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Resumen

La presente investigacion nace motivada por la ausencia de un estudio relacionado con la
influencia abakua en las primeras producciones discograficas de la Asociacion Cultural Perd
Negro. En este sentido, el trabajo analiza los principales componentes ritmicos del tema
“Juan de Mata”, incluido en Son de los diablos, produccién discogréafica del afio 1974 de la
Asociacion Cultural Perd Negro, con el objetivo de identificar los elementos caracteristicos
de la cultura afrocubana abakua presentes en dicho tema. El resultado de la investigacion se
sustenta en una exhaustiva busqueda bibliografica y el acceso a fuentes primarias, como
grabaciones discogréaficas y entrevistas personales a musicos relacionados directamente con
el tema. El texto presenta un acercamiento a la cultura abakua: sus origenes, caracteristicas
fundamentales, rituales e instrumentos. Incluye, ademas, una mirada cronologica sobre la
consolidacién de la musica afroperuana, con especial atencion en la agrupacion Perd Negro.
El andlisis de fragmentos musicales desde el punto de vista ritmico, estructural,
interpretativo, timbrico y organologico permite evidenciar la presencia abakua en la
produccion mencionada.

Palabras clave: abakua, afrocubano, afroperuano, Perd Negro, ritmo afrocubano, ritmo

afroperuano
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Introduccion

La presente investigacion esta relacionada con la bisqueda de elementos afrocubanos de
procedencia abakud en la produccion discografica Son de los diablos (1974) de la Asociacion
Cultural Pert Negro. El enfoque del trabajo es cualitativo de tipo descriptivo, es decir, busca
especificar las propiedades, las caracteristicas y los perfiles de personas, grupos,
comunidades, procesos, objetos o cualquier otro fendmeno que se someta a un analisis. Esta
clase de estudios “son Utiles para mostrar con precision los angulos o dimensiones de un
fendmeno, suceso, comunidad, contexto o situacion” (Hernandez Sampieri et al., 2010, p.
80).

Desde finales de la década de los cincuenta, la produccién artistica de los
afrodescendientes se comienza a convertir en una realidad muy visible en el Perq,
particularmente en Lima. Proyectos como La Cuadrilla Morena de Pancho Fierro, del Dr.
José “Pepe” Durand; Cumanana, y Teatro y Danzas Negras del Perd, de los hermanos
Nicomedes y Victoria Santa Cruz; y la agrupacién Perl Negro, liderada por Ronaldo
Campos, son muestra de ello.

En el dmbito musical, la visibilidad y construccion de una identidad afro implico
busquedas estéticas de todo tipo; en ese campo, la influencia afrocubana fue significativa.
Desde décadas anteriores circulaban en el pais grupos y artistas cubanos que habian marcado
el paisaje sonoro peruano. No es de extrafiar que, en el disco Canto negro (1968), de
Nicomedes Santa Cruz y su conjunto Cumanana, aparecieran temas con referencias a ritmos
provenientes del folclore afrocubano, especificamente relacionados con las culturas yoruba y

abakua®

'Los temas referidos son los siguientes: tema 1: “Ritmos negros” (toque abakua); tema 4: “Congo libre” (toque
chachalokafun); tema 6: “El café” (toque a Obatala); y tema 7: “La noche” (toque arara).



Esta dltima cultura, en comparacion con otras de origen afrocubano, ha mantenido un
marcado hermetismo en relacion con su ritual, ritmos, cantos y bailes; incluso, ha pasado
muy poco las fronteras de la isla. Entonces, ¢a qué obedece el hecho de que Santa Cruz la
incluya en su disco? ¢Es producto de influencias? Si este fuera el caso, ¢,cémo se produjeron?
¢Es posible identificarlas en otras producciones discograficas?

Después de una revision acuciosa de la produccién musical de grupos relacionados con el
movimiento afro, nos parecié de mucho interés la propuesta artistica de la Asociacion
Cultural Perd Negro. Si bien en su primer disco, Gran Premio del Festival
Hispanoamericano de la Danza y la Cancidn (1973), hay una referencia a la tematica abakua,
manifestada en la letra del tema “Cancién para ekué” (ver anexo A), en su segunda
produccion, Son de los diablos (1974), se pueden identificar mas claramente elementos
sonoros propios de la cultura abakua en uno de sus temas. Sin embargo, no se ha encontrado
un analisis que esté enfocado en identificar y caracterizar esos elementos.

Debido a la falta de estudios sobre la influencia abakua en la producciéon Son de los
diablos, se ha elegido este asunto como problema de investigacién. La pregunta de
investigacion que guia el proceso es la siguiente: ;se pueden identificar elementos ritmicos y
timbricos de origen abakué en Son de los diablos de la Asociacion Cultural Pert Negro? El
objetivo del trabajo consiste en identificar los elementos ritmicos y timbricos de origen
abakua en la produccidn discografica Son de los diablos, realizada por Perd Negro en el afio
1974. Para lograr dicho objetivo, se realizé una busqueda bibliografica que incluye textos
dedicados a la tematica afroperuana y afrocubana, asi como al contexto en que se desarrollan
ambas culturas desde diferentes perspectivas (musical, socioldgica y antropoldgica). Otros
métodos utilizados han sido la transcripcién y el andlisis musical, ademas de entrevistas a

percusionistas involucrados con el tema de investigacion.

*Ekue o ekué es el tambor sagrado utilizado en el ritual abakua. Su particular sonido se produce mediante la
friccion de la mano al frotar una varilla de madera que se apoya sobre el parche del instrumento.



Como percusionista cubano, durante mi formacion musical, tuve la oportunidad de recibir
clases de dos grandes maestros estrechamente relacionados con la temética abakud: el
musicologo Lino Neira (1951-2019), pionero en las investigaciones sobre los instrumentos
del ensamble propio de esta cultura, y Gregorio “el Goyo” Hernandez (1936-2012), cantante,
percusionista, bailarin, fundador del Conjunto Folclérico Nacional de Cuba y reconocido
miembro de la sociedad abakua. Ambos, desde sus diferentes perspectivas, inculcaron en mi
el interés, respeto y la admiracion hacia las manifestaciones culturales afrocubanas, lo que
propicid la incorporacion de las bases ritmicas que las definen en mi préctica performativa.
Al venir a radicar a Peru, tuve la posibilidad de entrar en contacto con musicos y
agrupaciones dedicadas a cultivar el arte afroperuano, lo que permitié que pudiera reconocer
los fuertes nexos existentes entre la practica percusiva de ambos paises.

La estructura de la investigacion incluye, en primer lugar, el estado del arte, en que se
analizan los antecedentes del tema. Luego, siguen tres capitulos. El primero proporciona
datos que ayudan a entender la cultura abakua, su historia, sus principales rituales, los
instrumentos utilizados en sus ceremonias, las caracteristicas ritmicas de su musica y su
impacto en la conformacion de la cultura cubana; ademas, se detalla el impacto que tuvieron
los géneros de la musica popular cubana desde las primeras décadas del siglo XX tanto a
nivel internacional como en el Perl. El capitulo dos ofrece un acercamiento a la presencia
abakud en la cultura peruana, con una mirada especial a Perd Negro. El tercer capitulo
presenta los resultados de la aplicacion de los métodos e instrumentos utilizados. Asi, incluye
el andlisis musical del tema escogido: forma, instrumentos utilizados, bases ritmicas
principales y caracteristicas de las improvisaciones ritmicas. Ademas, y dada la relevancia
que tiene para el desarrollo de esta investigacion, dicho tema se contrasté con la cancién
“Ritmos negros”, grabada afios antes en la produccion Canto negro (1968) de Nicomedes

Santa Cruz, en la que aparece intencionalmente declarada la base abakua. Esto le da una



especial significacion porque se convierte en la primera experiencia registrada
fonograficamente en el Pert en que se incluyen elementos propios de esta cultura. Los datos
recogidos a partir del andlisis y del contraste permitirdn responder de forma objetiva la
pregunta de investigacion mencionada. Finalmente, cierra la investigacion una seccion con
las principales conclusiones a las que se ha llegado.

Esta investigacion pretende generar un aporte a los estudios musicolégicos sobre la
presencia afrocubana abuaka, especificamente en la segunda produccion discografica de Peru

Negro.



Estado del arte

La musica peruana es el resultado de influencias de diferentes procedencias. La
relacionada con el legado cultural de la diaspora africana como resultado de la trata esclavista
ha motivado en las Gltimas décadas el interés por parte de investigadores, artistas y publico en
general.

Hasta la primera parte del siglo XX, los estudios en relacion con este tema fueron escasos.
Sin embargo, la segunda parte del siglo trajo una nueva visién sobre el arte y la herencia
africana. Un amplio movimiento intelectual vio en estas manifestaciones culturales un
espacio poco investigado, lo que propicié a la academia a renovar su mirada sobre “ciertos
periodos del acontecer humano de una naciéon” (Rohner, 2013, p. 138). Estos estudios han ido
aportando conocimientos y otras lecturas sobre un sector de la poblacion peruana que habia
sido marginado.

Se considera al historiador Fernando Romero Pintado (1905-1996) el pionero en las
investigaciones sobre el tema. Sus trabajos, iniciados en la década de los cuarenta, se han
convertido en un aporte significativo para futuros proyectos. Mediante articulos, ensayos,
conferencias y libros, expone con profundidad la problemética socioldgica y cultural de la
poblacion negra del Peru. Publicaciones como El negro en el Perd y su transculturizacion
linglistica (1987), Quimba, fa, malambo, fieque: afronegrismos en el Peru (1988), Safari
africano y compraventa de esclavos para el Perd (1994) y El aporte de los afrodescendientes
a la identidad nacional (2019) incluyen una vasta recopilacion de sus principales trabajos de
investigacion.

A finales de la década de los cincuenta, José “Pepe” Durand (1925-1990), intelectual con
una extensa y reconocida carrera académica, aprovechando su pasion y profundo

conocimiento de la historia, se dio a la tarea de reconstruir, mediante un proyecto de



memoria®, un grupo de danzas y manifestaciones musicales, algunas casi olvidadas, con el
proposito de llevarlas al escenario.

Sin duda, la figura de Nicomedes Santa Cruz (1925-1992) cobré especial relevancia al
convertirse en la primera voz afroperuana en dar una lectura diferente sobre una historia que
le rest6 importancia al papel jugado por la diaspora negra en la conformacion de nuestra
identidad. Con un discurso politico basado en la critica a una sociedad que histéricamente
margind a la cultura de procedencia africana, su incansable labor se reflejé en la publicacién
de articulos, libros, discos, obras de teatro, y programas de radio y television. Ademas, se
involucrd en la docencia y participd6 como conferencista, tanto en el Peri como en el
extranjero, abordando tanto temas historicos, culturales y religiosos, como la poesia y las
tradiciones orales de la comunidad afrodescendiente. Dentro de su extensa obra encontramos
titulos como Décimas (1959), Canto a mi Peru (1966) o Ritmos negros del Pera (1971);
asimismo, posee una discografia abundante, entre cuyas producciones destacan Gente
Morena (1957), Cumanana (1964) o Canto negro (1968), entre otras. En ese sentido, “entre
los intelectuales afrodescendientes . . . ninguno supera en importancia a Nicomedes Santa
Cruz Gamarra (1925-1992)” (Aguirre, 2013, p. 139).

En 1971, Emilio Harth-Terré publicé Presencia del negro en el virreinato del Per(. Hacia
finales de la década, Rosa “Chalena” Vasquez realizé un estudio, a partir de investigaciones
de campo, historicas y sociolégicas, de las tradiciones afroperuanas que se practican en la
ciudad de EI Carmen y otras zonas de la region de Cafiete y Chincha, al sur de Lima, con
significativa presencia de poblacion afrodescendiente. El trabajo, titulado La practica musical
de la poblacién negra en el Perd, recibié% en Cuba el Premio de Musicologia Casa de &
Américas en 1982, afio en que fue publicado.

En 1981, William D. Tompkins, musicélogo canadiense, present6 la tesis The Musical

Traditions of the Blacks of Coastal Peru. En ella, a partir de una larga y exhaustiva

*En 1956, funda el grupo La Cuadrilla Morena de Pancho Fierro.



investigacion etnomusicoldgica, recogié y plasmé la historia de la musica afroperuana
representada en sus cantos, danzas y géneros musicales. En el 2011, el texto fue traducido al
espafiol, de forma que se convirtio en un libro de referencia obligada para el estudio de esta
cultura. En su prélogo, Chalena Vésquez afirma: “Ademas de ser un documento historico en
si mismo, [la informacidn que aparece] permite una revalorizacion de nuestro propio pasado,
de sus gestores y protagonistas, asi como abre caminos hacia nuevas investigaciones
historicas y etnohistéricas” (Tompkins, 2011, p. 14).

En la misma década aparecieron trabajos que abordaron los elementos de la cultura
afroperuana en diferentes momentos histéricos. En 1983, y con el fin de analizar la
produccion musical costefia y andina en la ciudad de Lima, José Antonio Lloréns publica el
libro Mdasica popular en Lima: criollos y andinos. Cinco afios més tarde, Juan Carlos
Estenssoro publicé un breve analisis, al que tituld6 “Mdusica y comportamiento festivo de la
poblacion negra en Lima colonial”; con dicho titulo, busca referir a dichos dos aspectos
fundamentales de la cultura afroperuana.

La década de los noventa representd un incremento en el nimero de investigaciones.
Desde una perspectiva historica y sociol6gica, encontramos Agentes de su propia libertad:
los esclavos de Lima y la desintegracion de la esclavitud, 1821-1854 (1993), de Carlos
Aguirre, y “Origen de la cultura afroperuana” (1995), de Luis Miguel Glave. Desde el punto
de vista musicoldgico, sobresalen los textos “Black Music and Identity in Per0:
Reconstruction and Revival of Afro-Peruvian Musical Traditions” (1994), de Raul Renato
Romero?; y El que no tiene de inga, tiene de mandinga: Negotiating Tradition and Ethnicity
in Peruvian Criollo Popular Music (1997), de Javier Leon.

Lo africano en la cultura criolla (2000) de Carlos Aguirre abre un milenio caracterizado

por la aparicion de nuevas investigaciones y la publicacion de algunas ya existentes que

*El articulo, publicado en R. R. Romero (2017), fue traducido al espafiol como “Musica negra e identidad en el
Per(: reconstruccién y resurgimiento de las tradiciones musicales afro-peruanas”.



habian estado circulando s6lo en el ambito académico. La etnomusic6loga estadounidense
Heidi Feldman, en Ritmos negros del Perud: reconstruyendo la herencia musical africana
(2009), mediante un pertinente trabajo de campo, una so6lida mirada a investigaciones
anteriores y entrevistas realizadas a destacados protagonistas, describe cémo el proceso del
renacimiento afroperuano® trajo como resultado la reinvencion, con la mirada puesta en el
Atlantico negro, de determinados elementos culturales que terminaron siendo asumidos por
una didspora negra que buscaba su validacion. En el libro, considerado materia fundamental
para el estudio sobre estos temas, “[Feldman] logra hacer una revisién bastante interesante y
puntual sobre como estos movimientos musicales han permitido a la poblacion afroperuana
crear una suerte de identidad colectiva” (Rohner, 2013, p. 141).

La dltima década estad caracterizada por investigaciones que abordan la problematica
afroperuana desde diferentes angulos. Asi, encontramos articulos como “Nicomedes Santa
Cruz: la formacion de un intelectual publico afroperuano” (2013) de Carlos Aguirre 0
“Literatura afro en el Peru. Nicomedes Santa Cruz y la esquividad del canon” (2014) de Fred
Rohner. Por su parte, Javier Leon, en “El desarrollo de la musica afroperuana durante la
segunda parte del siglo veinte” (2015), analiza el festejo y el land6, géneros sobre los que ha
gravitado el proceso de popularizacion y aceptacion de la cultura afro en nuestro pais.
Trabajos con un marcado énfasis en lo histérico y sociolégico, como El amargo camino de la
cafia dulce. Lo africano en el Per( (2014), de Susana Baca, cantante y compositora, et al., y
La presencia afrodescendiente en el Peru: siglos XVI-XX (2015), de Maribel Arrelucea y
Jesis Cosamalén, van a la par de investigaciones etnomusicolégicas como el libro
Instrumentos musicales de la diaspora africana y museologia (2012), en el que Luis Rocca
Torres, Evelyn Figueroa y Sonia Arteaga nos presentan un serio y exhaustivo estudio sobre la

riqueza instrumental traida por los africanos, la transformacion que sufrieron los instrumentos

> Dicho proceso, iniciado en la segunda parte de la década de los cincuenta, estuvo centrado en la reivindicacién
étnica y cultural de la didspora negra peruana.



en estas tierras y la importancia de su preservacion. Del mismo Rocca Torres encontramos
Bartola Sancho Davila, bailarina de malambo (2018); en el texto, el autor realiza una
acuciosa investigacion historiografica sobre este importante y olvidado personaje. Por otro
lado, diversas publicaciones han brindado espacio a nuevas investigaciones. Asi, han salido a
la luz “La otra historia de la musica en el Peru. Cuatro estudios recientes sobre musica
popular de la costa central peruana” (2013), de Fred Rohner; Mdsica popular y sociedad en el
Per( contemporaneo (2015), editado por el musicologo Raul R. Romero; y Todas las
musicas: diversidad sonora y cultural en el Pert (2017), de autoria del propio Romero.
Desde el angulo de la investigacién universitaria, nuevas tesis de grado, como la de Manuel
Barros, La trayectoria artistica de Pert Negro: la historia, el teatro y lo afroperuano en su
periodo fundacional (1969-1975) (2016) o Caitro Soto: “De canto, baile y cadenas”.
Testimonio y cultura afroperuana (2017), de Milagros Carazas, son algunos ejemplos del
incremento y de la variedad de investigaciones aparecidas en los Ultimos afios.

En sentido general, muchas de ellas han analizado la cultura afroperuana desde una
perspectiva histérica, socioldgica y, en menor medida, musicoldgica. El analisis de las
influencias que ha recibido esta cultura desde el punto de vista musical todavia es
insuficiente, especialmente en lo relacionado con la influencia afrocubana.

En el caso de Cuba, una nueva mirada a lo afrocubano se comienza a dar desde las
primeras décadas del siglo XX. En ese momento, un movimiento artistico llamado
afrocubanismo sale al rescate y revalorizacion de una cultura hasta ese momento marginada.
De esta forma, la constituye en simbolo de identificacion de lo cubano, tanto dentro como
fuera de la isla.

En este proceso destacan Fernando Ortiz (1881-1969) y Alejo Carpentier (1904-1980).
Ambos pensadores “volcaron la mirada a las expresiones sonoras populares y tradicionales

para hacerlas ‘emblematicas” de la nacion y representar un pasado como ideal de esta y
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proyectarlo como modelo politico futuro, inspirando . . . politicas culturales concretas”
(Mendivil, 2016, p. 94).

La figura de Ortiz, con una obra investigativa que dada su importancia ha sido declarada
Patrimonio Cultural de la Nacion, resulta de extrema relevancia. El concepto de
transculturacion®, considerado uno de sus grandes aportes, result6 clave en la elaboracion de
una teoria antropolégica latinoamericana.

Desde 1906 comenzo, con su libro Los negros brujos, una infatigable labor investigativa
sobre la tematica afrocubana. Su amplio y diverso catalogo incluye titulos que demuestran las
diferentes perspectivas con las que estudid el fendmeno. De la musica afrocubana: un
estimulo para su estudio (1934), Contrapunteo cubano del tabaco y el azicar (1940), La
africania de la musica folkl6rica de Cuba (1950), Los bailes y el teatro de los negros en el
folklore de Cuba (1951), Los instrumentos de la musica afrocubana (1952) y Los negros
curros (1986) son algunos de los mas relevantes. El critico y ensayista cubano José Antonio
Portuondo afirma: “Ortiz inaugur6 una nueva vertiente en la historia del pensamiento cubano
y latinoamericano, a decir los estudios de la cultura americana a traves de los métodos de la
ciencia social” (Portuondo, 1990, p. 11).

Por su parte, el renombrado escritor y novelista Alejo Carpentier también plasmé en su
obra la enorme significacion de lo afrocubano en la conformacion de la cubania en titulos
como Ecue-Yamba-O (1933), La musica en Cuba (1946) y Ese musico que llevo dentro
(1987). Muchos de sus articulos, ensayos y criticas musicales son reconocidos
internacionalmente por sus aportes musicolégicos y su demostrada objetividad, lo que lo ha
convertido en un reconocido musicélogo y uno de los méas importantes folcloristas cubanos

de todos los tiempos.

®EIl fendmeno de transculturacion ocurre cuando un grupo social recibe y adopta las formas culturales que
provienen de otro grupo.
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Lydia Cabrera (1899-1991), etndloga e investigadora cubana, dedicé toda su vida a la
investigacion de lo afrocubano y el rescate de sus principales rituales y creencias. En sus
trabajos, logrd recoger los méas importantes fundamentos antropolégicos, religiosos y
culturales del legado afrocubano. EI monte (1954), el primero de sus textos que trascendio,
hoy se ha convertido en un clasico de la literatura cubana. En La sociedad secreta Abakua
narrada por viejos adeptos (1959), nos presentd una completa y detallada investigacion sobre
una tematica poco estudiada hasta ese momento, por lo que se constituyd en un libro de
lectura obligada para entender esta cultura y sus particularidades, ademas de abrir nuevas
lineas investigativas sobre un tema al que vuelve en siguientes publicaciones, como
Anaforuana: ritual y simbolos de la iniciacion en la sociedad secreta Abakua (1975), La
lengua sagrada de los fiafiigos (1988), entre otros.

Diversas razones historicas, politicas y sociales desembocaron en la llegada al poder en
1959 de Fidel Castro, quien lideré un proceso revolucionario que, en 1961, es declarado
socialista por el mismo Castro. La implementacion de nuevas politicas culturales trajo
consigo la creacién de una serie de instituciones que, apoyadas por el naciente Gobierno, se
dieron a la tarea de impulsar la preservacion de la cultura nacional. Producto de estas
politicas, a partir de la década de los sesenta, la problematica abakua generé una amplia linea
investigativa con reconocidos autores y diferentes perspectivas: historica, linglistica, musical
y de identidad cultural. Una muestra de los trabajos que trataron dicha tematica aparecidos en
libros, articulos, seminarios, ensayos y conferencias son “Para iniciarse en la sociedad
Abakua” (1961), de Alberto Diaz; Musica folklérica cubana (1964), de Argeliers Ledn; y “El
lenguaje Abakud” (1967), de Pedro Deschamps Chappeaux.

Los setenta trajeron los trabajos de Serafin “Tato” Quifiones, uno de los investigadores
mas importantes en relacién con esta tematica. Titulos como “Los cabildos de nacién y el

surgimiento de las primeras potencias abakua” (1976) y Ecorie abakua (1994) se convirtieron
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en sus principales aportes. En la década de los ochenta, Enrique Sosa publicd Los fifigos
(1982) y El carabali (1984), y Lino Neira comenzé sus investigaciones sobre los tambores y
su ritmica, cuyo fruto se vio en 1991 con el trabajo Cémo suena un tambor abakua. En 1990,
Argeliers Leon presentd el articulo “Para leer las firmas Abakud” y, en 1995, Jesus Guanche
publicé “Los signos cubanos de los ritos abakua”.

El nuevo siglo trajo consigo a un grupo de jovenes investigadores que han dado
continuidad al interés por el tema. Dentro de ellos, destaca Ramén Torres con La sociedad
abakua y su influencia en el arte, del 2011, y Abakud. (De)codificacion de un simbolo, cuya
primera edicion es del 2015.

Se evidencia, por el amplio volumen de textos mencionados, el interés que ha despertado
la cultura abakua en los investigadores de la isla, quienes reconocen en ella los valiosos e

incalculables aportes legados al folclore y la cultura cubana. Sin embargo, su impacto fuera

de las fronteras de la isla no ha recibido la misma atencién’.

7 La etnomusicdloga Isabella de Aranzadi ha desarrollado en Espafia una completa investigacién sobre la
presencia de fafigos, deportados de Cuba entre 1862 y 1897, en la isla de Bioko-Guinea Ecuatorial
(anteriormente conocida como Fernando Poo). También son reconocidas las investigaciones sobre el tema del
historiador norteamericano Ivor Miller, recogidas en su publicacion Voice of the Leopard: African Secret
Societies and Cuba (2009).
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Capitulo 1
La sociedad abakué dentro de la cultura cubanay la internacionalizacion de la musica

de la isla durante la primera mitad del siglo XX

1.1 Origenes y caracteristicas de la cultura abakua

Para una apreciacion mas profunda de la presencia abakua en la cultura afroperuana, el
presente capitulo ofrece, desde el punto de vista histérico y musicoldgico, una caracterizacion
de esta cultura, asi como su impacto en la conformacién de la cubania.

La presencia de esclavos africanos en Cuba se registra desde el siglo XVI. A finales del
siglo XIX alcanzan un numero significativamente alto. Esta masa estaba integrada por
maultiples grupos étnicos que se identificaron genéricamente con diferentes denominaciones;
entre dichas denominaciones, destacaron las de arara, congo, gangd, lucumi, mandinga y
carabali. Esta ultima designaba a los esclavos llegados del territorio comprendido desde la
margen este del rio Niger, al sur de Nigeria, hasta el viejo Calabar (ver anexo B). Al igual
que las otras etnias africanas, los carabalies fundaron en Cuba sus cabildos, que fueron
sociedades de ayuda, socorro mutuo y proteccion entre los hombres y mujeres de una misma
etnia 0 nacion. En ellos dieron continuidad a las practicas religiosas originarias de Africa:
bailes, musica, lenguaje y otras expresiones culturales.

Las principales referencias relacionadas al culto abakué datan de 1836. Este se caracterizo
por ser “una agrupacion religioso-mutualista, masculina, inicialmente solo para hombres
negros, luego abierta a mestizos, chinos y hasta blancos; de franca oriundez africana, pero
recontextualizada en el Caribe” (Torres, 2018, p. 5).

La primera sociedad secreta, fundada en el pueblo habanero de Regla, recibié el nombre
de Efik Buton; esta agrupé en sus filas inicialmente no solo a hombres de un mismo origen

étnico sino también, en muchos casos, a aquellos relacionados laboralmente con actividades
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propias de la vida portuaria, una caracteristica mantenida durante la primera mitad del siglo
XX. La composicion y mezcla racial de sus practicantes, muchos provenientes de sectores
populares en barrios cercanos al puerto, su condicion de sociedad secreta y una compleja
organizacion jerarquica son solo algunos de los elementos que generaron que la sociedad
cubana se formara una imagen distorsionada de los miembros de Efik Buton.

Tanto la sociedad Efik Buton como todas las que funcionaron posteriormente en Cuba
parecieran seguir como modelo a la Sociedad Secreta de Ekpé, fundada en Africa. Su
creacion parte de una leyenda®con muchas versiones. Independientemente de las variaciones,
su organizacion jerarquica se basa en los aspectos en comun de la leyenda.

La destacada investigadora cubana Lidia Cabrera afirma que, aparte de un numero
ilimitado de iniciados, “cada potencia®o grupo se compone de trece a veinticinco “Plazas” o
dignidades, individuos que . . . desempefian los cargos de su gobierno, asumen la jefatura con
sus asistentes y ejecutan los ritos” (1975, p. 140). EI méaximo cargo lo ocupa lyamba,
acompafado por Nasakd, Isué, Ekuefion, Embakara y Mokongo, entre otras jerarquias.

Desde su fundacion, las sociedades abakua han procurado mantener vivos sus
inconfundibles rasgos con celosa fidelidad. Como muestra de un significativo proceso
sincrético, toman elementos del catolicismo y representan a Abasi, su dios, con un crucifijo,
ademas de utilizar imagenes catolicas en sus templos (Alvarado, 2016). El culto a los
antepasados y una escritura basada en la elaboracién de signos o trazos magicos constituyen,
junto a sus celebraciones, una parte fundamental del ritual. Las mas importantes de estas

celebraciones reciben el nombre de plantes. Con un caracter ritual-festivo, son llevados a

&Si bien varia seglin quién la cuente, a grandes rasgos la leyenda consiste en la historia de la princesa Sikan, hija
del rey del pueblo efor, quien se acerca al rio en busca de agua. Cuando regresaba a la aldea, escucha un rugido,
por lo que arroja la giira que traia sobre su cabeza. Esto provoca la muerte del pez Tanze, voz de la deidad
suprema Abasi y portador del misterio (Uyo). Su padre le ordena guardar el secreto, pero, contraviniendo la
orden, se lo cuenta a Mokongo, su esposo, hijo del rey de la tribu efi. Como castigo, Sikan fue sacrificada y con
su piel se cubri6 el primer tambor ekue.

° Las sociedades abakua surgieron por apadrinamiento sucesivo de una hermandad a otra. Se nombraron asi
mismas juegos, potencias, naciones, partidos o tierras (Neira, 2011).
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cabo por diferentes motivos, entre los que destacan la consagracion de un nuevo ekue, la
ceremonia de iniciacion, la muerte de algin miembro, la exaltacion de un practicante
distinguido, la fundacion de nuevas agrupaciones, entre otras.

Estos rituales, que suceden en dos escenarios diferentes, por momentos se desarrollan de
forma simultanea. Uno de ellos, de caracter sagrado y litargico, sucede a puerta cerrada en el
interior del famba®, donde los principales jerarcas ejecutan un complejo y hermético ritual,
caracterizado por una exclusiva teatralidad y dramaturgia. EI otro corresponde a una
ceremonia externa de caracter festivo en la que participan los fieles (obonekues) y sus
invitados, incluidos mujeres y nifios.

La aparicién del diablito o ireme', ente sobrenatural que representa en la ceremonia el
alma de un antepasado y comprueba si todo se esta realizando correctamente o no, es parte
fundamental del ritual (ver anexo C). Estos “espiritus” danzantes, que vienen de la tradicion
africana, bailan siguiendo el ritmo de la percusién; sus gestos y coreografias son una forma

de expresién al no poder comunicarse con palabras.

1.1.1 Principales instrumentos y bases ritmicas abakuéa

Desde el punto de vista instrumental, los abakua utilizan dos tipos de ensambles
percusivos. Para la parte ceremonial litlrgica, usan tambores que tienen un caracter
simbolico. Destacan dos: el ekue o ekué, tambor que con su peculiar sonido nos representa la
“voz” del misterio abakua (ver anexo D), y el sese, eribd, seseribd o senseribo, tambor que
constituye la pieza mas venerada del altar y de las procesiones (ver anexo E).

Para las ceremonias externas y publicas, utilizan el conjunto instrumental biankomeko, el

cual acompafia al cantante, 0 morua yuansa. Este esta conformado por siete elementos: un

°E| famba es un cuarto sagrado destinado al secreto.

' Quienes representan a los iremes visten su akanaguan o mokondé (traje rastico tradicional), su itan muso6n
(capuchon con el sombrero), sus ekanika (cencerros en cintura y tobillos), el itén (palo de madera) en una mano
y en la otra el ifan (rama vegetal). Los tres iremes mas importantes son Nkéboro, Eribangandd y Nkanila
(Castellanos & Castellanos, 1992).
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tambor mayor (bonkd-enchemiyd); tres tambores menores (nkomos), Ilamados (de mayor a
menor) obi-apa, cuchi-yerema y biankomé; un cencerro (ekon), dos palos percutientes
(itones) y unas sonajas (erikundi). Todos estos instrumentos tienen su propia funcion y forma
de ejecucion (ver anexo F).

Los tres tambores pequefios se sostienen bajo el brazo (tambores axilares) y desarrollan
una polirritmia acompariante. Una de las manos ejecuta los principales golpes mientras la otra

genera patrones acompafiantes de menor volumen sonoro.

Figura l

Ejemplo de la melodia resultante de los golpes abiertos en los tres tambores (version

Habana)
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En el tambor bonkd-enchemiya, se improvisa con ambas manos. Este puede ser ejecutado
de pie, colgado del cuello o, mientras se esta sentado, colocado entre las piernas. Por su parte,
el ekon se sostiene con la mano y se golpea con un palo; asi, se ejecuta la clave, base ritmica

sobre la que se arma toda la polirritmia musical.

Figura 2
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Los itones generalmente golpean el cuerpo del tambor bonké-enchemiya y en ocasiones el
piso. Las erikundi, por su parte, se sacuden para generar el sonido. Ambos instrumentos

producen una base ritmica sostenida con algunas variaciones.

Figura 3

Erikundi

El repertorio musical, ejecutado bajo circunstancias y fines diferentes, esta integrado por
un mismo tipo de musica conformada por los recitativos sacroméagicos y cantos de toques o
marchas rituales (Neira, 2011). Este repertorio estd conformado por las marchas efi y efo,
diferenciadas ritmicamente por el tempo, mas lento o rapido, segun sea el caso, o por las
letras de sus cantos. Son bases caracterizadas por un mismo tipo de polirritmia acompafiante
y solos de tambor. Las marchas desarrolladas en la ciudad de La Habana y las de Matanzas

adoptaron patrones ritmicos con pequefias diferencias'.

2 as diferencias estan dadas principalmente en los tambores biankomé y cuchi-yerema.
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Figura 4

Ejemplo de patron ritmico del abakué ejecutado en La Habana

Figura 5

Ejemplo de patrén ritmico del abakua ejecutado en Matanzas

Esta tradicion cultural-religiosa se mantiene vital y activa, y cuenta con miles de

practicantes en la isla. Desde su nacimiento, los abakua han desafiado, de una u otra manera,
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una sociedad que histéricamente, dada su marginalidad, los ha excluido y satanizado. Muchos
suponian que “los Aafiigos hacian sacrificios humanos y, como prueba de coraje para ser
admitidos en las cofradias, los novicios debian matar a las primeras personas que se
encontrasen en el camino” (Leymarie, 2005, p. 15).

Las huellas de la cultura abakué las encontramos en géneros musicales emblematicos
como el son. Uno de sus maximos referentes, Ignacio Pifieiro*® (1888 -1969), aparte de haber
sido practicante abakua, incluy6 en los arreglos musicales del Sexteto Nacional, agrupacion
que dirigia, elementos ritmicos y melddicos, asi como palabras y expresiones caracteristicas,
propios de esta cultura. También lo hicieron figuras de la talla de Benny Moré, Miguelito
Valdés o Maria Teresa Vera, y agrupaciones como el Sexteto Habanero.

La rumba cubana, en especial el guaguancé y la tradicional comparsa, se estructuran sobre
bases sonoras que toman de los patrones ritmicos provenientes del conjunto biankomeko
abakué muchos de sus ritmos. Desde el punto de vista coreografico, tanto el guaguancé como
la columbia reciben la influencia de los movimientos desarrollados por el ireme.

Algunos términos abakua se han mantenido presentes en el lenguaje oral cotidiano de los
cubanos. Asi encontramos, por ejemplo, palabras como asere', monina®®, paripé®, nague®,
entre muchas otras.

Estas influencias, también manifestadas en la literatura, la danza, el teatro, las artes
plasticas y el cine, corroboran los incontables aportes de esta cultura. Por ello, es reconocida

como pieza fundamental en la conformacién de la cubania.

B lgnacio Pifieiro, musico cubano fundador de la orquesta Septeto Nacional, es considerado uno de los mas
importantes exponentes del son cubano y sus variantes.

' Asere 0 acere es un cubanismo que significa amigo, socio 0 hermano.

3Se suele usar en Cuba para decir hermano.

'* Amago implica pretender hacer algo o mostrar algo que no se hace ni se tiene.

”Nagtie significa amigo o socio.
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1.2 De la isla para el mundo

Desde comienzos de la década de los treinta, la musica popular cubana, apoyada por la
industria del disco, irrumpié con fuerza a nivel mundial. Como comenta Eli (2007), “los
géneros de Cuba, ‘cargados de tropicalismo’, lograron ser vendidos y difundidos como
productos genuinos” (p. 54).

En Cuba, el género de la rumba, con su riqueza sonora y ritmica, se coloco “en la cima del
mas amplio segmento de consumo de la musica grabada en el pais” (Reyes, 2015, p. 34), pero
fue el son cubano, convertido desde finales de la década de los veinte en la esencia de la
expresion nacional (Moore, 1997), el referente principal de la muasica cubana. Su difusion en
los principales escenarios de Europa y América asi lo demuestra. El destacado intelectual
cubano Alejo Carpentier precisa: “Gracias al son, la percusion afrocubana, confinada en
barracones y cuarterias de barrio, revel6 sus maravillosos recursos expresivos alcanzando una
categoria de valor universal” (Carpentier, 1987, p. 407).

Esta percusion es representada en las agrupaciones soneras inicialmente por maracas,
claves, cencerro, bongé y gliro. En la década de los cuarenta, se ve potenciada por las
tumbadoras, que, junto a los movimientos ritmico-melédicos'® ejecutados por el tres cubano®,
el contrabajo, la trompeta y posteriormente el piano, terminan conformando una sonoridad
caracteristica que influye directamente, de una u otra manera, en el resto de los géneros
musicales que representan a la isla.

Como resultado directo del gran nimero de ventas discograficas, agrupaciones y musicos
de la isla ganan popularidad. Gracias a ello, llevan a los principales escenarios, tanto
europeos como americanos, instrumentos, ritmos, bailes y un amplio repertorio, en el que
ocupa un lugar destacado la tematica afrocubana. Dentro de este grupo de artistas destacan,

entre otros, Antonio Maria Romeu, Xavier Cugat®, Miguelito Valdés, Rita Montaner, Maria

¥ A estos movimientos ritmico-melddicos se les conoce como tumbao.
El tres cubano es una guitarra de tres pares de cuerdas.
% Aunque nacido en Espafia, la familia Cugat emigrd a Cuba cuando Xavier contaba con cinco afios.
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Teresa Vera, Moisés Simons, Ernesto Lecuona, Eliseo Grenet, el Trio Matamoros, el Septeto
Habanero y el Septeto Nacional.

La difusion de esta masica estuvo apoyada no solo por la industria del disco, sino también
por la radio, espectaculos de teatro y producciones cinematograficas, sobre todo mexicanas.
De esta forma, la presencia de musicos cubanos desde comienzos de los afios cuarenta
permitié que sus arreglos y modos de interpretacion fueran escuchados y vistos en todo el
continente americano (Gonzalez, 2010).

En esta época, los hermanos Lépez (Orestes e Israel), con su popular danzén “Mambo”#,
interpretado por la orquesta Arcafio y sus Maravillas®, abrieron un nuevo universo de
posibilidades ritmicas y sonoras que culmino representado en géneros como el chachacha y el
mambo. Por su parte, Arsenio Rodriguez? realizé cambios en el formato instrumental sonero,
los cuales dieron lugar a la aparicion del conjunto, un tipo de agrupacion que marcara pautas
en la posterior difusion de la masica cubana.

Otro hito importante en este proceso, resultado de una perfecta combinacién de conceptos
jazzisticos?* con los géneros procedentes de Cuba, es la aparicion, a finales de la década de
los cuarenta, del jazz afrocubano. En este, sobresalen las figuras de Frank Grillo, mas
conocido como Machito, y Mario Bauza.

El éxito y la popularidad vienen acompafiados de giras de conciertos. La ciudad de Lima
se convirtié en un destino casi obligado para artistas y agrupaciones cubanas. Reconocidos
cantantes como Esther Borja o Ignacio Villa (conocido como Bola de Nieve), y agrupaciones

como la Lecuona Cuban Boys Yy el popular Trio Matamoros?, con su repertorio de sones,

! Este danzon fue llamado danzon de nuevo ritmo, debido a que se produjeron cambios significativos en
relacién con el danzén tradicional. Entre ellos, se encuentran un mayor virtuosismo de los solos de flauta,
cambio de ritmica en el timbal, introduccién de la tumbadora en el set percusivo, entre otros.

*?Esta grupacion de tipo charanga fue dirigida por el flautista Antonio Arcafio.

» Rodriguez, también conocido como el Ciego Maravilloso, fue un destacado ejecutante del tres cubano y
compositor.

**Los conceptos provenientes del jazz fueron representados en lo arménico, lo timbrico y lo orquestal.

»EIl Trio Matamoros estuvo integrado por Miguel Matamoros, Siro Rodriguez y Rafael Cueto.
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boleros, guarachas y otros géneros de la musica popular, son algunos referentes de la musica
cubana que entre los afios treinta y cuarenta pasan por la ciudad.

En los cincuenta, el mambo, representado en la figura de Damaso Pérez Prado, y el
chachacha se apoderan de Lima. Asi, ambos se hacen presentes tanto en las fiestas populares
como en los exclusivos bailes de salon: “Para el verano de 1951, Lima respiraba mambo en
cada esquina . . . En febrero, época de carnavales, solo se bail6 este ritmo en la ciudad”
(Garcia, 2019). En la misma década, llegd Benny Moré, el Barbaro del Ritmo, quien generd
una enorme expectativa e impacto con sus presentaciones. El periodista Guido Monteverde
narraba: “Realmente es un barbaro cuando canta, cuando actla, cuando improvisa y en
general todo el tiempo que esta en escena. El publico se queda tan admirado que lo ovaciona
a la mitad de las canciones” (Gémez, 2018).

El 27 de julio de 1957 lleg6 a Peru la Sonora Matancera. Como se cuenta en Montero
(2005), “jy la Sonora llegd! . . . Modosos y con su peculiar locuela Rogelio Martinez y sus
muchachos, muy piltres, se les ve en los ajetreos en la Aduana. El viejo aeropuerto de
Limatambo parece un loquerio”. La agrupacion vino precedida de un nivel muy alto de
aceptacion popular, y sus presentaciones, entre las que sobresalié la realizada en la
tradicional Plaza de Acho, aumentaron su popularidad. En ese sentido, es de destacar su
influencia en el posterior desarrollo de la musica tropical bailable del pais.

Integrando una de las agrupaciones cubanas que visitaron Perd, en el afio 1946 llegd el
polifacético artista Guillermo “el Nifio” Regueira (ver anexo G). Nacido en La Habana, desde
temprana edad entré en contacto con la religion y la cultura afrocubana. Su paso por el
conjunto Estrellas Negras, dirigido por Benny Bustillo®, lo llevé a emprender, inicialmente
como bailarin folclérico, una gira artistica por Sudamérica. El propio Bustillo lo convoco

como percusionista para su nuevo proyecto, la orquesta Habana Cubans, con la que llegé a

**Benito Bustillo Romay, Benny, fue un trompetista cubano, quien formé parte del conjunto de Arsenio
Rodriguez. Murié en Bogota, Colombia.
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Lima. Una vez alli, decidio establecerse en la ciudad, donde entré en contacto con musicos y
bailarines, con los cuales intercambid experiencias y conocimientos sobre una cultura
afrocubana que para ellos era distante y exotica.

En este nuevo espacio, compartié nuevas técnicas para la ejecucion de instrumentos como
tumbadoras y bongds, canciones y bases ritmicas con intrincadas polirritmias, relacionadas
con las préacticas percusivas de las religiones afrocubanas. Su importancia se aprecia en un
comentario de Rony Campos?’: “Yo creci en Per(i Negro. Lo aprendi todo ahi y te puedo
decir que el Nifio . . . fue de mucha influencia en el aspecto ritmico del grupo” (comunicacion
personal, 20 de agosto, 2020), (ver anexo H). De igual forma, tanto Feldman (2009) como
otros autores (Ledn, 2015; Rocca et al., 2012; R. Santa Cruz, 2004; Tompkins, 2011) lo
seflalan como una figura relevante en este proceso. M. Nicasio también resalta su

trascendencia:

Ronaldo [Campos] iba a buscar a mi papa. Era dificil sacarle alguna informacion al
“viejo”. Entonces, Ronaldo lo empilaba y asi le ensefiaba los cantos a Lucila y a
Caitro. Al propio Ronaldo le pasaba algunos golpes para hacer en la tumbadora y el
cajon; también, como debia tocar el bongd y la coreografia para los bailarines”

(comunicacion personal, 7 de junio, 2020), (ver anexo I).

Esta transmision de conocimientos desarrollada durante afios, asi como su participacién
en diferentes producciones discograficas, convierten al Nifio en un referente en cuanto a la
influencia afrocubana dentro de la conformacién sonora de la musica afroperuana. Sin
embargo, sus ensefianzas suelen relacionarse exclusivamente con determinados ritmos y

cantos provenientes de la cultura yoruba®, y dejan de lado otros significativos aportes que,

?’Rony Campos, hijo menor de Ronaldo Campos, es percusionista, bailarin y director actual de Perd Negro.
*8 Destacan en este caso la adaptacion del ritmo de chachalokafun, tomado del ensamble de tambores Bata y que
se mantiene vigente en el repertorio de Per( Negro y otras agrupaciones afroperuanas. También se referencia el
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como veremos a continuacion, han jugado un papel fundamental en el armado de conceptos

ritmicos y sonoros de la musica afro en el Perd.

canto y la base ritmica de Eleggua, santo del pantedn yoruba. La cancion “Eribo maka maka”, popularizada
posteriormente por los Hermanos Santa Cruz, no se asocia necesariamente con la cultura abakud.
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Capitulo 2

La presencia abakua en la cultura afroperuana

2.1 Antecedentes

La llegada de los europeos a América y el consiguiente proceso de conquista trajo consigo,
ante la necesidad de mano de obra, una considerable presencia africana. Asi, “millones de
esclavizados de diversos origenes étnicos fueron trasladados a distintos territorios del Nuevo
Mundo para producir azlcar, tabaco, café y otros cultivos, asi como para trabajos en minas,
tinas, haciendas y casonas” (Rocca et al., 2012, p. 11).

Peru, cuya mano de obra esclava se concentré fundamentalmente en la costa y en algunas
zonas de los Andes dedicadas a la mineria, Ileg6 a estar entre las colonias con mayor cantidad
de esclavos negros en el Nuevo Mundo (Uya, 1989). En informacién aparecida en un
ejemplar del Mercurio Peruano de 1791 se sefialaba que “las castas principales de los negros
que nos sirven son 10: terranovas, lucumies, mandingas, cambundas, carabalies, cangaes,
chalas, huarochiries, congos y mucangas” (Vasquez, 1982, p. 19).

De los primeros siglos no existen suficientes referencias sobre la practica musical de la
poblacion negra. Sin embargo, sabemos que gradualmente fue insertdndose en el circulo
musical europeo sin dejar de practicar sus propias danzas y musica en la privacidad de las
cofradias (Tompkins, 2011).

A mediados del siglo XIX, con la abolicion de la esclavitud, los esclavos libres, de forma
progresiva, se fueron adaptando a la cultura dominante criolla con el fin de integrarse a la
ciudadania nacional. Este proceso “fue complejo por sus caracteristicas legales y sociales,
estuvo atravesado por tensiones, violencia y marginaciones que no son las mismas a lo largo
del tiempo” (Arrelucea & Cosamaldn, 2015, p. 59). Como consecuencia, muchas de las

principales manifestaciones artisticas llegadas del continente negro se fueron perdiendo de
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forma progresiva. Ademas, aspectos muy puntuales de la cultura espafiola habian sido
asimilados por una poblacion negra que “se habia 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” (Tompkins, 2011, p. 50).

A inicios del siglo XX, cuando una élite intelectual criolla comenzé a disefiar modelos
mestizos de identidad nacional bajo los cuales escribir la historia oficial de la republica, no se
reconocia la herencia africana, solo la incaica y la hispanica (Valdiviezo Arista, 2018). La
imagen social del negro como un ser inferior facilitd su continua exclusion, por lo que la
tematica afroperuana se mantuvo al margen de los discursos politicos. En ese sentido, “el
negro habia pasado a ocupar un lugar comodamente marginado para las élites” (Rohner,
2013, p. 67).

En estas primeras décadas del siglo XX, géneros asociados al arte negro, como la
zamacueca, el panalivio, el inga, el agua e’ nieve, el zapateo, el alcatraz, el festejo y la
representacion del son de los diablos, fueron desapareciendo progresivamente. Las viejas
formas musicales afroperuanas eran preservadas solamente por unas cuantas familias de
masicos negros (Tompkins, 2011). En algunos barrios limefios como Malambo, con altas
concentraciones de poblacién negra, se lograron mantener vivas algunas de estas expresiones
musicales. Sin embargo “no superaron la difusion étnicamente restringida y no llegaron a ser
integradas a la vertiente criolla” (Lloréns, 1983, p. 30).

Nuevos acontecimientos sociales, politicos y econdmicos desembocaron en el segundo
mandato de Augusto B. Leguia en 1919. Este nuevo periodo, conocido como el Oncenio,
vino asociado con un sentimiento de renovacion y regeneracion, el cual se reflejo en la
famosa expresién de “Patria Nueva”, acufiada por Leguia en medio de un fervor popular

impresionante (Borras, 2011). Leguia implement6 un ambicioso plan de gobierno en el que se
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indicaba que la cohesién social y cultural resultaba determinante para el logro del progreso
econdmico y la modernizacion. Por ello, en este momento, “algunas précticas culturales de
los afrodescendientes comienzan a considerarse parte constitutiva de la nacion” (Arrelucea &
Cosamaldn, 2015, p. 157). Asi, la procesion del Sefior de los Milagros vio potenciada su
popularidad y el concurso de marinera limefia, en la que destacd la bailarina afrodescendiente
Bartola Sancho Davila®, se volvié uno de los principales atractivos en la renovada fiesta de
La Pampa de Amancaes. Tanto la procesion como el baile de marinera son el fruto de la
mezcla de las tradiciones espafiolas, amerindias y africanas. La influencia de esta ultima fue
minimizada por los grupos de poder, cuyas estrategias consistieron en acusar las danzas y las
celebraciones africanas de indecentes y paganas.

La segunda parte del siglo trajo una nueva vision sobre el arte y la herencia africana con
nuevos estudios que aportaron conocimientos y otras lecturas sobre un sector de la poblacién
peruana que, como hemos visto, habia sido marginado. Con una cultura negra sostenida solo
por algunas iniciativas, como el conjunto Ricardo Palma de Samuel Marquez o un pequefio
grupo de familias practicantes, a mediados del siglo XX diferentes personalidades, desde
distintas miradas, se interesaron por su rescate y reconstruccion. Destaca el Dr. José “Pepe”
Durand con un proyecto centrado en llevar el folclore afroperuano al escenario. Tomando el
nombre del popular acuarelista mulato del siglo XIX, fund6é La Cuadrilla Morena de Pancho
Fierro, la cual debut6 el 7 de junio de 1956 en el Teatro Municipal de Lima. Para conformar
el elenco, Durand convocé como su principal consultor a Porfirio Vasquez®; juntos
seleccionaron musicos y bailarines con conocimiento de la esencia de la musica y el baile
afroperuano, muchos de ellos provenientes de las zonas rurales de la costa norte y sur. La

inclusion en sus espectaculos de instrumentos como la cajita y la quijada, la reposicién

» Bartola Sancho Davila, considerada la mejor bailarina de marinera de todos los tiempos, naci6 en el barrio de
Malambo en 1882 y falleci6 en 1967 (Rocca, 2018).

*Carlos Porfirio Vasquez Aparicio (1902-1971), llamado el Patriarca de la Musica Negra, fue un guitarrista,
cantante, bailarin y decimista peruano.
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escénica de un género como el tradicional son de los diablos, una profunda investigacion
etnogréfica para recolectar y escenificar la musica y los bailes negros en desuso, entre otros
aportes, hicieron de Pancho Fierro el proyecto que abri6 una nueva etapa para el arte negro,
que implicd un renacimiento del interés hacia este por parte de los espectadores criollos
(Feldman, 2009). En 1957, la compafiia cambi6 de nombre a Ritmos Negros del Pera.
Posteriormente, algunos problemas internos y una gira de conciertos a Chile que no lleg6 a
tener el éxito esperado desembocaron en su desintegracion (Tompkins, 2011).

En 1958, Nicomedes Santa Cruz, junto a un grupo de artistas que habian participado en el
proyecto Pancho Fierro, fundé Cumanana. Al siguiente afio, su hermana Victoria se unio a la
compafiia®. Al igual que el grupo de Durand, los miembros de Cumanana se dieron a la tarea
de recrear y revivir antiguas canciones y bailes negros olvidados, pero en este caso
enfatizaron en sus obras la diferencia racial y el orgullo negro, en las que incluian
comentarios puntuales sobre el racismo y la desigualdad. Como Carlos Aguirre comenta,
“con Cumanana los hermanos Santa Cruz apuntaron a recuperar las tradiciones musicales y
artisticas afroperuanas desde una perspectiva negra buscando claramente un grado de
autenticidad que, segun ellos, otras iniciativas, como las de Durand, no podian lograr” (2013,
p.147).

La posicidn critica de Nicomedes con respecto al racismo, sin importar de donde viniera,
ocupd un lugar neurdlgico en su accionar politico e intelectual. Entrar en contacto con parte
de la intelectualidad latinoamericana y mundial que manejaba las mismas lineas de
pensamiento lo llevaron a realizar investigaciones sobre musica y cultura negra de otros
paises, en las que concluyé que la problematica afroperuana no era diferente de la de estos.
Para lograr su cometido utilizé todos los recursos disponibles. Dentro de estos, ocupé un
lugar especial la revalorizacion de las tradicionales décimas, para ese momento casi

olvidadas; en estas, se dio a la tarea de mostrar una imagen positiva de la herencia y lacultura

' De esta etapa sobresalen las producciones discograficas Canto y poesia negroide (1959) e Inga (1961).
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negra. Bajo su guia, se empezaron a crear nuevos vinculos con el Atlantico Negro. Dentro de
los paises pertenecientes a dicha zona, consideré a Brasil y Cuba como los modelos por
sequir.

Entre 1960 y 1961, la compafiia Cumanana estren6 en los principales escenarios de Lima
las obras teatrales Zanahary y Malatd, cuyas puestas en escena recibieron comentarios por
parte de la critica especializada. Zanahary “fue un gran éxito y los criticos aclamaron la
recreacion que habian hecho los hermanos Santa Cruz del extraviado patrimonio negro
peruano” (Feldman, 2009, p. 65). En el caso de la segunda, el destacado periodista y
compositor César Mir6 apuntaba: “Malato, si no es el primero, es el ensayo mas ambicioso de
teatro negro que se intenta entre nosotros. Victoria y Nicomedes lo han realizado. Malato
tiene la calidad de lo que proviene de una sensibilidad fina y de una auténtica devocion por
los valores propios” (J. Cabrera, 2016).

Bajo la misma premisa de revaloracién y rescate de la cultura negra aparecié Teatro y
Danzas Negras del Pert en 1967, grupo liderado por Victoria Santa Cruz, quien regresaba a
Lima después de estudiar en Europa. Con puestas en escena caracterizadas por una fuerza
interpretativa y madurez escénica notable, Victoria pidi6 a sus dirigidos que acepten
orgullosamente su raza como la Unica forma de romper con los estereotipos establecidos. Una
incesante labor pedagogica e investigativa la llevo a revitalizar, con estilizadas coreografias,
muchas danzas de origen africano. Victoria cred y recre6 ritmos como la zamacueca, el landé
y el alcatraz, lo que volvi6 al grupo en un referente fundamental dentro del género.

Un punto en comun de todas estas agrupaciones es que los creadores terminaron
plasmando en sus obras elementos de una cultura negra recontextualizada. Esta se basaba en
un proyecto de memoria, que representa un pasado definido por intereses sociales,

identitarios o estéticos (Barrds, 2016). La presencia de determinados elementos ritmicos de
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origen afrocubano en estos primeros proyectos es parte de un proceso que, como se indico en

el capitulo anterior, se inici6 décadas atras.

2.1.1 Lo abakué en Peru

Si bien estd documentada la llegada al Pert de esclavos procedentes del Calabar, no
existen evidencias de que el culto abakua y todo su ceremonial se haya practicado en estas
tierras. En ese sentido, se ha establecido a Cuba como el Unico lugar donde se ha desarrollado
su practica. Existen varias razones por las que ha resultado dificil que el fendmeno abakué se
haya expandido fuera de las fronteras de la isla.

La naturaleza privada y casi secreta del culto es una primera cuestién por tomar en cuenta.
Otro factor relevante es que para reclutar a sus miembros se investiga su vida, la cual se
realiza en los barrios de las ciudades donde se practica el culto, que son basicamente La
Habana y Matanzas. Otro aspecto relacionado al propio ritual es que la tradicion indica que
los iniciados nacen de un tambor que no puede cruzar el mar sin perder su eficiencia. No
obstante, muchos practicantes han llevado consigo elementos fundamentales de la préctica
abakud a las diferentes partes del mundo donde han establecido su residencia (Morel, 2011),
fundamentalmente en paises de Europa y en Norteamérica. Dentro de estos destaca el
reconocido percusionista Luciano “Chano” Pozo (1915-1948), considerado uno de los
precursores del jazz afrocubano y quien revoluciond el sonido de Nueva York por su
creatividad y virtuosismo ritmico. Sobre su figura se dice que el gran Dizzy Gillespie
comento: “Es el tamborero més grande que he oido en mi vida” (Bianchi, 2003).

En el caso de Perd, la presencia del percusionista Guillermo “el Nifio” Regueira es
fundamental, ya que se encargd de ensefiar a sus colegas musicos las bases ritmicas
principales, los conceptos sonoros, los cantos y los pasos de baile abakua. Su participacién en

el disco de Cumanana Canto negro (1968) es una muestra puntual de lo dicho anteriormente.
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El tema “Ritmos negros”, que inicia el material fonografico, sirve de acompafiamiento a la
intervencion de Nicomedes Santa Cruz mientras declama una de sus populares décimas. En el
tema, el Nifio participa junto a otros percusionistas, a los que orienta en la correcta ejecucion
de la ritmica abakua®. Macario Nicasio, hijo del Nifio, refiere: “Mi papa les dio los toques,
cémo tenia que tocar Ronaldo y mi tio Abelardo. El toca ahi el bongd y canta un tema
abakua” (comunicacion personal, 7 de junio, 2020). El canto al que se refiere esta dedicado al
tambor sagrado erib6*y su inmortalidad: “Eribo maka, maka Eribo / Eribo makatereré®,
pavio!”®,

La colaboracion entre el Nifio y Nicomedes, que venia de afios antes, puede haber
condicionado la aparicion de algunos conceptos sonoros vinculados al abakué en los procesos
de construccidn ritmica del género landd. En el tema “Samba malat6”, aparecido en el disco
Cumanana: poemas y canciones (1964), el cencerro propone un ritmo similar al interpretado
por el ekon abakua con un disefio sonoro en el que golpes superpuestos sobre un patrén
ritmico regular ejecutado por los otros instrumentos del ensamble generan un complejo

contrapunto sonoro®.

Figura 6

Cencerro. “Samba malat6™

=
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*>Dada la importancia de dicho tema en la investigacion, este se analizara musicalmente en el capitulo tres.

3 Este tambor, al que se hizo referencia en el capitulo anterior, tiene la particularidad de no tocarse durante el
ritual.

¥ “Makatereré” significa imperecedero.

Al ser canciones aprendidas de forma empirica, la letra puede sufrir transformaciones.

%% Esta forma ritmica es conocida musicolégicamente como ritmica en cruz. EIl término, usado por primera vez
en 1934 por el musicologo Arthur Morris Jones, constituye la base del ritmo subsahariano.
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El propio Santa Cruz aborda al tema abakua cuando refiere que en el famoso panalivio “A
la Molina” aparecen palabras en lengua fiafiiga y menciona que un profundo estudio de la
cancién “nos podria llevar al hecho de que en el Perl se haya practicado el fiafiiguismo en
algun ‘famba bajopontino’ o en la misma hacienda La Molina” (Santa Cruz, 2004, p. 61);
sugiere incluso que el son de los diablos podria tener relacion con los diablitos de la sociedad
secreta abakua. Es necesario mencionar que estos comentarios se basan solo en suposiciones

y no han sido respaldados hasta el dia de hoy por investigaciones que los demuestren.

2.2 Peru Negro

En 1969, Ronaldo Campos, junto a otros destacados bailarines y musicos, fundd la
compafiia Perd Negro. Una de las motivaciones que generd la aparicion del grupo fue la
oportunidad de presentarse como parte del espectaculo artistico que ofrecia EI Chalén, un
conocido restaurant limefio. La musica y los bailes de ascendencia africana comenzaban a
generar el interés de un puablico que los empezaba a conocer y que los percibia como exo6ticos
y divertidos. Al respecto, Carvalho sostiene que “la cultura afro funciona como un fetiche
poderoso entre los consumidores blancos, por la promesa de un tipo de convivialidad alegre,
un contacto interpersonal directo, rico y sin barreras, una relacién no-econémica y una
experiencia de lo dionisiaco” (2002, p. 6).

Dentro del nacleo fundacional se encontraban artistas ligados directamente a un proceso,
iniciado en la década anterior, que proponia revitalizar la cultura negra y diferenciarla de la
criolla mediante la reconstruccion de géneros que, por sus caracteristicas musicales y
coreograficas, podian ser considerados originarios de Africa. Algunas de estas propuestas
artisticas encuentraron en entornos comerciales como restaurantes, pefias, festivales y en los
medios de comunicacién masiva una forma de exponer su arte y generar ingresos

econdmicos.
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Siguiendo una invitacién de Isabel “Chabuca” Granda®, los integrantes de Perd Negro
asistieron al | Festival Iberoamericano de la Danza y la Cancidn, celebrado en el Luna Park®
(Buenos Aires, Argentina) entre el 10 y 17 de noviembre de 1969, con el espectaculo La
tierra se hizo nuestra, creacion del poeta César Calvo en colaboracién con Guillermo
Thorndike y la propia Chabuca. Lalo lzquierdo, miembro fundador, recuerda el particular
momento: “Eramos solo seis negritos en escena y en un minuto, como habiamos ensayado,
nos cambidbamos mientras entraba una cancion, o César Calvo recitaba una glosa” (EI
Comercio, 2016). Por su meritoria presentacion fueron merecedores del primer premio del
evento, y ganaron los elogios de la critica especializada y un apoyo gubernamental que les
permitié, con la ayuda de empresarios y destacados artistas multidisciplinarios, alcanzar un
desarrollo institucional y artistico de primer nivel (ver anexo J).

Aparte de los mencionados César Calvo y Guillermo Thorndike, se involucraron en el
proyecto el cineasta Luis Garrido-Lecca, el artista plastico Leslie Lee y el empresario Luis
Banchero Rossi, quienes, junto a otros profesionales®, implementaron un conjunto de
cambios que permitieron transformar al grupo artistico en una empresa (Barrés, 2016).

Este nivel organizativo propicio la profesionalizacion del grupo, manifestada en el
desarrollo de un serio trabajo investigativo® y artistico, ademas de exitosas presentaciones
tanto en escenarios nacionales* como internacionales, que conviertieron a PerG Negro en la
compafiia teatral de mayor relevancia en el campo del arte afroperuano. Prueba de ello es el
reconocimiento recibido en importantes escenarios de Panama y Brasil en 1969, México y
Chile en 1971, Cuba en 1972 y Espafia en 1973 y 1975. Sus espectaculos, caracterizados por

virtuosas coreografias, vistosos vestuarios y una novedosa concepcion musical, posicionaron

7 Segln Barros, “la aparicién de la cantante y compositora Chabuca Granda en la historia de Per Negro fue
fundacional para la proyeccién internacional del grupo” (2016, p. 88).

¥ Luna Park es un estadio techado donde se realizan actividades artisticas y deportivas en Buenos Aires,
Argentina.

*En el trabajo de formacién musical destacaron Enrique lturriaga, Celso Garrido Lecca y Nelly Suérez.
“°Como refiere Barrés, “financiados por Banchero Rossi, los artistas regresaron a las fuentes viajando a
estratégicas regiones del interior donde se conservaba la herencia africana” (2017, p. 104).

“IBésicamente se presentaron en Lima.
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la compafiia como la institucién que marcaria los conceptos estéticos de la musica

afroperuana por las siguientes décadas. La critica de la época manifestaba:

Indudablemente que Perli Negro se ha constituido como la méas fiel expresién del
cantar negroide de nuestro pais . . . Su ritmo candente ya ha dado la vuelta al mundo

por sus diversas actuaciones en los mas renombrados escenarios del orbe®.

Al respecto, Feldman concluye:

Los arreglos de Per Negro en la década de 1970 produjeron una nueva presencia de
la poderosa percusion, incrementando el nimero de cajones en el grupo . . . y fijaron
un papel regular para los instrumentos de percusion latina que ya habian encontrado
un camino en el repertorio afroperuano —bongo, congas, cencerro— tocando ritmos

derivados del Africa Occidental via la misica afrocubana (2009, p.177).

A inicios de la década mencionada, se estrené el espectaculo Navidad negra. Este puede
considerarse un antecedente de la influencia abakua en el repertorio de la agrupacion, pues,
como afirma Feldman, “la trama giraba en torno a un Cristo negro nifio y conectaba el tema
de la navidad negra con las practicas cubanas de la Abakuad” (2009, pp. 172-173).

En varios momentos de la puesta en escena, se referencia de forma notoria a esta cultura y
sus simbolos caracterizadores. Esto se aprecia desde el tema “Cancion para ekué”, de César
Calvo, cuyo titulo alude al principal tambor asociado a esta cultura y cuya letra se inspira en
la visita de los ancestros a través del cuerpo de los diablos, hasta el vestuario de los

bailarines, que representan al popular ireme o diablito.

*Esta informacion aparece en la caratula de la produccién discografica de Perd Negro Son de los diablos
(1974).
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Durante el gobierno militar del Gral. Juan Velasco Alvarado®, se establecié un grupo de
medidas reformistas con marcado caracter nacionalista. Detras de estas, habia una politica
cultural que defendia la proteccién y conservacion del patrimonio de la nacién. Se cre6 la
Oficina Central de Informacién (OCI)*. Con su impulso, se instauraron los Talleres de la

Danza y la Cancion, en los que Pert Negro participé de forma activa. Entre 1974 y 1975,

el grupo fue apoyado por la politica cultural implicita del gobierno militar, recayendo
en la faceta de promocidn artistica la materializacion de Per( Negro como agente,

directa o indirectamente, de la pluriculturalidad nacional (Barros, 2016, p. 164).

El incremento en la demanda de sus espectaculos para eventos organizados por el
Gobierno y la presencia estratégica y habitual en los medios de comunicacién, aparte de una
agenda de presentaciones nacionales e internacionales, generaron progresivamente la
aceptacion y reconocimiento de su propuesta, lo que la convirtié en el canon y modelo por
seguir dentro del arte negro peruano.

Con la llegada al poder del Gral. Francisco Morales Bermudez en 1975 y los consiguientes
cambios en las politicas de gobierno, el apoyo hasta ese entonces recibido por el grupo se vio
comprometido. Esto trajo como consecuencia transformaciones en la agrupacion. Al respecto,

Rony Campos comenta:

Hubo un bajén, una caida. Viajan a Venezuela y son estafados por el empresario,
quedandose alla mas del 50 % de los integrantes entre musicos y bailarines. Se vuelve
a formar el grupo con los que regresan del viaje y musicos jovenes que yo conoci
cuando trabajé con la Sra. Teresa Palomino en la pefia EI Embrujo. A los seis meses

fuimos al festival Cervantino de Guanajuato en México y fue todo un éxito,

“El gobierno del Gral. Juan Velasco Alvarado se inicié el 3 de octubre de 1968 con un golpe de Estado
institucional y termino el 29 de agosto de 1975.
“La OCI fue el principal organismo del Servicio de Inteligencia de la época.
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convirtiéndose en el debut de este nuevo grupo (comunicacion personal, 20 de agosto,
2020).

Las décadas de los ochenta y noventa se vieron matizadas por presentaciones en pefias,
temporadas de teatro y viajes internacionales a paises como Paraguay, Argentina y Chile.
Estos aumentaron la popularidad y fortalecieron la propuesta artistica de la agrupacion.

Sangre de un don: herencia afroperuana, grabado en el 2000, marco el regreso del grupo

al estudio de grabacion. Como cuenta Rony Campos,

siempre hemos estado viajando, tanto al interior del pais como al extranjero, tratando
de mantener activo al grupo. Cuando fallece mi viejo en el 2001 viajamos por primera
vez a los Estados Unidos y volvemos a grabar, ya en formato de CD (comunicacion

personal, 20 de agosto, 2020).

Estas grabaciones y giras a los Estados Unidos le dan al grupo un nuevo impulso. La
combinacion de jovenes artistas con algunos de los miembros mas experimentados de la
agrupacion ha permitido que PerG Negro llegue al aniversario cincuenta ostentando, como
logro mas relevante, el haber insertado la negritud en el discurso oficial por medio de su
produccion musical y coreografica.

Cuna de grandes bailarines y masicos, la compafiia es un referente cuando hablamos de la
historia de la danza y la musica popular peruana. El grupo ha marcado un espacio uUnico,
caracterizado por sus particulares coreografias y su colorido vestuario, ademas de una
trabajada y virtuosa propuesta musical en la que sobresale la ritmica percusiva. Todos estos

elementos lo convierten, sin lugar a duda, en la maxima expresion del arte afroperuano.
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2.2.1 Discografia

En 1973, Per( Negro entra por primera vez al estudio para grabar una seleccién de los
temas que venia ejecutando en sus casi cuatro afios de exitosas presentaciones. Para concretar
el proyecto, solicitan un préstamo econémico. Sobre esto, Barr6s comenta: “[Luis] Garrido-
Lecca le solicitdé préstamos [al empresario Luis Banchero Rossi] para dos proyectos que
repercutirian en la trayectoria del grupo. El primero de ellos fue, en dos momentos distintos,
para la grabacion de dos discos con sus mejores éxitos” (Barrés, 2016, p. 127).

Publicado por los sellos discograficos Movieplay en Espafia (1973) y El Virrey en Per(
(1974), sale al mercado el LP Gran Premio del Festival Hispanoamericano de la Danza y la
Cancidén (ver anexo K). La produccién contiene nueve de los temas que el grupo habia
interpretado en el festival argentino de 1969 como parte de su premiado espectaculo Y la
tierra se hizo nuestra. La lista de temas incluye: 1) “Pobre negrita”, 2) “Los machetes”, 3)
“Toro mata”, 4) “Navidad negra y zapateo criollo”, 5) “Cancidén para ekue”, 6) “Land6”, 7)
“El payandé”, 8) “Negrito de dénde vienes” y 9) “Ollita noma”.

Son de los diablos es la segunda produccién discografica del grupo, grabada en el afio
1974 y publicada por el sello peruano El Virrey. EI nombre del disco refiere a una vieja
forma musical afroperuana, ritmicamente relacionada con el festejo. Esta antigua tradicion y
expresion popular, llena de musica, danza, mascaras, colorido y mucha diversion, habia
pasado por un proceso gradual de desaparicién hasta las primeras décadas del siglo XX, pero
fue rescatada por la compafiia Pancho Fierro a finales de la década de los cincuenta. EI tema
principal de la investigacion, “Juan de Mata”, forma parte de este LP.

Otro detalle relevante del disco corresponde a su cardtula (ver anexo L). Para el
reconocido disefiador 1zzy Sanabria, “[las caratulas] constituyen en si mismas una visualidad
tangible a la grabacion, ademéas de ser un factor primordial como elemento de venta y

circulacion de la musica” (Aranzazu Lopez, 2016, p. 84). En este caso, la figura de Ronaldo
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Campos aparece al centro, sentado en un cajon y ligeramente apoyado en dos tumbadoras.
Este ultimo instrumento se vuelve una evidencia de la asimilacion de los elementos propios
de la cultura cubana en la propuesta del grupo. Acompafian a Ronaldo en la imagen otros
miembros de la agrupacién, como el guitarrista Isidoro Izquierdo, los percusionistas Orlando
Soto y Julio “Chocolate” Algendones, y los bailarines Pilar de la Cruz y Enrique Carrillo.

El disco contiene diez temas musicales. El festejo, con seis canciones, se posiciona como
el género maés interpretado; seguido por el landd, con tres temas; y un vals criollo. La lista de
temas es la siguiente: 1) “Arriba Perl negro”, 2) “Mi compadre Nicolas”, 3) “Mama fiangué”,
4) “Kike Iturrizaga”, 5) Torito Pinto, 6) “Son de los diablos”, 7) “Congorito”, 8) “Alcatraz
quema t0”, 9) Negrito de La Huayrona y 10) “Juan de Mata”.

La propuesta musical destaca por su variedad, con temas que alternan canciones
tradicionales como “Kike Iturrizaga”, “Negrito de La Huayrona” y “Torito Pinto”, con otras
de destacados compositores como “Mama fiangué” de Julio Morales San Martin, “Son de los
diablos” del tindem Fernando Soria y Filomeno Ormefio, “Congorito” de Eduardo Marquez
Talledo, “Mi compadre Nicolas” de Porfirio Vasquez y “Alcatraz quema t0” de Caitro Soto.
Las nuevas canciones estan representadas por “Arriba PerU negro”, de Alberto Borjas
Izquierdo, y, cerrando el disco, “Juan de Mata”, de Ronaldo Campos.

Esta Gltima cancion es motivo de la presente investigacion. Dicho tema se distingue de las
otras canciones por el papel protagonico de la percusion, una nueva propuesta ritmica y
timbrica, y por sus largos solos de cajén, bongé y tumbadora. Resalta, ademas, su extensa
duracion (6:02 minutos).

Después de una larga temporada sin producciones discograficas, el nuevo siglo trajo
consigo la vuelta del grupo al estudio de grabacién. Con el sello norteamericano Times
Square Records sacaron al mercado tres discos, que recibieron excelentes comentarios de la

critica especializada. El segundo de ellos, Jolgorio (2004), llegé a tener una nominacién al
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Grammy Latino en el afio 2004 (en la categoria de mdusica folclérica tradicional) y al
Grammy estadounidense en el 2005 (en la categoria de world music). Los otros discos son el
ya mencionado Sangre de un don: herencia afroperuana (2000) y Zamba Malaté (2007). En
el afio 2010, sacaron, junto con Eva Ayllén y de manera independiente, 40 Years Of Afro
Peruvian Classics. Este es el ultimo de los discos del grupo; en él, comparten créditos con
esta destacada cantante peruana.

La discografia de PerG Negro se ha convertido en material de escucha obligatoria en
cuanto a musica afroperuana se refiere. En sus mas de cincuenta afios de trayectoria, ha sido
limitada en cuanto a cantidad, pero, desde el punto de vista artistico, cada una de sus
producciones ha sabido reflejar las busquedas que han caracterizado las etapas creativas de la

agrupacion.
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Capitulo 3

Resultados de la aplicacién de los métodos e instrumentos

3.1 Informacién general

En el presente capitulo, se muestran los resultados del proceso de transcripcion y analisis
del objeto de esta investigacién: el tema “Juan de Mata”, del album Son de los diablos
(1974). Para una mejor comprension y tomando en consideracion que los instrumentos de
percusién que se analizan estan en la categoria de membrano6fonos e idiéfonos de afinacion
indeterminada, se presenta la siguiente leyenda con las ubicaciones y simbolos de los

principales golpes sonoros:

Figura7

Leyenda

Otro elemento por considerar es el compas utilizado en las transcripciones. La musica de
ascendencia africana, con subdivision estandar de 12 pulsaciones, en la notacion occidental
convencional se ha transcrito generalmente en compas de 12/8. Siendo un compas cuaternario
de subdivision ternaria, para un mejor analisis se ha considerado realizar las transcripciones

en un compas con la misma unidad de subdivision pero binario, el de 6/8.
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Desde el primer contacto con “Juan de Mata” se percibi6 que el concepto sonoro mostraba
una influencia de las bases ritmicas representativas de la cultura abakua. Esto se percibe
incluso teniendo en cuenta que el instrumental es otro, ya que en Perl no se contaba con el
ensamble de tambores propios de esta cultura, y que esta considerado en el disco como un
lando.

Dada la relevancia que tiene para el desarrollo de esta investigacion, se vuelve necesario,
ademas, el andlisis de la cancidn “Ritmos negros”, grabada afios antes en la produccién Canto
negro (1968), de Nicomedes Santa Cruz y Su Conjunto Cumanana. El hecho de que en este
disco de Nicomedes aparezca intencionalmente declarada la base abakud le da una especial
significacion porque se convierte en la primera experiencia registrada fonograficamente en el
PerG en la que se incluyen elementos propios de esa cultura. Se debe considerar ademas que
tanto en este tema como en “Juan de Mata” hay reconocibles puntos de encuentro,
manifestados en la estructura musical, la similitud de determinadas bases ritmicas y el hecho
de que en la grabacién de ambas canciones participaran, con algunas excepciones, los
mismos musicos.

Por ello, en esta seccion, se comparan las bases ritmicas de ambos temas y se las contrasta
con las originales practicadas en la isla. Los resultados obtenidos a partir de dicha

comparacion favoreceran el resultado final de esta investigacion.

3.1.1 Estructura y conformacion instrumental

Tanto “Ritmos negros” (24 compases) como “Juan de Mata” (48 compases) inician con la
intervencion de instrumentos de percusion que presentan, de forma progresiva, bases ritmicas
puntuales y repetitivas. Se debe destacar que el uso de estructuras ritmicas maltiples es muy

normal en la practica musical africana.
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Ambos temas estan conformados por tres secciones bien definidas. En el caso de “Ritmos
negros”, la primera comprende del compas 1 al 162; la segunda, caracterizada por un
acompafiamiento libre de la guitarra, inicia en el compas 163; y la tercera, en ritmo de festejo,

corresponde a los 48 compases finales.

Figura 8

Esquema musical de “Ritmos negros”

En el caso de “Juan de Mata”, la primera seccion comprende del compas 1 al 48; la
segunda, con la incorporacion de la guitarra, desde el 49 hasta el 154; la tercera comienza en
el 155, con un largo accelerando, hasta llegar, en el compas 188, a un ritmo de festejo que se

mantiene hasta el final.



Figura 9

Esquema musical de “Juan de Mata™

e

Como se puede apreciar en los esquemas, el formato instrumental incluye bongo,

tumbadoras, cajon, cencerro (campana), quijada de burro y guitarra.

3.2 Andlisis musical
En ambos casos, el bongd, como instrumento mas agudo del ensamble, inicia el tema. El

siguiente motivo es utilizado en “Ritmos negros”:
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Figura 10

Bongo

O

En “Juan de Mata”, se propone la misma célula ritmica, con un pequefio cambio en el
registro sonoro y un énfasis en el tiempo fuerte del compas, apoyado con un adorno

(mordente).

Figura 11

Bongd

La intencionalidad en la acentuacion del tiempo fuerte es comdn en ambos casos. Sin
embargo, un detalle salta a la vista: la estructura ritmica indica que el Nifio Regueira,
encargado de grabar el bongd en el primer tema, realizdé una simplificacion sonora, de forma
que desarrollé en este instrumento una combinacion del patron que en la base abakua
tradicional propone el biankomé, tambor agudo del ensamble, con el obi-apa, tambor grave.

A continuacion, se presentan ambas bases ritmicas:
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Figura 12

Biankomé

Figura 13

Obi-apéa

Se debe considerar la diferencia que genera en la ejecucion el hecho de que tanto el
biankomé como el obi-apa son tambores axilares, mientras que el bongd se sostiene entre las
piernas del ejecutante. La técnica de ejecucion de estos tambores abakua implica que una de
las manos percute los principales golpes mientras la otra genera patrones acompafantes de
menor volumen sonoro. Por lo tanto, en el caso del biankomé, el golpe abierto, con una marca
constante del tiempo fuerte, constituye su principal aporte dentro del ensamble ritmico. El
obi-apa, en cambio, genera, con sus golpes graves, una figura sincopada, ejecutada en la
ltima negra de cada compas, que sirve de sostén al resto del tejido ritmico. En los temas
analizados, el bongd asume ambas funciones.

A continuacién, en “Juan de Mata”, aparece un cencerro doble, con registros agudo y

grave.
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Figura 14
Cencerro
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En el ejemplo anterior, los dos registros sonoros del cencerro permiten una funcién
melddica, que posibilita un didlogo con el resto de los instrumentos mientras recrea algunos
golpes del ekon. En Cuba, el empleo del ekon jimagua, especie de cencerro doble, fue muy
frecuente en la masica abakua (Torres, 2015). En la segunda parte del tema, se comienza a
ejecutar el patron de la clave afrocubana. La secuencia de acentos demuestra la relacion entre
la clave abakud y este patron ritmico, relacionado con diversos géneros de la musica sagrada

africana.

Figura 15

Cencerro 2
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En el tema “Ritmos negros”, el cencerro propone una variacion ritmica del patron anterior:
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Figura 16

Cencerro
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La masica de ascendencia africana arma su discurso sonoro esencialmente a base de la
repeticion de segmentos ritmicos breves. Una de estas pequefias unidades ritmicas es la clave.
Caracterizada como una estructura binaria y repetitiva, toda la musica tradicional cubana y
afrocubana comienza a funcionar a partir de su conocimiento y ejecucion. En ese sentido, “las
claves encarnan la tirania ritmica de nuestro canto y dirigen los pasos de nuestros bailarines
que siguen las claves tan de cerca como la sombra sigue al cuerpo” (Grenet, 1939, p. XVII).

No existe un anico patron de clave, sino una serie de estos relacionados entre si. Entre

ellos, destacan la clave de son y la de rumba.

Figura 17

Clave de son
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Figura 18

Clave de rumba
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La clave de rumba tiene su analogo ternario en la clave abakua. Ejecutada por el ekdn, se
convierte en un patron de gran relevancia en la conformacion del discurso ritmico propio de

esta musica.

Figura 19

Clave abakua

Una tumbadora aguda (quinto)® desarrolla la siguiente base en el tema “Ritmos negros”:

Figura 20

Quinto

* A partir de los afios cuarenta, se popularizé el uso del vocablo criollo afrocubano conga para designar ese
instrumento. De acuerdo con su afinacion, las mas utilizadas se nombran quinto (aguda); conga, macho o 3-2
(media); y hembra o tumba (grave).
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El desplazamiento de los acentos en los golpes cerrados del armado ritmico propicia la
aparicion de un valor irregular, un amplio tresillo, subdividido en cuatro, que se mueve entre
los dos compases. Esto le brinda al discurso sonoro una llamativa tension ritmica.

En “Juan de Mata”, por su parte, el mismo instrumento (quinto) se suma al bong6 y

cencerro. Su planteamiento ritmico es el siguiente:

Figura 21

Quinto

Es evidente la similitud entre estos patrones no solo por ser ejecutados en el mismo
instrumento, sino también porque desarrollan un ritmo peculiar y con pocos puntos de
contacto con otras bases sonoras afrocubanas, salvo la desarrollada por el cuchi-yerema. Este
tambor de afinacion media dentro del ensamble abakud, en su version de La Habana, usa el

mismo criterio de desplazamiento de acentos, en este caso con golpes abiertos.

Figura 22

Cuchi-yerema

En “Ritmos negros” aparece una segunda tumbadora. Esta alterna sus improvisaciones con el

siguiente ritmo:
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Figura 23

Tumbadora 2
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En el ensamble abakua, esta funcién de improvisacion la cumple el bonké-enchemiya, con
la particularidad de que la misma base, tomando en consideracion la clave, es tocada de

forma invertida“®:

Figura 24

Bonko enchemiya

En “Juan de Mata” se prescinde de este instrumento; ocupa su lugar, con su peculiar
timbre, el cajon afroperuano. Este desarrolla una base en la que alterna conceptos ritmicos y

adornos utilizados en la zamacueca con improvisaciones:

“® Es comin que las bases de estos ritmos tengan algunas diferencias dado que son aprendidas de forma
empirica. Al momento de grabar, el Nifio Regueira llevaba mas de veinte afios en el Perl y no contaba con los
instrumentos habituales; por ello, debié adaptar la ritmica al instrumental del que disponia. Por otro lado, tenia
que ensefiarles los patrones a percusionistas no familiarizados con ellos.
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Figura 25

Cajon

La funcién ritmica encargada al cajon, ademas de su protagonismo como solista, consiste
en generar con sus golpes graves una figura sincopada que sirve de sostén al resto del tejido
ritmico. Esta funcion, de la que se comento al inicio de este analisis, le corresponde al tambor
obi-apa en el ensamble abakua.

La aparicion en el propio tema de la quijada de burro aporta al ensamble un sonido
caracterizador de la cultura afroperuana®. Este instrumento desarrolla un patrén principal
basado en la alternancia de dos sonidos: la vibracion de la dentadura mediante golpes y
rasgueos producidos en ella con una baqueta pequefia de madera. A diferencia del resto de
instrumentos, que tienen bases reiterativas, la quijada propone pequefias variaciones ritmicas

a lo largo de su intervencion.

Figura 26

Quijada

“Si bien el uso de la quijada se extendié por otros paises de América, en Per(i gand protagonismo y sus
referencias datan del siglo XVI1I.
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En el instrumental abakug, le corresponde esta funcién a las erikundi, sonajeros tejidos que

producen su sonido al ser sacudidos.

Figura 27

Erikundi

Desde el punto de vista morfoldgico, la quijada y las erikundi difieren, pero el efecto
timbrico que producen, basado en la vibracion (en un caso de dientes y en el otro de
semillas), es similar. En los ejemplos anteriores, se evidencia la similitud entre las figuras
ritmicas que se ejecutan en ambos instrumentos.

En el caso de “Ritmos negros”, el planteamiento ritmico de la quijada es simple y

reiterativo:

Figura 28

Quijada

Tanto el ensamble utilizado en “Juan de Mata” como en “Ritmos negros” prescinden de un

instrumento con las caracteristicas propias de los itones. Sin embargo, tomando en cuenta que
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la base ritmica de estos es comun a la utilizada por las erikundi, pareciera que la quijada, con
sus particularidades sonoras, asume ambas funciones.

A partir del compas 49 en “Juan de Mata” se incorporan la voz y la guitarra. La primera
usa frases cortas al estilo del guapeo criollo, mientras que la segunda, con una linea ritmico-
melddica simple, sirve de complemento sonoro para el desarrollo de las improvisaciones de

cajon y tumbadora (quinto).

3.2.1 Interpretacion y agogica

El concepto interpretativo de estas improvisaciones esta condicionado por el hecho de que
tanto “Juan de Mata” como “Ritmos negros”, al igual que las marchas abakua, tienen un
marcado caracter bailable. Esto condiciona al solista a establecer una cercana interaccién con
el bailarin, cuyos pasos generan nuevas ideas ritmicas en los musicos, la cuales, a su vez,
suscitan en el bailarin otros pasos originales.

Los masicos gozan de libertad interpretativa en sus solos. No obstante, determinados
motivos y frases ejecutados por el cajon, la tumbadora y mas adelante el bong6 en el tema
motivo de analisis siguen similares criterios de construccion sonora que los asumidos por el

bonko-enchemiya en el abakua.

Uno de estos criterios interpretativos se manifiesta en la agdgica de la ejecucion. En esta,
se perciben alteraciones en la velocidad de algunos motivos ritmicos directamente
relacionados con los movimientos de los bailarines, representados en el abakua por la figura
del diablito o ireme. Esto se manifiesta en el tema “Juan de Mata” durante la intervencion del

cajon en los compases 68-69, 76-77 y 109-110.
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3.2.2 Seccidn de solos instrumentales
La estructura de los solos resulta de interés para esta investigacion. Las improvisaciones
de cajon, tumbadora y bongd en “Juan de Mata” se sostienen sobre el siguiente motivo

ritmico, recurrente en la interpretacion del abakua:

Figura 29

Motivo ritmico

El mismo concepto ritmico es utilizado recurrentemente por el ekén. Este combina dicho

concepto ritmico con el ritmo de la clave:

Figura 30

Variacion ekon
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Sin perder su concepto inicial, el motivo pasa por un proceso de variacion, condicionada
por el nivel creativo y técnico-interpretativo del percusionista ejecutante. En ese sentido, el
musico genera cambios en el registro sonoro, inserta adornos como mordentes o apoyaturas
breves, y agrega, suprime o modifica golpes. El Nifio Nicasio en “Ritmos negros” propone lo

mencionado desde el inicio de su improvisacion:
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Figura 31

Solo quinto. “Ritmos negros”

En “Juan de Mata”, el mismo motivo aparece de manera reiterada en los discursos de

improvisacion de los diferentes instrumentos. A continuacion, se colocan algunos ejemplos.

Figura 32

Solo cajon

Figura 33

Solo cajon

Figura 34

Solo quinto
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La constante combinacion de complejos motivos sincopados, con golpes que enfatizan
tanto el tiempo como la subdivision ritmica, es otra de las caracteristicas presentes en el
concepto sonoro de la improvisacion abakua.

El Nifio Nicasio propone lo siguiente:

Figura 35

Solo quinto. “Ritmos negros”

El percusionista recurre a la repeticion del golpe que marca el tiempo fuerte con un
ostinato que brinda a su discurso sonoro una estabilidad que termina bruscamente con la

aparicién de un grupo de golpes sincopados:

Figura 36

Quinto. ““Ritmos negros™

En “Juan de Mata”, Ronaldo Campos establece un concepto similar en su ejecucion del
cajon. Comienza las frases con una marca reiterativa del tiempo y posteriormente la

transforma con valores sincopados:



Figura 37

Cajon “Juan de Mata”

El quinto, ejecutado en este tema por Macario Nicasio, utiliza virtuosas sincopas:

Figura 38

Quinto. “Juan de Mata”

Esto lo contrasta con golpes continuos que estabilizan el tiempo:

Figura 39

Quinto. “Juan de Mata”
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La aceleracion del tempo musical a partir del compéas 160 nos plantea una segunda parte
del tema. En ella, cambia el armado ritmico y se establece una tipica base de festejo que
justifica la aparicion de un largo dialogo entre el cajén, la tumbadora (quinto) y el bongé. Los
instrumentos solistas recurren a ideas musicales planteadas en sus intervenciones anteriores
combinando frases ritmicamente estables con otras en las que las figuras sincopadas cobran
protagonismo. Los compases finales de “Ritmos negros” también se establecen con un ritmo
de festejo. El cajon, con un pequefio solo, marca el final del tema.

Concluido el analisis musical del tema “Juan de Mata”, se evidencia la presencia de
diferentes elementos procedentes de la cultura abakua, tanto en los aspectos ritmicos

(patrones y bases) como timbricos (registros sonoros).
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Conclusiones

1) La Sociedad Secreta Abakua es una agrupacion masculina, religiosa y mutualista cuya
practica fue iniciada en Cuba en el afio 1836 por esclavos de procedencia carabali. Desde su
fundacion, ha mantenido sus inconfundibles rasgos y transmitido de generacion en
generacion su historia, leyenda, ritual, lenguaje, instrumentos y repertorio musical. Sus vastos
aportes a la cultura cubana la han convertido en pieza fundamental en la conformacion de la
cubania.

2) La popularidad alcanzada por la musica popular cubana en Pert desde finales de la
década de los afios treinta del siglo pasado permitié que artistas, géneros, instrumentos y
repertorio llegados de la isla se convirtieran en referentes. Estos ejercieron diversas
influencias en manifestaciones musicales del pais.

3) La figura del percusionista cubano Guillermo “el Nifio” Regueira fue fundamental en la
incorporacion de elementos propios de la cultura abakua en Perd. Tras su llegada al pais en
1946, ensefio a colegas percusionistas las bases ritmicas principales, los conceptos sonoros,
los cantos y algunos pasos de baile abakud, elementos evidenciados en producciones de
Cumanana y Perd Negro.

4) La Asociacion Cultural Pert Negro es heredera de un proceso iniciado en la década de
los cincuenta que proponia revitalizar la cultura negra diferenciandola de la criolla mediante
la reconstruccion de géneros que, por sus caracteristicas musicales y dancisticas, podian ser
considerados originarios de Africa. Sus espectaculos, caracterizados por un alto despliegue
coreografico, vistosos vestuarios y una novedosa concepcion musical, la convierten en la
institucion que marca los conceptos estéticos de la musica afroperuana por las siguientes

décadas.
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5) La combinacion de métodos e instrumentos empleados durante la investigacion
(audicion, transcripcion, analisis, contraste, entrevistas y revision bibliografica) permitieron
identificar elementos procedentes de la cultura abakua el tema de Perd Negro “Juan de
Mata”, del album Son de los diablos (1974). Desde el punto de vista ritmico, se evidencian
similitudes en los patrones utilizados tanto en las bases sonoras principales como en los solos
instrumentales, los cuales se manifiestan tanto en las células ritmicas fundamentales, las
acentuaciones del tiempo fuerte y el desplazamiento de acentos, como en el empleo de
ostinatos, adornos y variaciones. En el aspecto timbrico, se percibe la busqueda de registros
sonoros similares a los utilizados en el ensamble abakua reemplazando los instrumentos por
otros de similar registro: el bongé imita la sonoridad del biankomé; la tumbadora (quinto) del
cuchi yeremd; el cajon asume dos funciones sonoras: la del obi-apa y la del bonké

enchemiya; el cencerro reemplaza al ekon; y la quijada, al sonido de las erikundi e itones.
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Anexos

Anexo A

“Cancién para Ekué” (Cesar Calvo)

Ekué, Ekug,

Chabiaka Mokongo Ma Cheveré.

Los diablos se van, Ekué,

Pero volveran, EKué.

Ya los diablos se van al silencio,

Los antepasados vuelven a dormir.

En nosotros que los escuchamos

Los antepasados vuelven a vivir.

Ekué, Ekug,

Chabiaka Mokongo Ma Cheveré.
Cuando vuelvan los diablos muy pronto
Una historia libre nos van a contar,

Una historia de un pueblo dichoso,

La historia que estamos haciendo al cantar.
Ekué, Ekug,

Chabiaka Mokongo Ma Cheveré.

Los diablos se van, Ekué,

Pero volveran, EKué,

Chabiaka Mokongo Ma Chevere.
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Anexo B

Figura 40

Territorio del reino de Calabar, Africa
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Anexo C

Figura 41

Diablito (1880). Pintura de Victor Patricio Landaluze. (Oleo sobre tela; 35 x 27 cm)
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Anexo D

Figura 42

Tambor ekue o ekué (Museo Nacional de la MUsica, La Habana, Cuba)
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Anexo E

Figura 43

Eribo Sése Moguimban. Dibujo de un manuscrito abakué. Foto: 1. Miller
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Anexo F

Figura 44

Conjunto de tambores biankomeko

Figura 45

Erikundi

Figura 46

Ekon
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Anexo G

Figura 47

Guillermo ““el Nifio” Regueira (1900-1971)
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Anexo H

Entrevista a Rony Campos (12 de agosto, 2020)

Entre el afio 74 y 2000 no hay discos registrados. ¢Hay alguna causa en especial que
genero este receso?

Entre el afio 74 y 2000 no se graba ningun disco de Per( Negro. El grupo graba los discos
antes del 74... cuando campeonan en Argentina en el festival Iberoamericano de la Danza y
la cancion. Vienen aqui, se hacen mas famosos y graban los dos primeros discos con Virrey.
Luego, en el 74 se fueron a Venezuela y ahi fueron préacticamente estafados por el
empresario. Hubo un bajén, una caida del grupo, porque se queda mas del 50% del personal
artistico, entre musicos y bailarines.

Yo en ese entonces tenia 14 o 15 afios, y, como estuvieron en Venezuela ocho o nueve
meses botados por este empresario, necesitaba buscarmela aqui para mantener a la familia.
Asi fui conociendo gente en el ambiente porque zapateaba en una pefia que se llamaba El
Embrujo, de la Sra. Elena Bustamante, muy allegada a Chabuca Granda. Ahi cantaba la Sra.
Teresa Palomino que me llevo para zapatear y tocar en su grupo.

Cuando regresan de Venezuela se vuelve a formar Perl Negro. Entonces, como ya conocia
gente, llamé a Adolfo Menacho, hoy en dia director de la orquesta Camagiey; a Jorge
Talavifia; a Aldo Borja (gepd), que en ese momento era mi alumno de zapateo y baile; los
hermanos Vazquez; Juanchi y Mangué; y, con el resto de gente que vino de Venezuela, se
armé nuevamente el grupo. A los seis meses fuimos a México, al festival Cervantino de

Guanajuato, que fue el debut internacional de este nuevo grupo. Fue todo un éxito.

¢En las décadas de los ochenta y noventa, el grupo se mantuvo activo en cuanto a

presentaciones o se hicieron pocos espectaculos?
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De los ochenta para aca, haciamos pocos espectaculos en teatro. Las pefias eran todo un
éxito: El Sachun, La Tremenda Pefia, La Jarra de Oro, todas en la avenida del Ejército,
ademas de trabajos particulares. También se hacia a veces teatro (el Montecarlo, el Canout).
Eran temporadas de largo tiempo, un mes y a veces mas. En realidad, nunca se dejaron del
todo los espectéaculos teatrales, pero el éxito de las pefias, que eran una novedad, hizo que
hubiera una parada. Todos los artistas trabajaban en estas pefias. En ese entonces alquilar el
teatro era mas econdmico. Hoy en dia es muy costoso. También viajabamos mucho a
provincias y, al regreso de estos viajes, volviamos a las pefias, que era la moda de ese
entonces.

En el 2001, cuando fallece mi viejo, viajamos a USA. Nos lleva Juan Murillo. Antes
fuimos a Paraguay, Argentina y Chile. Siempre hemos estado viajando al extranjero, siempre
ha estado activo el grupo. Con los viajes a USA, volvemos a grabar. Ya en ese momento con
formato de CD, hicimos dos discos.

Yo crezco en Perl Negro. Es mi escuela. Lo aprendi todo ahi y te puedo decir que “el
Nifio”, el papa de Macario, fue mucha influencia en el aspecto ritmico del grupo. EIl ritmo
abakua lo graba primero Nicomedes. Eso nos ensefi6 el Nifio.

También nosotros teniamos nuestros ritmos; por eso hay mucha mezcla, incluso con la
musica andina... por ejemplo, Los Negritos de Huanuco y otros ritmos. Hubo ademaés
creaciones propias. En esa época estaban Chocolate, Macario, mi pap4, Pititi; eran gente
brava. Los ensayos eran espectaculares. Mi viejo antes habia trabajado con Nicomedes y
Victoria; también, Lalo Izquierdo y mi hermana Esperanza, la mayor.

Hay muchos ritmos con introducciones como las del “Toro Mata”, el “Alcatraz”, el “Inga”
que fueron creados por mi viejo. No sé cdmo hacia, pero tenia un don espectacular y una
facilidad de tocar y crear toques para identificar las danzas. Es una de las cosas que sabe todo

el mundo y de la cual me siento muy orgulloso.
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Anexo |

Entrevista a Macario Nicasio (8 de junio, 2020)

Hola, Macario. Primero que nada, preséntate y cuéntanos alguna anécdota de tu padre.

Mi nombre es Guillermo Macario Simons Febres. Mi verdadero apellido paterno es
Simons, pero Nicasio es el segundo nombre de mi papa. Su nombre completo era Guillermo
Nicasio Simons Regueira. Mi abuelo era norteamericano. Me cuenta mi mama que trabajaba
en la Embajada de Estados Unidos en La Habana como chofer del embajador, pero no estoy
muy seguro de eso.

El asunto es que en algin momento mi abuelo se quiso llevar a mi papa a los Estados
Unidos y entonces a mi abuela no se le ocurrié mejor idea que ponerle su segundo nombre
como apellido. Era como si no tuviera papa, asi que eso afect6 de alguna manera a todos. Mis
hermanas que estan en Cuba, en realidad mis primas hermanas, pero nos tratamos de
hermanos, cuando me escriben, lo hacen como Macario Simons Febres. Tengo mucha familia

en los Estados Unidos por parte de mi papa, en Tampa y Atlanta, sobre todo.
Macario, ¢participaste en el disco Canto negro, donde graba Nicomedes con tu papa?

Yo no grabé. Iba a hacerlo. Mi papa me comento, pero resulta que el dia de la grabacion
me desapareci. Mi viejo me dio una requintada tremenda, tipo cubano; se molesté mucho. El
canta ahi “Eribo Maka Maka”, toque abakuda, toque chachalokafun, toque arara y toque
obatald.

Tocan mi tio Ronaldo, mi tio Abelardo Vasquez. Ellos hicieron ese LP. Mi papa les dio los
toques, como tenian que tocar Ronaldo y mi tio Abelardo. El toca ahi el bongé y canta un

tema abakud.
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¢Participas en “Juan de Mata”?

Si, toco ahi el quinto y también soleo. Ronaldo toca el cajon.
Cuando graban Juan de Mata, ¢sabian que en los toques habia algunos patrones
abakua?

Yo sabia, por el golpe en el quinto. Cuando viene la parte rapida, yo comienzo a solear en
el quinto. Cuando ellos grabaron con Nicomedes, mi papa le decia a mi tio Abelardo: “Tu

Fe 1]

tienes que tocar asi”, y él toca el bongo.

¢Ensefd otras cosas del Abakua en esas grabaciones con Nicomedes: bailes, elementos
del ritual, etc.?
Yo creo que €l debe haber explicado los bailes, pero, hasta donde sé, explicd solo los

ritmos para que Nicomedes hiciera sus décimas.

En los ensayos con Perd Negro, ¢recuerdas si tu papéa ensefiaba otras cosas de la cultura
afrocubana, como bailes, etc.?

En una danza en el segundo afro si, porque Pert Negro tiene la primera danza afro. Pero si
ensefio la danza ritual de eleggua. [Canta el rezo]. EI monta la danza y los toques, haciendo
algunos cambios, sobre todo en el bongd, que hace el toque del okonkolo (batd) yoruba al

reves.

En “Navidad negra”, ¢de donde vienen las influencias abakua?

Cesar Calvo estudio mucho sobre el folclore y paraba con mi papa y Ronaldo. La cosa es
asi: Ronaldo buscaba a mi papa y, para sacarle un toque o informacion, era dificil. TU sabes
coémo son los cubanos. Entonces lo “empilaba” primero y ya, asi le ensefiaba. A Lucila le
ensend los cantos; a Caitro, a Ronaldo, el cajon, el bongd como tenia que ser; y a los
bailarines como era la coreografia. Perd Negro se va a Chile en el 71 y se lo querian llevar a

mi papa. El no quiso. Yo habia salido del grupo y entra Chocolate Algendones. Mira, si mi
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papa se va no pasaba nada®, pero asi es el destino. Vuelvo a entrar a Per(i Negro y Ronaldo
me dice: “Si tu papa no se hubiera muerto, él iba a Cuba”. Lo querian llevar a él. Terminé

yendo a Cuba yo en el 72 por primera vez.

¢ Como fue ese viaje?

Imaginate... conocer a mis hermanos y La Habana, la tierra de mi padre. Te puedes
imaginar. Me queria quedar en Cuba. Estdbamos hospedados en el hotel Habana Libre. Ya
me tenian chequeado. Me llamaron a preguntarme por mi papa. El podia ir, pero de verdad no
queria. Me encant6 La Habana; es mi segunda tierra. Después fui en el 75.

T sabes que perdi el contacto con mis hermanos. No sé nada de ellos ni de mis sobrinos.
Sé que mi hermano el Nifo esta Espafia. Uno murié. Radamés no sé como esta. La verdad es
que yo no soy de escribir y eso hizo que perdiéramos la comunicacion.

Mi papé sale en los treinta. Me contaba que primero con la orquesta van a Panama,
Argentina, Venezuela. Me cuenta que fueron a 27 paises. Tengo hermanos en un monton de

lugares. Yo era el ultimo.

¢Hasta cuando te quedas en Peru Negro?

Hasta el 98, que fue el dltimo viaje a Europa.

¢ Y se seguian tocando esos primeros temas del grupo?

Si, hasta ahora se tocan, incluso con algunas bases ritmicas ensefiadas por mi papa.
[Interviene Williams Makarito Nicasio, hijo de Macario]... Mi tio Ronaldo siempre me decia:
“La musica afrocubana y el festejo van de la mano. Das un golpe mas en la tumbadora vy
tocas rumba”. De todas maneras, la musica afroperuana ha tomado su propio camino,
desarrollando sus propias bases. Muchos le meten guaguancé a la musica afroperuana y, de
verdad, no es eso. La musica afroperuana tiene los patrones que mi papa empez6 a

implementar que hasta ahora tocamos nosotros.

*®Se refiere al accidente que termind con la vida de “Elfio”.



Anexo J

Figura 48

Integrantes de Peru Negro con Chabuca Granda (Argentina, 1969)
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Anexo K

Figura 49

Carétula del disco Gran Premio del Festival Hispanoamericano de la Danza y la Cancion

(1973)
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Anexo L

Figura 50

Carétula del disco Son de los diablos (1974)
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