, jchas!
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14. SON DE LOS DIABLOS

Fernando de Soria y Filomeno Ormeiio
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SON DE LOS DIABLOS- SORIAY ORMENO
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2 Coro 2
9 ﬁ i
Y 4 A I | | A\ | I\ y y 2 1 | | N | A\ | 1 |
[ fan) 1\ | | | 1\ | B } I PN . -{ ‘I ‘I ‘I\’ ‘I A | | |
AJH’—J—J—J——J—’—J o & - — o —o—6——+ o —o O —0—
_J. @
cuer-nos que son s6-lo pa' bai - lar, con nues-tros ra - bos 'y cuer-nos que son
gen - te con nues - tro bai-lein-fer - nal, ya-sus -ta-mos a la gen - te con nues -
ten - go tan gran - de, mi - re-la_us - ted, por e - sa ban-da que tie - ne tan gran -
A u Coro
o = N
y i  N— N n y 20 0 ;
y——F—+— —— = | |
o ¥ @ & & - ¥ 9 @ " g LS L 4 @
sé - lo pa’ bai - lar Son de los Dia-blos son que_a-qui
tro bai - leiin-fer - nal
de, mi - re-laus - ted
A u Solo 2
o & N s —
y 4N ) | \ I A& A\ 1 | I N | | 1 | A\ I N | & o
O g g g gt =
o) e & o o J.\/JJ—#—J o—o o o+ oo g5 = r c
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Venimos de los infiernos CORO: Oh, Son de Los Diablos son, etc...
no se vayan a asustar
con nuestros rabos y cuernos Yo soy el Diablo Mayor
que son solo pa’bailar. y me llaman don Bisté
El es el Diablo Mayor
Son de los Diablos son y le llaman Don Bisté.
que aqui vamos a bailar Por esa banda que tengo
y al mentado Cachafaz tan grande, mirela Ud,
la quijada va a entonar. Por esa banda que tiene

tan grande, mirela Ud.
Oh, Son de Los Diablos son

que aqui vamos a bailar CORO: 0h, Son de los Diablos son etc.
y al mentado Cachafaz
la quijada va a entonar.

Todos los afios salimos
cuando llega el carnaval
y asustamos a la gente
con nuestro baile infernal.
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15. INGA

Inga tradicional de Lima, arreglado por Nicomedes Santa Cruz.
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INGA- ARR. TRAD. N. SANTA CRUZ

Las tradiciones musicales de los negros de la costa del Perti
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que me_es - tan sa-can do que mees-ta sa-can - do, mia
za - pa - ti-to blan do za - pa - ti-to blan - do.

Mi mama, mi taita

cuidao con la criatura

Inga, Inga

cuidao con la criatura.

Mi mama ambiciosa

me dijo que corte
la rai de guarango.
Y dende ayé

tuve cobando.

E’to zancurito

que me estan picando,

sangre re la vena,
mamita

gue me estan sacando.

Mi amito se ha ido

pa’l campo y me deja a
mi amita cuidando.

Y dende ayé

tuve cobando.

Cuando el amo sepa
lo que esta pasando
va a hacé con

el cuero’e negrito
zapatito blando.
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16. UNGA
Cantado por Bernardita Rivadeneira Rivas de Rivera
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Festejo oz

Las tradiciones musicales de los negros de la costa del Perti

Inga tradicional de Caiiete, arreglo de Roberto Rivas

17. INGA
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Apéndice

Enciéndete candela

cocinate cebolla

que yo en mi vida no he visto
cordén de soga

Ing4, inga, el nene quiere mama
inga, inga, ten daselo a su mama.

Mi mama, mi taita
cuida’o con la criatura

Ing4, Inga, el nene quiere mama

inga, inga, ten daselo a su mama.
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Las tradiciones musicales de los negros de la costa del Perti

18. ELALCATRAZ
Alcatraz tradicional de Lima, arreglo de Lito Gonzdlez y su grupo
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Apéndice

Al son de la tambora
de clarines al compas
encenderé tu vela

a que no me quemas
el alcatraz.

A que no me quemas
el alcatraz,

a que si te quema

el alcatraz,

a que no me quema
el alcatraz.

Salgan todos los negritos
salgan todos a la pampa
unos vayan con su pico

y otros vayan con su lampa.

CORO: A que no me quema etc.

Acércate Francisca

y traémela pa’ca

yo te diera cinco reales
a que no me quemas
el alcatraz.

CORO: A que no me quema etc.

jJesus’ qué susto tengo
ya me voy a desmayar

al ver que esa negra vieja
no puede quemarme a mi
el alcatraz

CORO: A que no me quema etc.
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19. ZAPATEO EN MAYOR
(Lima) tocado por Vicente Visquez.
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20. ZAPATEO EN MAYOR (Lima)

Guitarra J: 132

recopilado por Rodolfo Holzmann.
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21. ZAPATEO EN MAYOR
(Chincha) recopilado por Rodolfo Holzmann.

Guitarra J: 92
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22. ZAPATEO EN MAYOR
(Chancay) recopilado por Rodolfo Holzmann.

Guitarra J:mo
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23. ZAPATEO EN MENOR,
tocado por Vicente Vasquez.

Guitarra J: 88
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24. ZAPATEO EN MAYOR
tocado por Vicente Visquez
Guitarra
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25. ZAPATEO EN MAYOR
(El Carmen) de la presentacion del Hatajo de
Negritos, grabado por W.D. Tompkins
Violin
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26. AGUA'E NIEVE,

tocado por Vicente Visquez

Guitarra J =46
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27. LANDO,
lando tradicional cantado por Augusto Ascuez.
Grabado por Guillermo Durand A. y W.D. Tompkins. 19 de junio de 1975

J: 132
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quién me re-bus-ca-ré, con quién. Sa-ma ma-la-t6, lan - do, sa-ma ma-la-to.
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28. LANDO.

Como se toca en la comunidad de el Guayabo, provincia de Chincha.
Grabado el 6 de marzo de 1976 por W.D. Tompkins.
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Taita guaranguito
lando lando
samalando, landoé.

Mat6 a su mujer
con un cuchillito
le saco las tripas
las llevo a vender
el pulpero dijo

que eran de muijer.

Este pajarillo
pecho colora’o
esto te sucede
caramba

por enamora’.

Lando lando,
samalando, landé
samalando.
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29. LANDO,

lando tradicional de el Guayabo, como lo toca Peru Negro

Voz solo
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con un cuchillito
del tamafo de él
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30. EL CABE,
version tradicional, cantada por Manuel Quintana. Recopilacion de José Durand
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ma. Ma - ta-ro no ma jja! Tum - ba-ro no - m3, tum - ba-ro no - ma
Toro-mata, ay, toro-mata
toro-mata, mi compadre, toro-mata.
toro-mata, ay, rumbambero,
toro-mata rumbambero, toro-mata.
CORO: Mataro no ma, jja!
tumbaro no ma
mataro no ma, jja!
tumbaro no ma
tumbaro no ma.
31. TORO-MATA,
version tradicional, como lo canta la familia Soto. Recogido por José Durand
10
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ma - ta, yo te via ma - tar, ma - ta-ro de.a - mor, jja! yo te via-ma - tar.
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32. TORO-MATA,

283

version tradicional cantada por Augusto Ascuez.
Grabada por W.D. Tompkins y Guillermo Durand A. en Lima, junio de 1975

Solo
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To-ro ma - ta_ay, to - ro  ma - ta, to-ro ma-ta mi com-pa-dre, to - ro
Mi com - pa - dre por con - fia - o se ha me - ti-doen el co - rral to - ro
Yo le di - com - pa - dri- to, com-pa - dri -to to-ro ma-ta, to-ro
To-ro ma - ta mi com - pa-dre, to-ro ma-ta mi com-pa-dre Juan de
h o \ | \ | K A h K K \
P’ A — N K I T A ™ A 8 Y W NS I O K
y AN 1 I 1 } ! e d i = d \ ‘ ?
o c “
ma - ta. To-ro ma-taay, to-ro ma-ta. To-ro ma-ta mi com-pa-dre, to-ro
ma - ta. Mi com - pa-dre por con - fia' -o sehame - ti-doen el co - rral__ to-ro
ma - ta. Yo le di - je com-pa - dri-to, com-pa - dri-to to-ro ma-ta, to-ro
Ma - ta. To-ro ma-taay mi com - pa-dre, to-ro ma-ta mi com-pa-dre Juan de
Coro
h H 1 A \
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ma - ta Ma - ta - lo no - mj, ma - ta - lo no - ma
ma - ta
ma - ta
Ma - ta

Toro-mata, familia Soto

Toro-mata, ay, toro-mata
toro-mata rumbamberi,
toro-mata.

CORO: Yo te via mata’
mataro de amor
yo te vi a mata

Toro-mata - A. Ascuez

Toro-mata, ay, toro-mata
toro-mata, mi compadre
toro-mata.
Toro-mata, ay, toro-mata
toro-mata, mi compadre
toro-mata.

CORO: Matalo no ma’
matalo no ma’

Mi compadre por confia’o
se ha metido en el corral
toro-mata.

Mi compadre por confia’o
se ha metido en el corral ay,
toro-mata.

CORO: Matalo no ma’
Matalo no ma’.

Yo le dije, compadrito,
compadrito, toro-mata,
compadrito.
Yo le dije, compadrito,
compadrito, toro-mata,
compadrito.

CEMDUC

CORO: Matalo no ma’
Matalo no ma’.

Toro-mata, mi compadre,
toro-mata, mi compadre,
Juan de Mata.

Toro-mata, ay, mi compadre,
toro-mata mi compadre
Juan de Mata.

CORO: Matalo no ma’
Matalo no ma’.
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33. TORO-MATA,
[ cantada por Bernardita Rivadeneira Rivas de Rivera. Grabada por W.D. Tompkins
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Yo soy ma-ta -

Yo le vo'a ma - tar.

dor.

Yo soy ma-ta -
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TORO-MATA, . B. RIVADENEIRA
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Toro-Mata - B. Rivadeneira

Dicen que el Peru ha perdido

toro-mata
Bolivia lo anda buscando
y no lo saca.

Dicen que el Peru ha perdido

toro-mata.
Bolivia lo anda buscando
y no lo saca.

No lo saca, ay,

no lo saca,

no lo saca este bandido,
no lo saca. (bis)

CORO: Yo soy matador
yo le voy a matar

yo soy matador.

yo le voy a matar.
Méatalo no ma’

a Paulo Cantera’

yo soy matador

y yo le voy a matar.
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34. TORO-MATA,
version tradicional como se canta en El Guayabo, provincia de Chincha.
Grabado por W.D. Tompkins en marzo de 1976
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ma - ta, to-ro - ma-ta, to-ro ma-ta mi com-pa-dre to-ro ma-ta, to-ro - ma - ta.

Muchachos de San Jacinto
preparemos municion.
Ataquen los chilenos por
falta de ocasion

CORO: Toro-mata, toro-mata,
toro-mata mi compadre,

toro-mata.

Muchachita bétate el mundo
que nada tienes que perder;

y si los hombres te gozan muijer,
el mundo tu has de ser.

CORO: Toro-mata, toro-mata,
toro-mata mi compadre,
toro-mata.
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35. ZANCUDITO, cancion y baile del Hatajo de Negritos en El Carmen, provincia de Chincha.
Grabado por W.D. Tompkins el 6 de enero, 1976.
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Zancudito me pico
salamanqueja me mordié
Malhaya sea ese zancudo
Malhaya sea que me pico.

Zancudito por aqui
salamanqueja por alla
malhaya sea ese zancudo
malhaya sea que me pico

EN NOMBRE DE DIOS- NEGRITOS, EL CARMEN

En nombre de Dios comienzo
y vuelvo yo a comenzar

en el nombre de Maria,

sin pecado original.

En el portal de Belén

hay estrella, sol y luna
donde estan Maria y José
y el Nifio Dios en la cuna.

Echanos tu bendicién,
soberana Majestad,

para que siempre tenemos,
y no te ofendamos mas.
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36. EN NOMBRE DE DIOS,
canciony baile del Hatajo de Negritos en El Carmen, provincia de Chincha. Grabado por W.D. Tompkins
el 6 de enero de 1976
J: 92-132
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37. LASERRANA VIEJA,
canciony baile del Hatajo de Negritos en El Carmen, provincia de Chincha. Grabado por W.D. Tompkins
el 6 de enero de 1976
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Dicen que mafiana, mamita con su chicote viejo mamita Rio de la corriente, mamita,
manana te vas, dentro de su corral. déjame pasar,
pero no me han dicho, mamita, porque mi madre enferma,
cuando volveras. Amarre su perro, cholita, mamita,
que me va a morder, me quiere pegar.
Una serrana vieja, mamita, porque a la media noche,
me quiso pegar, cholita, tengo que volver.

CEMDUC



Apéndice

38. LA TAMALERA,
pregon tradicional recopilado por J. Durand
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la tamalera sua’.

Mi mari“o Francisquillo
los hacemos regular
los echamos aceituna
y manteca en cantida’.

Ya se va
la tamalera sua’.
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39. PANALIVIO.
Cancion y baile tradicional del Hatajo de Negritos de El Carmen
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40. PANALIVIO.
Lamento tradicional, grabado por Nicomedes Santa Cruz.
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Ahi viene mi caporal
con su caballo jovero
se parece al mal ladrén
capitan de bandoleros.

Panalivio, zambe.
panalivio m’alivio,
zambe.

Panalivio m’alivio,
panalivio,

zambe, zambe, zambe.

Ya rayo0 la luz del dia,
compafero, y a la carga

el uno agarre su joz
propiamente con su lampa.

Panalivio ... etc.
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Fuentes de los ejemplos musicales transcritos en el Apéndice

Transcripcion 1: “A la muerte no le temas” — décima an6nima ejecutada por Nicomedes Santa Cruz,
acompaifada en la guitarra en socabon por Vicente Vasquez. Grabada en el album Socabon. Lima:
grabacion Virrey VIR 959 stereo.

Transcripcion 2: “Cuando el hombre esté en la luna” — décima compuesta y cantada por Ramoén Do-
minguez. Grabacion de campo de Alicia Maguifa, inédita, grabada en marzo de 1970 en Morropon,
Piura. Usada con permiso.

Transcripcion 3: “A San Martin”- cumanana compuesta y cantada por Raméon Dominguez. Grabacion
de campo de Alicia Maguina, inédita, grabada en marzo de 1970 en Morropon, Piura. Usada con
permiso.

Transcripcion 4: “Cumananas” — improvisada en una competencia en Batan Grande, Lambayeque,
Perti. Grabacion de campo de W.D. Tompkins, grabada el 17 de noviembre de 1975.

Transcripcion 5: “El amor fino” — cantada en una competencia entre Augusto Ascuez, Augusto Gon-
zalez y Luciano Huambachano, Grabada como parte de la produccion de television de José Durand,
“El sefior de la Jarana”, televisada en el canal 5 por Telecentro en Lima, el 28 de julio de 1979.

Transcripcion 6: “Jarana in minor mode” — 5 marineras, resbalosa y fugas cantada “en contrapunto”
entre Augusto Ascuez, Augusto Gonzalez y Abelardo Vasquez.

Acompafiamiento por Carlos Hayre, Vicente Vasquez, Reynaldo Barrenechea y José Hernandez. Gra-
bada en el album, La marinera limeria es asi. Lima: Grabacion odeon-IEMPSA ELD 2215 stereo.

Transcripcion 7: “No quiero que a misa vayas” — una zafa tradicional ejecutada por Nicomedes San-
ta Cruz y su conjunto “Cumanana”. Grabada en el dlbum, Cumanana. Lima: grabacion Philips LP
6350 002.

Transcripcion 8: “El sol y la luna” — triste y tondero ejecutada por Los Morochucos. Grabada en el
album Guitarras y voces de los Morochucos. Lima: grabacion Odeon Ld 1373 (4382) stereo.

Transcripcion 9: “Los ruegos” y “Qué lisura de gallina” — triste y tondero ejecutado por Los Morochu-
cos. Grabada en el album, Recuerdos de los Morochucos. Lima: grabaciéon odeon LD 1321 stereo .

Transcripcion 10: “Don Antonio Mina” — festejo tradicional del album E! Festejo, ejecutado por Lito
Gonzalez y su conjunto. Lima: Sono Radio LPL 2239, S.E. 9239.

Transcripcion 11: “Que quema el sango”- festejo de Ortiz Lambert, arreglado por H. Samamé, ejecu-
tado por La Cuadrilla Morena con Juan Criado. Grabado en el album, E! festejo. Lima: Sono Radio
LPL 2239 stereo.

Transcripcion 12: “El Congorico”- festejo tradicional recogido por Manuel Quintana, arreglado y ejecuta-
do por Alicia Maguifia. Grabado en el album Peri Moreno. Lima: grabacion Sono Radio S.E. 9260.

Transcripcion 13: “Son de los Diablos”- Cancion tradicional de carnaval, recogida por José Durand y
ejecutada durante su produccion de television, “El sefior de la jarana”, televisada en el canal 5 por
Telecentro, el 28 de julio de 1979 en Lima.
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Transcripcion 14: “Son de los diablos” — version de Fernando Soria y Filomeno Ormefio, ejecutada por
Lito Gonzéles y su conjunto. Grabada en el album E/ Festejo. Lima: Sono Radio LPL 2239, S.E.
9239 stereo.

Transcripcion 15: “Inga”- inga tradicional de Lima, arreglado por Nicomedes Santa Cruz y ejecutado
por su conjunto “Cumanana”. Grabado en el dlbum Cumanana. Lima: grabacion Philips 6350 002
stereo.

Transcripcion 16: “Ungd” - Inga tradicional de Cafiete, cantado por informante Bernardita Rivadeneira
Rivas de Rivera, de San Vicente de Cafete. Grabado en campo por W.D Tompkins, el 16 de abril de
1976.

Transcripcion 17: “Enciéndete candela” — el mismo inga que #16, arreglado por Roberto Rivas y ejecu-
tado por ¢l y el Conjunto Gente Morena. Grabado en el disco Los reyes del festejo. Lima: Grabacion
Virrey DVS 7609.

Transcripcion 18: “El alcatraz™ — alcatraz tradicional de Lima, arreglado y ejecutado por Lito Gonzalez
y su Conjunto. Grabado en el album E/ Festejo. Lima: Grabacién Sono Radio LPL 2239, S.E. 9239.

Transcripcion 19: “Zapateo en mayor” — acompafiamiento de guitarra tradicional para el zapateo de
Lima, ejecutado por Vicente Vasquez. Grabado en el album Socabon. Lima: grabacion Virrey VIR
948 stereo.

Transcripciones 20, 21 y 22: “Zapateos en mayor” — recogido y transcrito por Rodolfo Holzman en el
libro Panorama de la musica tradicional del Peru. Lima: Ministerio de Educacion Publica, 1964. p.
94.

Transcripcion 23: “Zapateo en menor” — acompafiamiento de guitarra tradicional para el zapateo de
Lima, ejecutado por Vicente Vasquez. Grabado en el album Socabon. Lima: grabacion Virrey VIR
948 stereo.

Transcripcion 24: “Zapateo en mayor”’- acompanamiento de guitarra tradicional para el zapateo de
Lima, ejecutado por Vicente Vasquez. Grabado en el album Socabon. Lima: grabacion Virrey VIR
948 stereo.

Transcripcion 25: “Zapateo en mayor”- acompaiamiento de violin tradicional para el zapateo del Hata-
jo de negritos en El Carmen, provincia de Chincha, Peru. El caporal es Amador Ballumbrosio Mos-
quera; José Lurita Pérez es el violinista. Grabado en campo por W.D Tompkins, en enero de 1976.

Transcripcion 26: “Agua ‘e nieve” — acompafiamiento de guitarra tradicional para el agua de nieve de
Lima, ejecutado por Vicente Vasquez. Grabado en el album Socabon. Lima: grabacion Virrey VIR
948 stereo.

Transcripcion 27: “Land6” — un landé tradicional de Lima cantado por Augusto Ascuez. Grabado en
campo por Guillermo Durand A. y W.D Tompkins, en Lima, el 19 de junio de 1975. Después arre-
glado y combinado con partes de otros landos y ejecutado por Augusto Ascuez y Arturo Cavero en la
produccion de television de José Durand, “Festejo de Belén”, televisada en el canal 5 por Telecentro
en Lima, el 25 de diciembre en 1979.
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Transcripcion 28: “Land6”- Lando tradicional de El Guayabo, provincia de Chincha, Pera. Ejecutado
por Francisco Farfan Gallardo (voz, guitarra), Jesus Cartagena Buenafio (voz), Victor Pefia Castillo

(cajon) y Fernando Cartagena Pefa (cajon), Grabado en campo por W.D Tompkins, el 19 de marzo
de 1976.

Transcripcion 29: “Land6” — el lando tradicional de Guayabo arreglado y ejecutado por Pera Negro.
Grabado en el album Peru Negro, Gran premio del festival hispanoamericano de la danza y la can-
cion. Lima: grabacion Virrey VIR 920.

Transcripcion 30: “El Cabe”- toro mata tradicional cantado y con el texto anotado por Manuel Quinta-
na. Recogido por José Durand. Transcrito por W.D. Tompkins de una interpretacion de Jos¢ Durand
en Berkeley en 1979.

Transcripcion 31: “Toro mata”- toro mata tradicional cantado por la familia Soto. Recogido por José
Durand. Tran Transcrito por W.D. Tompkins de una versioén de Jos¢ Durand en Berkeley en 1979.

Transcripcion 32: “Toro mata”- toro mata tradicional cantado por Augusto Ascuez. Grabado en campo
por W.D. Tompkins en Lima, en junio de 1975.

Transcripcion 33: “Toro mata”- toro mata tradicional cantado por el informante Bernardita Rivadenei-
ra Rivas de Rivera. Grabado en campo en San Vicente de Cafiete, Peru, por W.D. Tompkins, en abril
de 1976.

Transcripcion 34: “Toro mata”- toro mata tradicional de E1 Guayabo, provincia de Chincha, Pert. Eje-
cutado por Francisco Farfan Gallardo (voz, guitarra), Jests Cartagena Buenaiio (voz), y Victor Pefia
Castillo (cajon). Grabado en campo por W.D Tompkins, en marzo de 1976.

Transcripcion 35: “Zancudito”- cancion y danza de Hatajo de Negritos de El Carmen, provincia de
Chincha, Peru. El caporal es Amador Ballumbrosio Mosquera; José Lurita Pérez es el violinista.
Grabado en campo por W.D Tompkins, el 6 de enero de 1976.

Transcripcion 36: “En nombre de Dios”- cancioén y danza del Hatajo de Negritos de El Carmen. Misma
fuente que la transcripcion #35.

Transcripcion 37: “La serrana vieja”- cancion y danza de Hatajo de Negritos de El Carmen. Misma
fuente que la transcripcion #36.

Transcripcion 38: “La tamalera”- pregon tradicional de Lima. Recogido por José Durand. Transcrito-
por W.D Tompkins de una interpretacion de José Durand, en Berkeley en 1979.

Transcripcion 39: “Panalivio”- cancion y danza tradicional del Hatajo de Negritos de EI Carmen. Mis-
ma fuente que la transcripcion #36.

Transcripcion 40: “Ahi viene mi Caporal”- panalivio tradicional de Lima, ejecutado por Nicomedes

Santa Cruz y su conjunto Cumanana. Grabado en el album Cumanana. Lima: grabacion Philips
6350 002.

CEMDUC



298 Las tradiciones musicales de los negros de la costa del Perti

Discografia

Alicia y Carlos. Interpretado por Alicia Maguifia y Carlos Hayre. Grabaciones, especialmente de mari-
nera, resbalosa y tondero. Grabacion Odeon (Pertt) ELD 1916-IEMP 8666.

Al son de nuestro ritmo. Interpretado por varios artistas. Incluye grabaciones de marineras, resbalosas,
festejos, alcatraz, landd y zamacueca. Grabacion Odeon-IEMPSA (Pert) ELD-02.01.158-stereo.

Cantemos bailemos. Incluye ejemplos de valses, polcas y tonderos. Grabacion Sono Radio (Peru) gra-
bacion S:E. 9363.

Canto a Cariete. Interpretado por Carlos Soto y el conjunto “Toro mata”. Incluye grabaciones de feste-
jos, landods, inga y lamentos. Grabacion Virrey (Pert) VIR-967-stereo.

Con Victoria Santa Cruz. Interpretado por Victoria Santa Cruz. Incluye grabaciones de valses, prego-
nes, panalivio, festejo y zamacueca. La mayoria son composiciones de la familia Santa Cruz. Graba-
ciéon Odeon-IEMPSA (Peru) ELD-1971

Cumanana-Antologia-Afroperuana. Interpretado por Nicomedes Santa Cruz y su conjunto “Cumana-
na”. Incluye grabaciones de décimas, décimas con acompanamientos de socabdn, poemas, marine-
ras, resbalosas, son de los diablos, ingd, danza o habanera, panalivio, zafia lando, lamento, pregon y
festejos. Dos albumes de larga duracion con un folleto de album de 63 paginas. Grabacion Philips
(Pert) p 635 001-P 6350 002 (tercera edicion, 1970).

El festejo. Interpretado por La cuadrilla morena de Juan Criado y Lito Gonzalez y su Conjunto. Incluye
grabaciones del son de los diablos, el alcatraz, festejos y demostracion en zapateo. Grabacion Sono
Radio (Peru) LPL 2239-SE 9239.

Fiesta nacional de la marinera-Trujillo. Interpretado por la Banda de Batallon de Infanteria no. 37-
“Pucard”. Incluye 11 ejemplos de marineras nortefias tocadas por una banda militar. Grabacion Sono
Radio LPL 2189-mono.

Gente morena. Interpretado por varios artistas. Incluye grabaciones de décima y socabdn, festejo, pre-
gbn, zapateo, marineras-resbalosas y valses. Grabacion Odeon (Peru) LD 1426.

La jarana es con Lucila Campos. Interpretado por Lucila Campos. Incluye grabaciones de valses, lan-
doés, polca y marinera. Grabacion Virrey (Peru) VIR 916-stereo.

La marinera. Interpretado por varios artistas. Incluye grabaciones de once marineras. Grabacion Sono
Radio (Pert) LPL 1043.

La marinera limeria es asi. Interpretado por Augusto Ascuez, Augusto Gonzélez, Abelardo Vasquez,
Carlos Hayre, Vicente Vasquez, Reynaldo Barrenechea y José Hernandez. Incluye 3 jaranas comple-
tas (marineras-resbalosas-fugas). Grabacion Ode6n-IEMPSA (Pert) ELD 2215 stereo.

La voz de la tierra. Interpretado por Alicia Maguifia. Incluye una cumanana, festejo, triste con fuga de
tondero y marineras-resbalosas-fugas. Grabacion Odeo6n (Pert) ELD 02.01.179 (1975)

Los Vasquez. Ejecutado por Vicente, Oswaldo, Abelardo y Daniel “Pipo” Vasquez. Incluye festejos,
pregones, un landd, y un alcatraz. Grabacion Sono Radio (Pert) S.E. 9477 (1947).
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Lucha Reyes, la morena de oro del Peru. Ejecutado por Lucha Reyes. Incluye grabaciones de valses,
una marinera, una polca y un festejo. Grabacion FTA FLPS-86-stereo.

Marineras de mi tierra. Interpretado por varios artistas. Incluye 12 marineras en varios estilos de dife-
rentes partes del Pera. Grabacion Virrey (Pera) DV 682-mono.

Marinera y Resbalosa. Ejecutado por Alicia Maguiiia (lado 1) y Los Morochucos (lado 2) Incluye ma-
rineras y resbalosas, y dos marineras nortefias. Grabacion Sono Radio (Pert) L.P.L. 2223.

Musica negra del Peru-Mueve tu cu-cu. Ejecutado por Oscar Avilés y Arturo “Zambo” Cavero. Es-
pecialmente son de los diablos, festejos, alcatraz, y una “zamacueca-mozamala. Grabacion Odedn-
IEMPSA Pertt EMP.04.01.89. stereo.

Nicomedes Santa Cruz Presenta: Los Reyes del Festejo. Interpretado por varios artistas. Incluye gra-
baciones de 12 festejos entre los cuales 2 son alcatraces, un ingd, zapateo en mayor y zapateo en
menor. Grabacion Virrey (Pera) DVS 769.

Peru moreno. Interpretado por Alicia Maguifia, Abelardo Véasquez y Enrique Borjas. Incluye graba-
ciones de festejos, marineras, resbalosas, danza y un “lundero”. Grabacién Sono Radio (Pert) S.E.
9260. (1969)

Peru Negro (gran premio del festival hispanoamericano de la danza y la cancion. Interpretado por
Perti Negro. Incluye grabaciones de danzas-canciones, toro mata, lando, lamentos y festejos. Graba-
cion Virrey VIR-920 stereo.

Socabon -introduccion al folklore musical y danzario de la costa peruana. Dirigido por Nicomedes
Santa Cruz. Ejecutado por Manuel Covarrubias, Rafael Matallana y varios otros artistas. Incluye
demostraciones de numerosos instrumentos musicales, demostraciones de ritmos de numerosos gé-
neros, un festejo, una danza, un zapateo, un alcatraz, un son de los diablos, un panalivio, cumananas,
socabones y marineras-resbalosas-fugas. Dos albumes de larga duracion con el folleto del album de
67 paginas Grabacion Virrey (Perti) VIR 948-949 stereo.

Son de los diablos. Interpretado por Conjunto Perti Negro. Incluye grabaciones de festejos, landds y un
vals. Grabacion Virrey (Pertl) VIR 933 stereo.

Toro mata Interpretado por Lucila Campos con Manolo Avalos y su orquesta. Incluye grabaciones de
valses, poleas, un festejo, una marinera y un toro mata. Grabacién Virrey (Pert) VIR 830 stereo.

Viva el Peru. Ejecutado por Los Frejoles Negros. Incluye grabaciones de décimas, una “zamacueca”,

un alcatraz, marineras, festejos, un vals y un “ritmo ungd”. Grabacion Sono Radio (Pert) grabacion
S.E. 9529.
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“Aunque muchos intérpretes y folkloristas parecen poner énfasis en los
“africanismos” de la musica negra, esta investigacion ha mostrado que
la tradicién musical afroperuana consiste en un tejido hecho a base de
diferentes combinaciones y permutaciones de elementos de tradiciones

musicales espafiolas, africanas y -en menor medida— de tradiciones

musicales indigenas nativas; las proporciones de cada una de estas
tradiciones varian dependiendo de cada género musical y de las areas
geograficas, cambiando con los desarrollos sociales y econémicos a lo
largo de la historia peruana. Asi , en el analisis final, la musica de los

negros de la costa del Perti no es ni africana ni espafiola sino que es

como un vino nuevo en odres viejos:
sobrepaso las matrices musicales tradicionales que la contenian y

desarroll6 su propia y rica cultura musical”.

(William Tompkins)
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