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RESUMEN

El son de los diablos y el festejo son dos formas musicales afroperuanas presentes, no solo en
la escena musical limefia, sino también han logrado traspasar la barrera nacional.
Actualmente, el son de los diablos es conocido como un tipo de festejo, las primeras
apariciones de este datan de pinturas de Martinez Compafion en el siglo XVIII. Por su lado, el
festejo es uno de los géneros musicales afroperuanos mas conocidos a nivel mundial. Lo que
mas resalta de él es su riqueza musical, en especial en la percusion, y su danza. La presente
investigacion esta centrada en el analisis musical de los principales rasgos que caracterizaron
el proceso de transformacion ritmico y sonoro del ensamble de percusion dentro de la musica
afroperuana durante la década de 1970. Para tener una muestra significativa del analisis se
escogieron dos temas de los principales representantes de esta cultura, Nicomedes Santa Cruz
y Pert Negro: “Mi Compadre Nicolas” y “Son de los Diablos”. Santa Cruz conocido por su
trabajo dentro del renacimiento cultural afroperuano, y Perti Negro considerada la compafiia
mas representativa de folklore negro en el Perl. Como resultado, la percusién pasa de ser una
linea de acompafiamiento a tener un protagonismo notorio dentro de la musica afroperuana.
Todo esto debido a los cambios ritmicos, sonoros y al desarrollo del lenguaje musical que

liderd Pert Negro.

Palabras clave: Renacimiento cultural afroperuano, formas musicales afroperuanas,

consolidacién de la musica afroperuana, transformacion ritmica.



ABSTRACT

The son de los diablos and the festejo are two Afro-Peruvian musical forms that are present,
not only in the music scene of Lima, but have also managed to cross the national barrier.
Currently, the son de los diablos is known as a type of festejo, the first appearances of this
date back to paintings by Martinez Compafién in the 18th century. For its part, the festejo is
one of the best-known Afro-Peruvian musical genres worldwide. What stands out the most
about it, is his musical richness, especially in percussion, and his dance. This research focuses
on the musical analysis of the main features that characterized the process of rhythmic and
sound transformation of the percussion ensemble within Afro-Peruvian music during the
1970s. To have a significant sample of the analysis, two themes of the main representatives
of this culture, Nicomedes Santa Cruz and Peru Negro, were chosen: “Mi Compadre Nicolés”
and “Son de los Diablos”. Santa Cruz known for his work within the Afro-Peruvian cultural
revival, and Peru Negro considered the most representative company of Black folklore in
Peru. As a result, percussion goes from being an accompaniment line to having a leading role
in Afro-Peruvian music. All of this, due to the rhythmic and sound changes, besides the

development of the musical language led by Per Negro.

Keywords: Afro-Peruvian cultural revival, Afro-Peruvian musical genres, Afro-

Peruvian music, Rhythmic transformation.
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INTRODUCCION

La presente investigacion esta centrada en el analisis musical de los principales rasgos
que caracterizaron el proceso de transformacion ritmico y sonoro del ensamble de percusion
dentro de la musica afroperuana durante la década de 1970. Para esto, se utilizé como fuente
de anélisis dos temas musicales: El festejo “Mi Compadre Nicol&s”, en sus versiones
interpretadas por las agrupaciones Perti Negro y Abelardo Vasquez y los Vasquez®. Y el tema
“Son de los diablos™?, en sus versiones interpretadas por La Cuadrilla de Don Manuel
Mugarra, también presente en el disco de Santa Cruz, y la interpretada por Perdl Negro en su
disco Son de los Diablos (1974). Estos dos representativos temas nos permitieron encontrar
elementos que provean sustento al proceso de reconstruccion y renacimiento cultural que se
va dando en el Peru, desde la década de los 50 del siglo pasado.

Los géneros relacionados con la musica afroperuana tienen una importancia
trascendental en la escena musical peruana y a lo largo de los afios han ganado un lugar
significativo en nuestra sociedad, entrando al panorama musical de cada peruano. La
popularidad creciente de estos géneros se comenzd a dar en la década de 1950, época en que
da inicio el denominado renacimiento cultural, movimiento cultural liderado no solo por
afroperuanos sino también por mestizos y criollos blancos. Heidi Carolyn Feldman (2009)
menciona que dentro de este proceso de reconexién gue se dio con la mdsica afroperuana se
pudo reconocer que tenia dos elementos definidos: rasgos de la musica del Africa Occidental
(polirritmos, instrumentos de percusion, complejidad métrica) mezclados con elementos de la

mausica criolla peruana (melodia de la guitarra, voz). Esta fusion comenzo a generar un tipo

1 La version de la agrupacién Perd Negro esta dentro de su disco Son de los Diablos, que fue presentado en el
afio de 1974. Y la version interpretada por la agrupacion Abelardo Vasquez y los Vasquez, presente en el disco
Los Reyes del Festejo de Nicomedes Santa Cruz, del afio 1971.

2 Seglin Tompkins (2011), el tema “Son de los Diablos” también corresponde a la forma musical de un festejo,
pero contiene temas coreograficos distintivos (pp. 126).



de musica con caracteristicas particulares en donde los instrumentos de percusion jugaron un
papel crucial. Una serie de cambios en la armonia, melodia y el ritmo, ademas de los dados
en la conformacion del ensamble de percusion, comenzaron a manifestarse en las
producciones de las diferentes agrupaciones existentes en la época. Siendo los grandes
referentes, como Feldman (2009) menciona, los hermanos Santa Cruz, en la década del 60, y
Pert Negro en la década del 70.

Esta investigacion es de tipo cualitativa descriptiva. Su objetivo principal es
identificar, mediante el analisis musical de los temas antes mencionados, las singularidades
ritmicas y sonoras que caracterizaron al ensamble de percusién en la década de 1970.
Ademas, se identifica y describe la instrumentacidn que se utilizaba en la época en cuestion.
La pregunta que guia la investigacion es, ¢existio una transformacién a nivel ritmico y sonoro
en el ensamble de percusion de las canciones “Mi Compadre Nicolas” y “Son de los Diablos”
entre sus versiones de 1971y 19742 Y de ser ese el caso, ,qué caracteristicas ritmicas y
sonoras fueron las que cambiaron en el ensamble de percusion?

Para responder a las preguntas antes propuestas, se utilizaron la audicién y el analisis
musical de las canciones seleccionadas. Como herramienta complementaria, se empled la
investigacion documental en material multimedia y se tuvo a la mano un cuaderno de campo,
en el cual se anotaron todos los descubrimientos que se fueron presentando a lo largo del
andlisis musical.

El cajén peruano, que comencé a tocar a temprana edad, se convirtié en el instrumento
que inicié mi carrera musical. Gran parte de mi infancia perteneci al Grupo de Arte
Herencias* de Chiclayo, propuesta artistica que desde su fundacion se ha dado la tarea de

difundir la masica y danza afroperuana. Con esta agrupacion tuve la oportunidad de visitar

3 Una expuesta en el disco de Nicomedes Santa Cruz, Los Reyes del Festejo, y otra elaborada por Per(i Negro en
su disco Son de los Diablos, respectivamente.
4 Agrupacion fundada el 13 de febrero de 1995 en la ciudad de Chiclayo, departamento de Lambayeque.



Zaha, un pequerfio pueblo cargado de musicalidad e historia afroperuana, situado en el
departamento de Lambayeque. Afios después, como parte de mi formacion profesional
musical, tuve la oportunidad de recibir clases con el destacado percusionista Leonardo
“Gigio” Parodi®, quien me dio un acercamiento mas completo a los fundamentos técnicos e
interpretativos de la percusion afroperuana.

Actualmente pertenezco a dos agrupaciones que tienen como objetivo principal la
difusion de nuestra musica peruana, el grupo CEMDUC® y Ambiente Criollo’. El pertenecer
a estos conjuntos hace que en cada ensayo y clase reciba nuevos conocimientos acerca de la
musica afroperuana, fortaleciendo asi mi interés por estudiarla.

Dentro de la estructura de la investigacion tenemos en primer lugar, la Introduccion, y
seguida de esta, el Estado del Arte, que nos muestra desde diferentes angulos la mirada de
otros investigadores sobre el tema en cuestion. Luego de esto, el capitulo 1 presenta
informacidn acerca del renacimiento cultural afroperuano, proceso que se da en la época en
gue se situa esta investigacion. Ademas, se presentan y comentan los instrumentos mas
representativos de la musica afroperuana, dando una introduccion a ellos y una breve
explicacion sobre el papel que desempefian dentro del ensamble de percusion. Como punto
final de este capitulo, se exponen cudles son las principales agrupaciones de masica
afroperuana que antecedieron a Pert Negro.

En el capitulo 2 se realizo el analisis musical de ambas versiones del tema “Mi
Compadre Nicolas”, la del disco de Nicomedes Santa Cruz y la de Pert Negro. Cabe resaltar
que, dentro de este capitulo se presentan los resultados del analisis comparativo realizado

entre las dos versiones de la cancion mencionada anteriormente. En el capitulo 3 se procedié

® Leonardo “Gigio” Parodi, cajonero principal de la gran cantante peruana Eva Ayllon, es uno de los mas
grandes percusionistas peruanos.

6 CEMDUC (Centro de Msica y Danza de la Pontificia Universidad Catdlica del Pert), fue fundado en 1992 y
asume la préactica del arte como un derecho cultural de toda persona.

” Ambiente Criollo, conjunto conformado exclusivamente por mujeres que desde el afio 2007 se unieron para
rescatar y cultivar la esencia de nuestra musica criolla con una visién particular de gran calidad.



a desarrollar el mismo analisis, en este caso con ambas versiones del tema “Son de los
Diablos”.
Esta investigacion pretende producir informacion relevante al campo del estudio y

ejecucion de la musica afroperuana, especificamente al area de la percusién afroperuana.



ESTADO DEL ARTE

La mausica afroperuana inicia un proceso de transformacion, auge y desarrollo a partir
de la década de 1950, época en la que los hermanos Nicomedes® y Victoria Santa Cruz
comienzan a producir su discografia musical. Como parte de los recursos bibliograficos que
comentan hechos acerca de esta época tenemos autores como William Tompkins, Heidi
Feldman y “Chalena” Vazquez, y dentro del aspecto del anélisis musical, a Jan LaRue e lan
Bent.

Como punto de partida se expone lo encontrado en el texto de Rosa Elena “Chalena”
Véazquez (1982), La Practica Musical de la Poblacion Negra en Peru, en donde se encontro
informacidn acerca de la practica musical de los afroperuanos hasta el siglo X1X 'y también se
muestra una lista extensa sobre la instrumentacion que era utilizada en esa época. El contexto
social de los afroperuanos y como la musica influye en su comportamiento también es un
tema que se trata en esta investigacion, “para los negros, la musica y el baile fueron también
instrumento para lograr ascension social y reconocimiento, pues a veces llegaban a ser
maestros de bailes de la clase dominante” (Vazquez, 1982, p. 24). Como conclusion a esta
pequefa cita, la autora menciona que las formas musicales llamadas negras en el Per(
realmente son producto del enfrentamiento entre clases sociales, y mucho tiene que ver lo
criollo, lo africano, y el estatus social que mantenian hasta el siglo XIX.

En el texto de Juan José Vega titulado Aportes de la Cultura Afroperuana (1992), se
presenta a Nicomedes Santa Cruz como el erudito en temas sociales afroperuanos y se explica
su poesia, sus décimas, e incluso menciona lo siguiente sobre su disco Cumanana: “como se

sabe, este notable poligrafo peruano también grabé numerosas canciones y, por otro lado, ha

8 Nicomedes Santa Cruz: Rafael Nicomedes Santa Cruz Gamarra naci6 en Lima en 1925, y fallecio el 5 de
febrero de 1992 en Madrid, Espafia. Fue un poeta declamador, folklorista investigador, y conocido
principalmente como el padre del renacimiento cultural afroperuano (Feldman, 2009).



logrado mantener vivas algunas melodias que sin €l quiza se hubiesen perdido. Por ultimo,
basandose en Pancho Fierro y antiguas versiones orales, resucito al instrumento llamado
“cajita” o tejoleta” (Vega, 1992, p. 19).

En la investigacion de Feldman Ritmos negros del Pert (2009), se encontraron
transcripciones de los patrones de cajon, cencerro y congas realizadas por la autora,
basandose en temas de Pert Negro principalmente. Este aspecto es relevante para la presente
investigacion porque muestra como fue el desarrollo de la musica de Pert Negro durante la
época del Renacimiento Afroperuano. Segun Feldman, durante las décadas de 1950 y 1960,
mientras los patrones de cajon y de los instrumentos de percusion adicionales establecieron
una diferencia acustica entre la masica afroperuana y la masica criolla, la mayoria de los
arreglos todavia era dominado por estilos vocales y de guitarra criollos. Sin embargo, la
integracion de instrumentos y ritmos afrocubanos estuvo de la mano del conocimiento y
entusiasmo del cubano “El Nifio” Nicasio Regueira® (2009, p. 175).

En el texto Las Tradiciones Musicales de los Negros de la Costa del Pert (2011), de
William Tompkins, se comenta el proceso de desarrollo de la musica afroperuana. Con
relacion al siglo XX refiere que “fue una época de significativo y creciente interés por el
folklore y su preservacion; sin este interés se hubiera casi perdido mucha mdsica afroperuana
que estaba siendo victima de las musicas puramente criollas o caribenas” (Tompkins, 2011, p.
51), refiriéndose al proceso de renacimiento cultural afroperuano. Por otro lado, el autor
menciona dos aspectos importantes dentro de la cultura afroperuana. Uno de ellos es la
instrumentacién y el otro es la mencién a los diferentes géneros afroperuanos que existian en
el siglo XX. En el primer aspecto se rescata el hecho de que se explica el proceso de

insercion de los instrumentos caribefios a la instrumentacién del ensamble afroperuano, como

9 Nicasio “El Nifio” Regueira: Guillermo “El Nifio” Nicasio Regueira nacio en 1900 en el pais de Cuba, y
fallecié el 7 de mayo de 1971 debido a un accidente automovilistico. Llegd a Per( en el afio de 1946, debido al
apogeo de la masica tropical cubana; mas tarde trabajaria con Nicomedes Santa Cruz y la agrupacion Peru
Negro (Lizarraga, 2022).



las congas y el bongd. Y en el segundo aspecto se menciona informacién sobre como cada
género fue desarrollandose dentro de la época, ya sea la décima, el festejo, y sus formas
afines como el land6 y el toro-mata.

En el libro Musica Popular y Sociedad: en el Pertl Contemporaneo (2015), el
investigador Raul R. Romero trata la musica a partir de la segunda parte del siglo veinte y
presenta el desarrollo de géneros como el festejo, al igual que el libro de Tompkins y
Feldman:

La percepcion que hoy dia se tiene del festejo como una encarnacion musical
de la alegria irreprimible de la comunidad afroperuana, aun en tiempos de
adversidad y desdicha, esta ligada a la transformacion de estos fragmentos en
un género musical bien definido durante la segunda parte del siglo XX
(Romero, 2015, p. 229).

Ademas, el libro presenta pequefias transcripciones que hacen mas facil el
entendimiento de las explicaciones acerca de patrones ritmicos o melodicos.

El Instituto Nacional de Cultura sefiala en su libro Mapa de los Instrumentos
Musicales de uso popular en el Pert (1978), detalles sobre una gran cantidad de
instrumentos, como de dénde provienen, de que estan hechos, o para qué fueron utilizados.
Entre los instrumentos que se presentan en este libro, podemos encontrar a las campanas, o
cencerro, cajon, tamborete, caja, cajita, guiro, quijada, etc. Lo mas resaltante de la fuente es
que se tiene una informacion detallada sobre cada instrumento.

Por otro lado, Luis Rocca Torres, Evelyn Figueroa y Sonia Arteaga muestran el
panorama sobre cudles fueron los instrumentos utilizados por los hombres y mujeres de la
diaspora africana en su texto titulado Instrumentos musicales de la didspora africanay
museologia (2012). Segun Rocca, la presencia africana en las Américas y el Caribe se

remonta a la época de la conquista, y los hombres y mujeres de la diaspora africana hallaron



en su masica la estructura profunda de su vida cultural. Los africanos trataron de reconstruir
los instrumentos musicales que habian dejado en sus tierras, pero algunos otros, crearon
instrumentos totalmente nuevos de manera artesanal (2012, p. 11). Se refuerza el argumento
anteriormente mencionado de que “El Nifio” Nicasio Regueira fue el que estuvo presente en
la insercion de los instrumentos afrocubanos como las congas, bongds y cencerros a la
musica afroperuana.

En 2016, Manuel Francisco Barros Alcantara en su tesis titulada La trayectoria
artistica de Per( Negro: la historia, el teatro y lo afroperuano en su periodo fundacional
trata temas de contexto social, sin embargo, presenta de una manera detallada la trayectoria
de Pert Negro en el panorama musical de la época de 1969 a 1975. No contiene
transcripciones musicales, pero si contiene importantes datos acerca de la agrupacion Per(
Negro, ya que recoge informacién de muchas de las fuentes anteriormente citadas y les da un
enfoque diferente. “Producto del ejercicio estético-identitario nace el campo artistico
afroperuano que tuvo su primer momento historico en la compaiiia Pancho Fierro” (Barroés,
2016, p. 51). El autor llega a la conclusion de que existe una nueva busqueda identitaria
acerca de lo que es ser afroperuano; y ademas, “lo afroperuano surge como necesidad
historica y en segundo lugar como necesidad cultural” (Barros, 2016, p. 50).

Jan LaRue en su libro titulado Analisis del estilo musical (1998) nos complementara
la parte de analisis musical de esta investigacion, ya que contiene definiciones sobre qué es el
ritmo, el sonido, y cOmo es que se va formando el estilo musical. “El ritmo surge de los
cambios que se producen en el sonido, armonia y melodia (...) ademas, surge de las
combinaciones cambiantes de tiempo e intensidad a través de todos los elementos y
dimensiones del crecimiento” (LaRue, 1998, p. 67-68), haciendo referencia al proceso por el

cual el ritmo va tomando forma.



Finalmente, lan Bent en su libro titulado Analysis: The New Grove Dictionary of
Music and Musicians (2001), nos da un acercamiento a lo que significa el analisis musical,
tanto su historia, como los principales fundamentos que se deben seguir para empezar en el

mundo del analisis.



MARCO CONCEPTUAL

El renacimiento cultural afroperuano buscaba recrear la masica y los bailes del Perd
Negro, los lideres de este movimiento “excavaron” los ritmos olvidados con el fin de separar
la negritud de la cultura criolla mas vasta (Feldman, 2009, p. 5). Feldman citando a Nora en
su texto define a estos lideres como arque6logos musicales que erigieron “sitios de la
memoria” (Feldman, 2009). En otras palabras, “el Renacimiento Cultural Afroperuano crea
historias olvidadas a partir de retazos y de escasa documentacion” (Feldman, 2009, p. 5).

La musica afroperuana alcanza su definicion dentro del proceso de renacimiento
cultural, y es que es aqui en donde las tradiciones musicales de los afrodescendientes
alcanzaron los principales escenarios limefios e internacionales. “El primer intento de hacer
un programa completo de musica afroperuana en el escenario se consiguié gracias a los
esfuerzos del Dr. José Durand®’ (Tompkins, 2011, p. 56).

En lo que respecta al ensamble de percusion afroperuano, se define asi al conjunto de
percusionistas que forman parte del marco musical de una agrupacion afroperuana. En este
caso, se ejecutan los siguientes instrumentos: cajon, congas, cajita y quijada de burro.

Dentro del analisis musical de los temas sera primordial explicar la estructura de cada
uno de ellos, para esto es esencial nombrar y definir cada parte de la forma del tema. Se
utilizaron los siguientes términos: introduccion, verso, pre-coro y coro. En primer lugar,
tenemos a la introduccién, Oxford define este término como:

A passage at the beginning of a piece; it may or may not be related
thematically to the rest of the piece. The length of an introduction is generally

between a few bars and one or two phrases, though much longer examples

10 José Durand: Este personaje trajo la musica negra desde los callejones urbanos y las casas rurales hasta el
escenario del teatro. Ademas, abrié una puerta para la creacidn de representaciones de tradiciones y estilos
negros (Feldman, 2009, p. 56).
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exist. [Un pasaje al principio de una pieza; puede o no estar relacionado

tematicamente con el resto de la pieza. La longitud de una introduccion es

generalmente entre unos pocos compases y una o dos frases, aunque existen

ejemplos muchos mas largos] (2022)

En segundo lugar, tenemos al verso, “in popular music, (is) that section of a

song in which the tune remains constant but the text changes with each repetition” [en musica
popular, es esa seccién de la cancion en la cual el tono permanece constante pero la letra va
cambiando en cada repeticion] (Oxford, 2022). En tercer lugar, viene el pre-coro, que es la
seccion que prepara musicalmente la llegada del coro. Y finalmente en cuarto lugar, tenemos
al coro, “in a strophic composition, (is) that section of text and music, more properly called
refrain or burden, which is repeated after each stanza or verse” [En una composicion
estréfica, es esa seccion de texto y musica, mas propiamente llamada estribillo o burden, que

se repite después de cada estrofa o verso] (Oxford, 2022).
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Capitulo 1. La musica en el renacimiento cultural afroperuano
1.1.  Antecedentes historicos de la cultura afroperuana

Los primeros afrodescendientes llegaron al Peru junto a las campafias espafiolas que
salian de su pais para conquistar nuevos territorios, ellos llegaron en calidad de esclavos, ya
que la raza africana era considerada por los espafioles como inferior. “Los africanos han
estado presentes en el Peru desde la primera llegada de las expediciones espafiolas en 1524”
(Paredes, 2021, p. 2). Ademas, el trato que recibian por parte de los espafioles era uno
violento, ya que se les maltrataba y se les obligaba a hacer lo que ellos querian. No obstante,
Romero (1994) sefiala que, a mediados del siglo X V111, casi la mitad de la poblacion de Lima
era negra, y ademas Peru se encontraba entre una de las colonias con més numero de esclavos
negros en el Nuevo Mundo (como se cité en Béhague, 1994, p. 307).

Rodriguez (2008) sefiala que los primeros africanos traidos al Per( eran en su mayoria
los que hablaban espafiol, Ilamados ladinos, y no los bozales, que eran los que no sabian
comportarse de la manera que sus amos querian. Sin embargo, con el paso del tiempo, y
debido a la gran demanda de esclavos que se necesitaban en el Nuevo Mundo, los
denominados bozales fueron llegando a nuestras tierras. El proceso de adaptacion que ellos
experimentaron, como por ejemplo el aprender nuevas tradiciones, adaptarse a un nuevo
clima, aprender una nueva lengua, y sobre todo, aprender nuevas costumbres, fue muy
complejo. Lizéarraga (2022) lo denomina un proceso de aculturacion, que es principalmente
cuando un grupo social se adapta a otra cultura dominante, en este caso los africanos
adaptandose a las costumbres de los espafioles. Este proceso interfirid con la creacion o
afirmacion de una identidad cultural negra; Romero (1993) sefiala que una de las principales
razones por las que se dificulté la fundacion de una identidad negra fue la variedad de
origenes de los mismos africanos (como se citd en Lizarraga, 2022, p. 10). Ademas,

Lizarraga (2022) también realiza una aclaracion, y es que cada grupo étnico contaba con un
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ethos, es decir con sus propias caracteristicas culturales, y por lo tanto encontrar un punto de
encuentro era dificil.

Con respecto al trabajo que los esclavos realizaban, Paredes (2021) sefiala que la
mayoria se asento solo en la costa peruana, realizando trabajos en algodonales, haciendas y/o
cafiaverales; y esto porque en las regiones andinas el clima era muy drastico y no soportaban
las altas temperaturas. Ademas, el trabajo que realizaban en Lima era de vendedores de
comida, pregoneros o de mil oficios, todo sea por sobrevivir en una sociedad que no los
queria ni respetaba. No obstante, Cairati (2011) aclara que el trabajo esclavizado era mas
pesado, ya que trabajaban en las minas en condiciones muy precarias y degradantes.

La religion fue uno de los aspectos mas caracteristicos que los esparioles trajeron al
Nuevo Mundo, el deseo insaciable por cristianizar a toda la poblacion de esclavos y también
a los indigenas que habitaban el Pert, fue muy grande. Una de las herramientas principales de
evangelizacion y que se instauraron con mayor rapidez, fueron las iglesias; pero estas
necesitaban una manera de ganar dinero para mantenerse y asi poder seguir llegando a méas
personas dentro de su comunidad. Por lo tanto, Cairati (2011) menciona que uno de los
mecanismos que se instituyeron para el alza economico de la iglesia y la difusion del
cristianismo en las zonas rurales, fueron las cofradias. Aguirre (2005) define a las cofradias
como el vehiculo més efectivo para cristianizar a los negros, y aquel que estos abrazaron con
mas entusiasmo (como se cito en Paredes, 2021, p. 4).

Es valido pensar por qué los esclavos se entusiasmaban tanto por estos espacios
religiosos llamados cofradias. Y es que, como se menciono antes, todos los africanos que
llegaron pertenecian a distintos grupos étnicos, y ciertamente no encontraban la manera de
dialogar entre ellos. Lizarraga (2022) sefiala que, estas cofradias se convirtieron en el espacio
mas importante, ya que les permitian tener un diélogo cultural y desarrollar diferentes

actividades artisticas, todo esto previo a la independencia y la abolicion de la esclavitud. “El
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catolicismo les dio una identidad colectiva” (Arrelucea & Cosamalon, 2015, p. 60). Es
importante resaltar lo que significa la frase anterior, la religion catolica no pretendié que las
cofradias se convirtieran en ese espacio para crear y fortalecer una identidad colectiva, sino
que este hecho se dio accidentalmente.

Este accidente fue notado posteriormente por los religiosos, ya que llegaron a ser
testigos de las muestras artisticas que se llevaban a cabo en las cofradias. La reaccion que
tuvieron no fue nada positiva, el impacto fue tanto que consideraron lo que vieron como obra
del mal. “Para la iglesia, las muestras artisticas de las cofradias constituian una distorsion
profana de la celebracion religiosa” (Lizarraga, 2022, p. 11). Por lo tanto, a partir de ese
momento estas actividades quedaron prohibidas de realizarse, impidiendo asi que los
africanos continden con el intercambio cultural que se venia dando hasta esa época. Segun
Lizarraga (2022), se estima que este hecho ocurrio alrededor del afio 1817.

Pero no solo la prohibicién de realizar actividades artisticas fue motivo de la aparente
desaparicion de la identidad colectiva y la pérdida de sus propios elementos culturales, sino
que como Tompkins (1981) sefiala, también se debio a las muertes causadas por la esclavitud
y por el servicio militar (como se cité en Feldman, 2009, p. 4). Estos hechos marcaron el
comienzo de la “desaparicion” de la cultura afroperuana, proceso que dur6 muchos afios,
exactamente hasta la segunda mitad del siglo XX.

Durante todo este tiempo, los africanos se fueron asentando mas en territorio peruano,
incluso empezaron a relacionarse con la poblacion espafiola y los indigenas. Esto causé un
nacimiento de nuevas razas dentro de nuestro territorio, como los mestizos o criollos blancos,
pero estas permanecieron discriminadas y victimas del sesgo racial que existia en el Perd.
Ademas, dentro de esta época Vasquez (1982) sefiala que los negros llegaron a ser maestros
de baile de la clase dominante, ya que consideraron que esto seria motivo de una ascension

social y de reconocimiento. Sin duda alguna, este interés por ascender socialmente, esta
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busqueda de reconocimiento y respeto se debio a que ya no eran esclavos. Rodriguez (2008)
menciona que la abolicion de la esclavitud se dio el 3 de diciembre de 1854. Sin embargo,
esto no significé que los afrodescendientes serian respetados a partir de ese momento, la
discriminacion nunca ceso, es mas, actualmente aln existe ese rechazo hacia cualquier rasgo
que indigue que son afrodescendientes.

El renacimiento cultural afroperuano inicia a mediados del siglo XXy, es un proceso
que se dio como una medida para recuperar y reconstruir las tradiciones culturales
afroperuanas. “La segunda mitad del siglo XX marco un reconocimiento del interés por la
musica afroperuana que fue iniciado por los grupos de escenario y bailarines negros”
(Tompkins, 2011, p. 61). Acerca de este movimiento, Béhague afirma que:

The revival and reconstruction of ancient and almost forgotten “Afro-
Peruvian” song-genres began in the late 1950s. Rather than originating in a
popular spontaneous movement, this was initiated by local intellectuals
interested in the revival and recognition of the contribution of blacks to
Peruvian culture. The late historian José Durand (1935-1990), along with
Nicomedes Santa Cruz (1925-1992) and his sister Victoria Santa Cruz (1992)
were the main collectors, producers, and promoters of black performances
during this period [EI renacimiento y reconstruccion de los géneros musicales
“Afroperuanos” mas antiguos y casi olvidados comenzo a fines de la década
de 1950. Mas que originarse en un movimiento popular espontaneo, este fue
iniciado por intelectuales locales interesados en revivir y reconocer la
contribucion de los negros a la cultura peruana. El difunto historiador José
Durand (1935-1990), junto con Nicomedes Santa Cruz (1925-1992) y su

hermana Victoria Santa Cruz (1992) fueron los principales coleccionistas,
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productores y promotores de performances negras durante este periodo] (1994,
pp. 314-316).

Sin embargo, no todo comenzo con José Durand. Tompkins (2011) menciona que uno
de los primeros acercamientos al proceso de renacimiento cultural se dio con la conformacion
del conjunto Ricardo Palma, el cual era dirigido por Samuel Marquez. Este conjunto se
presentaba en pefias y jaranas criollas con musica afroperuana dentro de su repertorio, los
arreglos eran hechos por el mismo Marquez (como se cit6 en Lizarraga, 2022, p. 13).

Muchos autores coinciden en que este proceso de renacimiento fue de suma
importancia dentro de la historia de la cultura afroperuana, ya que significé un cambio de
vision dentro de la poblacion peruana hacia los afroperuanos. Feldman (2009) define este
proceso como un movimiento social para recrear la musica, la danza y la poesia olvidadas del
Pert Negro. Ademas, este coincidio con un auge de los medios de comunicacién, lo cual
asegurd la difusion de la musica y danzas que se iban rescatando. “El crecimiento econdomico
y la aparicion de nuevos sectores coincidieron a partir del siglo XX con la difusion de nuevos
medios de comunicacion y la ampliacion de la educacion (...)” (Arrelucea & Cosamalon,
2015, p. 156). Finalmente, Nora (1984) afirma que:

Los lideres del renacimiento afroperuano excavaron los ritmos olvidados del
Per( negro, invocando vinculos del pasado recientemente imaginados y
buscando separar la negritud de la cultura criolla mas vasta, A la manera de
arqueodlogos musicales, erigieron sitios de la memoria, creando historias
olvidadas a partir de retazos y de escasa documentacion (como se citd en
Feldman, 2009, p. 5).

El proceso de reconstruccién y renacimiento de la cultura afroperuana fue un trabajo
muy arduo, ya que no existian muchos registros audiovisuales ni escritos acerca de ello. La

mayoria de los datos se recogen a través de testimonios de las familias que aln conservaban
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sus tradiciones culturales, y esto es Ilamado, memoria ancestral. Es la informacion que paso
de generacidn en generacion la que permanecid en la memoria de ciertos pobladores
afroperuanos, los recuerdos de una cultura que nunca debi6 desaparecer.

A partir de la década de 1950, la cultura afroperuana comenzo a tener un auge dentro
de la escena musical limefia e internacionalmente. Esto se debe al nacimiento de
agrupaciones como Nicomedes Santa Cruz y su grupo Kumana, y Per Negro. Pero también
influyé la manera en la que comenzaron a ser vistos los afroperuanos, y es que ya no se
pensaba que sus expresiones artisticas eran profanas, sino que se encontré cierta fascinacion
en ver y escuchar las danzas africanas. “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 relacion no-econémica y una
experiencia de los dionisiaco” (De Carvalho, 2002, p. 6).

Finalmente, el renacimiento cultural catapulté a la cultura afroperuana por todo lo
alto. Y como Rodriguez (2008) sefiala, este movimiento social se volvié también en un
elemento de defensa de los derechos humanos de los afroperuanos, promoviendo la
integracion con el resto de la sociedad. No obstante, no podemos asumir que gracias a este
proceso social la discriminacion ceso, pero si ayudé a la aceptacién de una nueva cultura por
parte de la sociedad limefia.

1.2.  Principales exponentes de la musica afroperuana

Cuando hablamos de renacimiento cultural afroperuano, es inevitable mencionar a
Nicomedes Santa Cruz, personaje que tuvo gran participacion dentro de este movimiento
social!!. “Nicomedes Santa Cruz (1925 — 1992) hailed as the father of the 1960s-70s Afro-

Peruvian revival of music, poetry, and folklore, was one such “archeologist” of memory”

11 Tanto Nicomedes Santa Cruz como su hermana Victoria Santa Cruz fueron personajes relevantes dentro del
proceso de renacimiento cultural afroperuano. Sin embargo, en este trabajo se enfatiza la figura de Nicomedes
Santa Cruz, ya que uno de sus temas musicales forma parte de los objetivos de la tesis.
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[Nicomedes Santa Cruz (1925 - 1992) aclamado como el padre del renacimiento afroperuano
de la musica, la poesia y el folclore de las décadas de 1960 y 1970, fue uno de esos
"arqueologos” de la memoria] (N°’Gom, 2008, p. 43).

Como se menciond anteriormente, Santa Cruz no inicié este movimiento social, pero
fue el que més destaco con su trabajo; ya que no solo realizé trabajos en base a la musica,
sino que también incursiond en el area de la poesia y en los aspectos sociales de la cultura
afroperuana. Como Vega (1992) lo describe, Santa Cruz fue un erudito en temas sociales
afroperuanos, pero también fue autor de trabajos de estudios sobre danza y musica de esta.
Ademas, nos dejé un libro completo de décimas que tratan temas del Perd moreno.
“Nicomedes Santa Cruz representa, por ello, una de las voces mds interesantes y mas
renovadoras de la literatura peruana del siglo XX” (Huérag, 2014, p. 68).

Al igual que N’Gom, Feldman también llama a Santa Cruz como un “arquedlogo” del
Pert Negro y padre del renacimiento cultural afroperuano. Ademas, afirma lo siguiente:

Como productor discogréafico, director, compositor, arreglista musical y poeta
declamador, reconstruyo6 las olvidadas tradiciones interpretativas del Per(
negro. Como folklorista y arqueodlogo cultural, excavo los origenes africanos
de la musica criollas peruana e investigo las tradiciones musicales de los
negros en otros paises (2009, p. 97).

Un aspecto mas a considerar acerca de Nicomedes Santa Cruz, es el hecho que sus
investigaciones tuvieron un alcance internacional, viajando a otros paises para obtener toda la
informacidn posible acerca de la cultura de los afrodescendientes. Y en adicidn a esto, Santa
Cruz mostré una preocupacion por lograr que los afroperuanos sean reconocidos y tratados
como personas con derechos, es decir, por lograr exterminar la discriminacion que habia
hacia ellos. Valdiviezo (s.f.) llega a la conclusion de que Santa Cruz representa la primera

voz afroperuana de alcance nacional que afirmé una identidad afroperuana. Y, ademas fue un
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hombre preocupado por la revalorizacién y reconocimiento de las expresiones vivas de la
cultura afroperuana.

La familia de Santa Cruz lo estimulé desde edades tempranas a tener contacto con su
cultura, si bien sus padres no eran musicos, si tenian mucha relacion con la cultura
afroperuana. “Santa Cruz vivia en un barrio donde los negros organizaban reuniones sociales
y jaranas con musica, baile, comida y relato de cuentos” (Feldman, 2009, p. 101). El proyecto
gue mas resalta dentro de la vida de Santa Cruz fue la creacién de su conjunto Cumanana.
“En 1958, Nicomedes Santa Cruz, junto a un grupo de artistas que habian participado en el
proyecto Pancho Fierro, fundé Cumana” (Rigol, 2020, p. 28). Junto con este conjunto, ¢l
llegd a producir musica afroperuana, grabando temas que mostraban toda la riqueza de la
cultura afroperuana. Como Rigol (2020) lo menciona, este conjunto se dio la tarea de recrear
y revivir antiguas canciones y bailes negros que habian sido olvidados, con el detalle
adicional de enfatizar la lucha sobre el racismo y la desigualdad.

Finalmente, el album que produjo el conjunto Cumanana fue una de las primeras
grabaciones que se dieron en el siglo XX. M’Bare afirma lo siguiente:

The publication of Cumanana marked the first time that a recording of
Peruvian music was given the same format as European symphonies and
operas (a box containing multiple LPs and a booklet of texts and artwork,
printed on high-quality oversized paper in color) [La publicacion de
Cumanana marco0 la primera vez que una grabacion de musica peruana recibié
el mismo formato que las sinfonias y 6peras europeas (una caja que contiene
varios LP y un folleto de textos y obras de arte, impreso en papel de gran
tamario de alta calidad a color)] (N’Gom, 2008, pp. 47-49).

Nicomedes Santa Cruz fue una pieza esencial dentro de la historia de la cultura

afroperuana, ya que no solo intervino en lo musical y literario, sino que también lucho por
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lograr la igualdad y el respeto hacia los afrodescendientes. Ademas, marco un punto en la
historia del que ya no se puede retroceder, solo seguir avanzando.

Otro exponente que debemos mencionar cuando se habla de la consolidacion de la
musica afroperuana, es Pert Negro. “Cuando se pregunta por la musica negra del Perd, la
gran mayoria de peruanos nombra a Perd Negro, la Unica compafiia de musica y baile
afroperuano que ostenta una historia continua de mas de treinta afios de presentaciones”
(Feldman, 2009, p. 150). Esta agrupacién llevé la muasica y la danza afroperuana a un nivel
mas alto, llego a presentarse en otros paises y tuvo una mayor difusion dentro de los medios
de comunicacion. Como Barros sefiala: “la trayectoria de Perti Negro trastocd con mayor
amplitud y diversidad las distintas capas sociales de su tiempo” (2016, p. 170).

Per Negro nacio por el deseo de seguir preservando las tradiciones musicales
afroperuanas que se habian recuperado hasta la fecha de su fundacion, ademas de tener
presente el afan de enriquecer su cultura. Como Feldman (2009) relata, Pert Negro fue
fundada el 26 de febrero de 1969, siendo cuatro jovenes, entre ellos miembros de la compafiia
de Victoria Santa Cruz, los que dieron vida a este grupo. Dentro de los fundadores estan
Ronaldo Campos, quien tuvo la idea original de la agrupacién gracias a que trabajaba en el
restaurante de musica criolla “El Chalan”, Orlando “Lalo” Izquierdo, Victor Padilla y
Rodolfo Arteaga. La idea de presentarse en uno de los restaurantes mas conocidos en Lima
fue tentadora, y es que como Rigol senala: “La musica y los bailes de ascendencia africana
comenzaban a generar el interés de un publico que los empezaba a conocer y que los percibia
como exoticos y divertidos” (2020, p. 32).

A pesar de que Santa Cruz ya habia trabajado con Nicasio “El Nifio” Regueira, fue
con Per( Negro que este artista cubano logro llegar a tener su maximo aporte hacia la
consolidacion de la musica afroperuana. Y es que Nicasio ayud6 a consolidar el sonido de

Per( Negro, aportando nuevas sonoridades y patrones ritmicos que estan dentro del
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vocabulario percutivo de la musica afroperuana hasta el dia de hoy. Lo que mas resalta del
sonido de Peru Negro actualmente, es su ensamble de percusion, el cual contiene la influencia
caribefia de “El Nifio” Nicasio Regueira: este contiene instrumentos como el cajon,
tumbadoras, bong0, campana, quijada y cajita.

Segun Paredes (2021) la historia de Per Negro se puede dividir en tres fases: la
primera va desde su fundacion en 1969 hasta el afio 1976, la segunda fase abarca desde 1976
hasta el 2000 y la tercera fase va desde el afio 2001 hasta la actualidad; cada una de estas
fases representa un momento importante para el desarrollo de la agrupacion. La primera fase
se dio dentro del gobierno de Juan Velasco Alvarado, y fue una de las méas productivas a
nivel de difusion. Paredes (2021) menciona que el presidente apoyd la integracion cultural y
la promocion de las artes y el folklore durante su gobierno, lo cual beneficié a la agrupacion
de manera significativa; pudieron viajar fuera del pais, realizar investigaciones, ensayar sin
problemas y comprar vestuarios e instrumentos.

Por otro lado, durante la segunda fase ya no se tenia el apoyo del gobierno, y es que el
general Velasco termino su mandato. Paredes (2021) sefiala que durante este tiempo se
centraron en preservar lo que ya habian logrado, una suerte de supervivencia artistica; que
principalmente estuvo sostenida por la creencia de que las tendencias negras se distribuyen
generacionalmente por herencia. Y es aqui en donde aparece el uso de la memoria ancestral,
ya que al igual que Santa Cruz, ellos también rescataron tradiciones musicales por medio de
ella. Pero ademas utilizaron esta memoria para impartir las nuevas tradiciones que se iban
forjando. “El pasado, y qué y como sucedi6 se convierten en esfuerzos colectivos que los
miembros de una comunidad exploran y analizan para lograr una memoria comdn o una
representacion cultural habitual” (Paredes, 2021, p. 76). Este proceso se ha ido dando en

todos los aspectos de nuestra historia, y es que cada vez que un abuelo o padre nos cuenta
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algo de su pasado, esta haciendo uso de la memoria ancestral, buscando asi preservar sus
tradiciones de generacion en generacion.

Por ultimo, la fase tres de esta agrupacion llega marcada por un hecho triste, y es que
el 2001 fallece su principal fundador, Ronaldo Campos de la Colina. Sin embargo, la historia
de Pert Negro no termind ahi, porque con todo lo aprendido en la segunda fase, Rony
Campos se hace cargo de la agrupacion. Paredes (2021) menciona que, bajo la tutela de su
hijo mas joven, el conjunto renové su repertorio: hubo una restauracion del vestuario,
alteraciones en las secuencias ritmicas, introduccién de nuevos instrumentos como la guitarra
eléctrica, la integracion de nuevas practicas de baile; y por si fuera poco, incluye una
nominacion a un Grammy latino por el dlbum “Jolgorio”. No quedan dudas de que Pert
Negro sigue siendo una de las agrupaciones mas importantes de folklore negro en el Perd,
incluso ahora en la actualidad que existen muchas agrupaciones dedicadas a la difusion de la
cultura afroperuana.

1.3.  Elson de los diablos y el festejo

Hablar de géneros musicales es un tema complejo, sobre todo si hablamos del festejo
y el son de los diablos. De Carvalho (2000) define al género musical como:

Un patrdn ritmico sintético, una secuencia de toques de tambor, un ciclo o una
secuencia armonica precisa o, por lo menos, claramente reconocible; es, a
veces, un conjunto de palabras o tropos literarios fijos que combinan con algun
patrdn ritmico particular y con algln tipo concreto de armonia y de
movimiento melddico porque aquellas palabras tropos evocan un determinado
paisaje social, historico, geografico, divino o incluso mental. Todo es un

género musical (2000, p. 126).
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Por lo tanto, un género musical es un todo, ya que esta implicado el aspecto social, la
instrumentacion, la armonia, y la melodia. Actualmente, el festejo es un género musical
afroperuano, y el son de los diablos es una forma musical relacionada al festejo.

El festejo es el genero musical mas conocido de la cultura afroperuana. Santa Cruz fue
uno de los investigadores que dedico su tiempo a profundizar en el estudio de este. La palabra
festejo deriva de la palabra festejar, las letras de estos describen la vida del esclavo, y los
bailes demuestran alegria y jolgorio, es decir, un caracter festivo; adicional a esto, este género
demuestra la destreza percutiva y ritmica presente en el ensamble de percusién (Feldman
2009; Tompkins 2011; Le6n 2015).

Musicalmente hablando el festejo usa el compas compuesto, ya que por lo general
siempre se escribe en 6/8 0 12/8. Pero dentro de esta subdivision ternaria, hay detalles
binarios que hacen mas interesante el lenguaje dentro de la percusion, esto sera explicado en
el analisis del capitulo 2 y 3 de la presente investigacion. Tompkins (2010) sefiala que el
festejo y sus formas derivadas se tocan en un tempo muy vivo de 126 beats por minuto.

Por otro lado, tenemos al son de los diablos, una de las formas musicales mas antiguas
de la musica afroperuana, y que hoy en dia se conoce como un tipo de festejo. Ritmicamente
utiliza el compas de 12/8, al igual gque el festejo, y contiene una danza muy llamativa para el
publico. Tompkins (2011) menciona que estas danzas no fueron limitadas a solo la capital de
Lima, una pintura de Martinez de Compafidn en Trujillo del siglo XVII1 demuestra la
presencia de esta danza por el norte del Per(. Dicha pintura es el registro mas antiguo que se
tiene de la danza, en donde, como se mencioné anteriormente, aparecen los diablos junto al
diablo mayor sosteniendo los instrumentos como la cajita y la quijada de burro. Rocca (2010)
también sefiala que esta danza se practicaba con la finalidad de afirmar y difundir la religién
catdlica, ya que representaba la victoria de la divinidad cristiana sobre los demonios, que eran

representados por los africanos.
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Finalmente, otro de los registros de esta danza se tiene gracias a las acuarelas de
Pancho Fierro. Tompkins (2011) afirma que, al igual que las pinturas de Compafion, Fierro
retratd esta danza en una de sus acuarelas, donde se podia observar a los diablos junto al
diablo mayor tocando los instrumentos como la cajita colgada de la cintura y la quijada de
burro. Todo esto es solo informacion visual acerca de esta forma musical, pero es muy
valiosa, ya que antes de existian las grabaciones de discos, ni mucho menos las grabaciones
audiovisuales. El tema escogido en esta investigacion, en especial el presente en el disco de
Nicomedes Santa Cruz es una grabacion de un pasacalle, en donde se escucha que los diablos
cantan y tocan al ritmo del son de los diablos.

1.4.  Ensamble de percusion: instrumentacion

Dentro de los instrumentos de percusion que son ejecutados en los temas analizados,
tenemos tres idiofonos y un membrandfono. Como explica Tompkins (2011), los idiéfonos
son aquellos que no requieren de una membrana tensada o cuerda para poder sonar, sino que
vibran por si solos al momento de tocarlos. Por otro lado, los membranéfonos, como su
nombre lo refiere, utilizan una membrana tensada para poder producir su sonido. En este
caso, tanto el cajon, la quijada de burro y la cajita, entran en la definicién de idi6éfonos; y las
congas son los membrandfonos.

Para Fernando Urquiaga: “El cajon es sin duda el instrumento musical mas
representativo de la musica afroperuana” (2005, p. 30). Y como refiere Tompkins: “es el
idiofono que ha experimentado el mayor y més difundido uso en el siglo XX (2011, p. 69).
El cajon es ejecutado en la mayoria de los ritmos afroperuanos existentes, en este caso es
usado dentro del festejo (“Mi compadre Nicolas™) y el son de los diablos.

La historia del cajén se remonta al siglo XIX, pero tuvo mas actividad a partir de los
afios cuarenta del siglo XX. “Es importante destacar que a partir de mediados del siglo XX

aparece el cajon acompafiando musicalmente tonderos, cumananas, cuartetas y décimas”
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(Rocca, 2010, p. 79). Rocca, Figueroa y Arteaga (2012) mencionan que existieron tres
modelos de cajon: el primero usado por Francisco Monserrate, el segundo usado por Victor
Arciniega (segunda mitad del siglo XX) vy, el tercero utilizado por Abelardo Vasquez y
Nicomedes Santa Cruz; este Ultimo es de uso vertical y es el que se asemeja al que usamos
actualmente. Rafael Santa Cruz explica que las medidas del cajon son de 30x50 cm de cara 'y
25 cm de fondo aproximadamente, ademas contiene una abertura de 11 cm de diametro en la
parte posterior.

Para la ejecucion de este instrumento, Urquiaga (2005) menciona que el masico debe
sentarse sobre él con las piernas abiertas, dejando de esta manera un espacio libre para poder
percutir la parte frontal del mismo. Ademas, menciona que se tienen dos sonidos: el agudo y
el grave. El primero se produce al tocar la parte superior, y el segundo al tocar la parte
central. (ver anexo 5)

En segundo lugar, tenemos la quijada de burro, instrumento que sera utilizado en el
festejo “Mi compadre Nicolas”, y también sera de suma relevancia dentro las versiones del
tema “Son de los Diablos”. Como Tompkins (2011) menciona, era también conocida
antiguamente como carraca o carachacha, y no es mas que la mandibula inferior de un burro,
mula o caballo a la cudl se le quitara la carne y se le aflojaran los dientes para causar la
vibracion, que es el sonido caracteristico de ella. Rocca, Figueroa y Arteaga (2012) nos
indican que su uso se remonta al siglo XVl y, es un instrumento con doble funcioén, ya que
es tocado con una baqueta'? como raspador y con el pufio. (ver anexo 6)

Este instrumento musical se usa tipicamente en la costa del Peru, y es comin dentro
de las manifestaciones culturales del mismo. “Una resefia de E1 Mercurio Peruano de 1791,

de Martin Comparfion (Concolocorvo), y otra de Alberto Flores Galindo, mencionan que es un

12 Baquetas: “palillos o varillas que se utilizan para percutir tambores y otros instrumentos” (Rocca, Figueroa y
Arteaga, 2012, p. 144).
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instrumento exclusivo de los negros” (Campos, 2010, pp. 145-147). Finalmente, la quijada de
burro es particular del son de los diablos, y su funcién va de la mano con la cajita, ya que han
sido retratadas juntas desde los inicios de esta forma musical. Rocca (2010) sefiala que este
instrumento esta retratado en la estampa 145 de Martinez de Compafién, alla por el ultimo
tercio del siglo XVIII. Es mas, él menciona que dichas estampas representan el aporte de la
iconografia norperuana a la cultura afroperuana.

En tercer lugar, tenemos a la cajita, instrumento ejecutado solo en las versiones del
tema “Son de los Diablos”. Al igual que la quijada de burro, su historia se remonta al siglo
XVIII, cuando Rocca (2010) menciona que fue retratada junto con la quijada de burro en la
estampa 145 de Martinez de Compafidn. Se dice que este instrumento era utilizado
inicialmente como un objeto para recoger la limosna en las misas, lo cual no seria extrafio
asumir, debido a la gran relacion que existia entre los afrodescendientes y la religion
cristiana.

Sobre la forma de la cajita, Tompkins sefiala: “‘es una pequefia caja de madera con una
tapa en bisagra, colgada del cuello del intérprete por una cuerda y suspendida sobre su pecho”
(2011, p. 67). Los sonidos que produce este instrumento son dos, grave y agudo. El sonido
grave se ocasiona con el abrir y cerrar de la tapa con la mano izquierda y/o derecha. Por otro
lado, el agudo se produce al momento de golpear contra el costado de la cajita con una
baqueta o raspador (Tompkins 2011; Campos 2010; Rocca 2010). (ver anexo 7)

El camino de este instrumento en particular ha ido cambiando con el pasar de los
afios, desde ser una herramienta de recoleccion de limosna, a ser uno de los instrumentos
esenciales dentro de la forma musical del son de los diablos. Finalmente, Rocca, Figueroa y
Arteaga (2012) llegan a la conclusion de que, si bien no existe mucha informacién escrita

acerca de las primeras apariciones de la cajita, fue en el siglo XX cuando se reactivé su uso.
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Por otro lado, gracias a las cuadrillas de son de los diablos en Lima, se mantuvo vigente el
uso de esta.

En cuarto lugar, tenemos a las tumbadoras, las cuales son llamadas también por
muchos investigadores y musicos, como congas. Como se menciond anteriormente, estas
pertenecen a la familia de los membrano6fonos, ya que en la parte superior tienen colocado
cuero. Es ahi en donde se toca y se producen las diferentes sonoridades como: open, slap,
palma, dedos, open slap y tapado; todas ejecutadas con las manos golpeando el cuero. (ver
anexo 8)

La historia de las congas en Peru se remonta al siglo XX, cuando estos instrumentos
cubanos entraron a la escena musical limefia gracias a que “El Nifio” Nicasio Regueira,
ayudo a perfeccionar la técnica de ejecucion y ayudo a crear nuevos patrones ritmicos. “En
total siete nuevos instrumentos se incorporaron gradualmente al repertorio musical de los
afroperuanos” (Rocca et al., 2012, pp. 79-84). Las congas o tumbadoras, el bongo, la clave,

cencerro, el guiro y las maracas fueron algunos de ellos.

el
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Capitulo 2. Analisis comparativo del tema “Mi Compadre Nicolas”

2.1. Informacién general

En el presente capitulo, se presentan los resultados del proceso de transcripcion y
analisis del tema “Mi Compadre Nicolas”, en sus versiones de 1971y 1974. Tomando en
consideracion que los instrumentos que se analizan son membrandfonos e idiofonos de
afinacion indeterminada, pertenecientes a la familia de percusion, se presentan las siguientes
leyendas con los simbolos y ubicaciones de los golpes sonoros esenciales de cada
instrumento:

Figura 1

Leyenda: Cajon

1: Golpe agudo
2: Ghost Note?®
3: Golpe grave

Nota: Elaboracion personal.

Figura 2

Leyenda: Quijada

T Qe
B )

||

1: Dientes > raspado abajo
2: Dientes - raspado arriba
3: Golpe grave (pufio)

Nota: Elaboracion personal.

13 Ghost note: “A weak note, sometimes barely audible, or a note that is implied rather than sounded” [Una nota
débil, a veces apenas audible al oido, 0 una nota que esta implicita en vez de sonar] (Oxford University Press,
2022).
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Figura 3

Leyenda: Congas

1 2

11 r
i

VI
R L-EES
= «

1: Golpe abierto conga 4: Golpe palma?®

2: Golpe abierto tumba 5: Golpe dedos 1©

3: Golpe slap®’
Nota: Elaboracién personal.

Otro de los elementos que se necesita para entender las transcripciones en su totalidad,
es saber con qué indicador de compas se esta trabajando. En este caso se ha elegido trabajar
utilizando un compaés cuaternario con subdivision ternaria, tradicional de la musica
afroperuana, que es el compas de 12/8.

2.1.1. Estructura de los temas e instrumentacion del ensamble de percusién

La instrumentacion del ensamble de percusién en cada version del tema es la
siguiente:
Tablal

Leyenda sobre la instrumentacion del ensamble de percusion en “Mi Compadre Nicolas”

Instrumentos Versién de 1971 Versién de 1974
Versiones (Nicomedes Santa Cruz) (Perd Negro)
Cajon X X
Quijada X X
Congas X

14 Golpe abierto conga y tumba: como su nombre lo sugiere, es un sonido abierto que se genera al golpear el
parche o cuero de la conga/tumba con los dedos y la mitad de la palma. Este golpe se realiza al borde del parche,
el dorso de la mano queda al aire.

15 Golpe palma: sonido seco que se genera al dejar caer la palma de la mano sobre el parche o cuero de la conga.
16 Golpe dedos: sonido seco que se genera al golpear el parche o cuero de la conga con los dedos de la mano,
pero dejando el dorso de la mano pegado al parche.

7 Golpe slap: golpe que se genera al golpear el parche o cuero de la conga con la yema de los dedos (indice,
medio, anular y mefiique) y el dorso de la mano como apoyo, se forma una pequefia cueva en la palma de la
mano. Este golpe se realiza al borde del parche, pero toda la mano queda dentro del parche.
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2.1.1.1. “Mi Compadre Nicolas” (version 1971). Esta version fue presentada por
Nicomedes Santa Cruz en su disco Los Reyes del Festejo, interpretada por la agrupacion
Abelardo Vasquez y los Vasquez. A continuacion, como un primer acercamiento al tema, se
mostrara la estructura de este:
Figura 4

Estructura del tema “Mi Compadre Nicolas” (Nicomedes Santa Cruz, 1971)

Mi Compadre Nicolds

Estructura

Nicomedes Santa Cruz

Los Reyes del Festejo 1971
=126

Intro Llamado de Guitarra Verso 1
2 3. 3. . b3 N A N [ 8 |
w_f—*—‘—f‘_l' |y T H? T | |
2% Interludio de Guitarra Verso 2 Pre-Coro
\ A N 8 N |l
%= T 1 " r 1 " r w 1 'H
Coro Intro Interludio de Guitarra
" il iy [ 8 el A l
wT 1 "‘ T 1 '“ r 1 H
67 Verso 2 Pre-Coro Coro Coro Final
: 8 el L A Wl
H+ I 4@ T |

Nota: Elaboracién personal.

Como se observa en la figura 4, el tempo de esta version es negra con puntillo igual a
126 bpm*® y comienza con una anacrusa'® que es ejecutada por la guitarra. La forma del tema
cuenta con introduccién (intro), verso 1y 2, pre-coro y coro. Dentro de esta forma, es
resaltante el llamado® de la guitarra, que significa el cambio de seccion, como se aprecia en
la figura 4, de la introduccién al verso 1 llama la guitarra, asi como del verso 1 al verso 2.
Esta particularidad se repite cuando se presenta el motivo de la introduccién por segunda vez,

donde la guitarra vuelve a llamar para pasar al verso 2.

18 Bpm: “beats per minute” (pulsos por minuto)

19 Anacrusa: “The impulse that immediately precedes — and anticipates — the downbeat of a bar is called the
Upbeat” [El impulso que precede inmediatamente — y anticipa — al primer tiempo de un compas, se llama
anacrusa] (Oxford University Press, 2022).

20 Llamado: extracto del tema que antecede a una nueva parte de este.
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Un punto mas para tener en cuenta en lo que respecta a la estructura es la cantidad de
compases que conforman cada parte; todas las secciones contienen compases pares, a
excepcion de la introduccién ya que comienza con una anacrusa que es completada con el
corte final. Los interludios de guitarra son de 4 compases Yy los coros también contienen 4
compases.

2.1.1.2. “Mi Compadre Nicolas” (version 1974). Esta version fue presentada en uno
de los primeros discos de la agrupacion Pert Negro, titulado Son de los Diablos, en el afio de
1974. A continuacion, como un primer acercamiento al tema se mostrara la estructura de este:
Figura 5

Estructura del tema “Mi Compadre Nicolas” (Peru Negro, 1974)

Mi Compadre Nicolds

Estructura

Perii Negro

Son de los Diablos 1974
=150

Intro Llamado de Guitarra Verso 1

nl2 » & | 7 Ly I i 8 |

L1 8 L [ o] | r 1 ” T 1 Ly 1 -‘I
19 Interludio de Guitarra Verso 2 Pre-Coro Coro

ny 2 i 8 Al 10 i 8 Al

LI, 1 “ 3 il ” T T H T 1 ”
47 Intro Llamado de Guitarra Verso 1 Interludio de Guitarra

W 8 i 2 i | 8 i 2 L

LLE 1 ” T 1 Oy 1 “ T T "
1 Verso2 Pre-Coro Coro Coro final

8 o] ,
1 10

o ot
Nota: Elaboracion personal.

Como se aprecia en la figura 5, esta version sostiene un tempo distinto a la
version anterior, ya que es mas rapida; siendo este, negra con puntillo igual a 150 bpm y
comenzando con una anacrusa de dos compases que es interpretada por la guitarra, a manera
de llamado para que el resto de los instrumentos se sumen al tema. La forma cuenta con
introduccién, verso 1y 2, pre-coro y coro. La guitarra cumple un rol especifico, el de llamar
para cambiar de seccion, en este caso de la introduccion al verso 1, y del verso 1 al verso 2.
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En lo que respecta a la cantidad de compases que conforman cada seccion, el nimero es par a
excepcion de la Intro, ya que comienza con una anacrusa. Los interludios de guitarra son de 2
compases Y los coros son de 8 compases, y en esta version el verso 1y 2 son repetidos en la
segunda parte del tema.
2.2.  Andlisis musical

El sistema que se utilizara para analizar las frases ritmicas que interpreta cada
instrumento, estd basado en el desglose de cada patron en motivos. En el caso de estos temas,
todos los patrones cuentan con dos motivos. Por lo tanto, se le asignara una letra a cada uno
de los motivos (a, b, c), y sus respectivas variaciones tendran por nombre la misma letra mas
un signo de puntuacion (a’, b*, ¢”’).

En este capitulo, como se refirio anteriormente, se analizaran dos versiones del tema
“Mi Compadre Nicolas”, en las que se utilizan tres instrumentos: el cajén, la quijada y las
congas. Al cajon y la quijada en la primera version, se le asignaran las letras a— by A — B,
respectivamente. En la segunda variacion, el cajon y la quijada tendran las letrasc —dy C —
D, respectivamente; y las congas seran | y m.
2.2.1. Cajon

Dentro de la version que es presentada en el disco de Nicomedes Santa Cruz, el cajon
es el instrumento que resalta desde que empieza el tema. El patron base que realiza es el
siguiente:
Figura 6

Patrdn base de cajén (Santa Cruz, 1971)

| p— b
Cajénd#&—ﬂ:a N — I — —t |
Nota: Elaboracion personal.

Este patron realizado por el cajon es el que sostiene a la percusion, y sera llamado

“patron base”. Se observa en la figura 6 que este patron se divide en dos partes, la primera a,
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conformada por los dos primeros pulsos, es ejecutada en el registro grave del cajon y contiene
un flam?* en la primera corchea del primer pulso. Y la segunda b, conformada por el pulso
tres y cuatro del compaés, es tocada en la parte aguda del cajon.

La primera variacion de este patron se encuentra en la introduccion del tema, y se
resalta la ejecucion de ghost notes por parte del percusionista.

Figura7

Primera variacién del patrén base de cajon (Santa Cruz, 1971)

2

Nota: Elaboracidn personal.

Como se aprecia en la figura 7, en el segundo pulso del compaés se introduce una
nueva figura musical, el dosillo?, esta se suele utilizar cuando se pretende romper con la
subdivision ternaria y es muy comun dentro de la musica afroperuana. La finalidad de esta
figura es crear variedad dentro del patron base de cajon y, a la vez formar una dualidad entre
la subdivision binaria y ternaria.

Dentro de la versién de Pert Negro, el cajon también cuenta con un patrén base sobre
el cual se van a generar diferentes variaciones.

Figura 8

Patron base de cajon (Peru Negro, 1974)

LI NP 1 i L P M

Nota: Elaboracion personal.

21 Flam: “The flam is a two-note pattern consisting of a principal note preceded by a grace note” [El flam es un
patron de dos notas, que consiste en una nota principal precedida por una nota de gracia (una nota de adorno)]
(Oxford University Press, 2022).

22 Dosillo: Es un grupo de dos notas que tienen la misma duracion, dichas notas son tocadas en el tiempo en el
que se deberian tocar tres notas.

33



El patron base que el cajon realiza durante todo el tema se puede apreciar en la figura
8. Este sera dividido en dos partes, al igual que el patron base de la version de Nicomedes
Santa Cruz, la primera parte conformada por los dos primeros pulsos del compas (c) y la
segunda parte conformada por los pulsos 3y 4 del compas (d). Al igual que el patron base de
la version de 1971, en esta version también se hace uso de las dos sonoridades del cajon
(grave y agudos), creando asi una sensacion auditiva de cadencia y consolidacion ritmica.

La primera variacion de este patron se encuentra en la introduccién del tema. En la
que nos muestra y presenta el uso de una apoyatura?® triple.

Figura 9

Primera variacién del patrén base de cajon (Perd Negro, 1974)

E-L P P A

Nota: Elaboracién personal.

Como se observa en la figura 9, la apoyatura triple es utilizada para agregar un nuevo
detalle ritmico al patrén base de cajon, este adorno es utilizado en la parte ¢ .

Por otro lado, otra de las diferencias sonoras mas notorias es la inclusion de breaks?
dentro de la introduccidn de la primera version del tema, estos van junto con la melodia que
Ileva la guitarra, a diferencia de la introduccion de la segunda version del tema, en la cual no
se realizan breaks, pero si una sdlida base es tocada en toda la introduccion. Ademas, estas
particularidades son realizadas por todo el ensamble de percusion, en este caso, la quijada

también los realiza.

23 Apoyatura: “As a melodic ornament, it usually implies a note one step above or below the main note” [Como
adorno melddico, generalmente hace referencia a una nota por encima o por debajo de la nota principal] (Oxford
University Press, 2022).

24 Break: Parada obligatoria, que realizan los instrumentos dentro del tema, cuando la musica lo requiere.
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Figura 10

Transcripcion de la linea de cajon en la introduccion (Nicomedes Santa Cruz, 1971)

N B T B
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Nota: Elaboracidn personal.

En el caso del cajon, se puede observar en la figura 10 que al comenzar los compases
2y 4, apoya los cortes de la guitarra con un flam. Ademas, en los compases 3, 5,6y 7, el
cajon hace uso de la primera variacion del patrén base, lo cual agrega mas variedad sonora al
patron.

Ademas, durante el interludio de guitarra presente en la primera parte del tema, es
ejecutada la segunda version del patrén base. Estas secciones las realiza la guitarra con una
melodia en especifico, y el cajon acompafia esa melodia con un cambio de patrén ritmico.

Figura 11

Segunda variacion del patrdén base de cajon (Santa Cruz, 1971)

Interludio de Guitarra

a” a
Cajon 2

Nota: Elaboracion personal.

Se observa en la figura 11 que la segunda variacion esta basada en tocar los dos
primeros pulsos del patrén base (a), con una ligera modificacion. Esta modificacion (a ),
consiste en que no toda la primera parte sera ejecutada en la parte grave del cajon, sino que se
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agregara también la parte aguda. Este motivo a’’ serd interpretado en los 4 compases del
interludio de guitarra.

Retornando a la introduccion de la version de 1974, tenemos otra interaccion dentro
del ensamble.

Figura 12

Transcripcion de la linea de cajon en la introduccion [segunda parte] (Perd Negro, 1974)

G d
Cajin ity Ay L dy A }.TJ,M—J’—'D.? i, |

2da Vez Intro

Nota: Elaboracién personal.

En el caso del cajon, como se aprecia en la figura 12, el patron que se ejecuta va
variando y agregando nuevos detalles ritmicos a lo largo del tema. En el caso del segundo
compas, nos volvemos a encontrar con la primera variacion del patron base, y a partir del
compas 3y 4, la ejecucién del cajon va agregando ghost notes y apoyaturas triples.

Para continuar, comenzaremos a exponer lo encontrado en las secciones de los versos,
pre-coro y coro, en las cuales se pudieron notar las siguientes variaciones ritmicas que
explicaremos a continuacion.

En la version de 1971, dentro del verso 1 podemos observar que se ejecuta la tercera
variacion del patron base de cajon.

Figura 13

Tercera variacion del patron base de cajon (Santa Cruz, 1971)

a b’

Nota: Elaboracién personal.
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Esta variacion, como se observa en la figura 13, es una combinacion entre el patron
base y su primera variacion. El motivo a es igual a la primera parte del patron base, y el
motivo b’ tiene similitud con la segunda parte de la primera variacion del patron base.

Ahora, durante las diferentes secciones del tema, los patrones de cajon van siendo los
mismos, es decir, se ejecutan las primeras tres variaciones mostradas lineas arriba. Siendo la
excepcion el pre-coro, ya que esta seccién muestra un nuevo break tocado por la percusion y
por los cantantes a la vez.

Figura 14

Extracto del patrén de cajon en el pre-coro (Santa Cruz, 1971)

cajanhM\J. S HE—D—H

Nota: Elaboracién personal.

Se puede ver en la figura 14 que el break se da en el compas 6 del pre-coro, y consiste
en seguir a los coros con la misma ritmica que ellos realizan.

En la version de 1974, a partir de las secciones del verso, pre-coro y coro, vamos a
encontrar cuatro variaciones mas del patron base realizado en la introduccién del tema.
Ademas, una notable diferencia con la version de 1971 es que los breaks son usados a partir
del verso 1y no en la introduccién como en la versién anterior.

El primer break se realiza en el verso 1, coincide con el fraseo y letra que el cantante
interpreta, ademas este es realizado por todos los instrumentos presentes en el ensamble
(guitarra, cajon, quijada, congas y voz).

Figura 15

Transcripcion de la linea de cajon en el verso 1 (Pert Negro, 1974)

3
Caion [ty 2y Ty b BT A

Nota: Elaboracién personal.
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Se puede notar en la figura 15, que en el compas 3 del verso 1 se presenta el primer
break realizado por el cajon, este es tocado en la parte aguda del mismo y es reforzado con
una apoyatura triple.

El segundo break del tema ya no sigue a la linea que realiza la voz, sino que ejecuta
las figuras ritmicas que son tocadas por la guitarra.

Figura 16

Transcripcion de la linea de cajon en el interludio de guitarra (Perd Negro, 1974)

Interludio de Guitarra Verso 2

FrrPnrivn Pl WYy Sm Pl PR -

Nota: Elaboracidn personal.

Como podemaos ver en la figura 16, en el Gltimo tiempo del primer compaés del
interludio de guitarra, el cajon comienza a seguir la linea de la guitarra, y continuara asi hasta
el primer compés del verso 2. Dentro de este break se introduce un nuevo adorno ritmico, un
trémolo?® de corchea, el cual agrega una nueva sonoridad a la linea de cajon que esta siendo
ejecutada desde el inicio del tema. Ademas, es usado solo en esta version del tema, ya que en
la versién anterior no hay uso de trémolos en la linea de cajon.

Por Gltimo, el tercer break es ejecutado en la seccion del pre-coro, y al igual que el
primer break sigue la linea de la voz.

Figura 17

Transcripcion de la linea de cajon en el pre-coro (Pert Negro, 1974)

BT eyt ), A,

Nota: Elaboracion personal.

25 Trémolo: es la ejecucion de una o mas notas de manera rapida y continua.
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Vemos en la figura 17 que el break es ejecutado con golpes simples en el cajon, a
diferencia de los otros que utilizaron recursos como la apoyatura y el trémolo.

La segunda variacion del patron base de cajon se encuentra en el pendltimo compés de
la primera vuelta del verso 1.

Figura 18

Segunda variacion del patron base de cajon (Perd Negro, 1974)

Nota: Elaboracién personal.

Como se observa en la figura 18, tenemos dos nuevos motivos, ¢’y d’’. Dentro de
estos dos motivos se hace uso de ghost notes y se utilizan ambas sonoridades del cajén. En el
motivo ¢’ se tocan cada una de las corcheas, a diferencia del patron base en el que hay dos
silencios. Y el motivo d’’, que encuentra puntos de similitud con el motivo d, con la Gnica
diferencia de que se agregan ghost notes en la primera parte de este.

Esta variacion es ejecutada en la segunda repeticion del verso 1, pero esta vez sin
ghost notes. Y también sera repetida en el quinto compas del verso 2, con el uso de ghost
notes en el motivo ¢’

Figura 19

Patrones derivados de la segunda variacion del patron base de cajon (Perd Negro, 1974)

W dId), [, ) Jddd), dd,

Nota: Elaboracion personal.

La tercera variacion del patron base de cajén se encuentra en el verso 2.
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Figura 20

Tercera variacion del patron base de cajon (Perd Negro, 1974)

}—H—M* '}‘dz'}‘J'

Observamos en la figura 20 que este patrén consta de dos motivos, ¢* y d. El motivo d

Nota: Elaboracidn personal.

contiene similitudes con el patrén base presentado lineas arriba, sin embargo, el motivo c*
presenta una ligera diferencia. En c* se hace uso del flam en la primera corchea, agregando
una nueva sonoridad al patron base de cajon.

Esta variacién también es ejecutada en el tltimo compas del pre-coro, pero esta vez
sin el flam del primer golpe agudo.

Figura 21

Patrén derivado de la tercera variacion del patron base de cajon (Peru Negro, 1974)

La cuarta variacion del patron base de cajon, se encuentra en el segundo compas de la

Nota: Elaboracion personal.

primera repeticion del verso 1.

Figura 22

Cuarta variacion del patrén base de cajon (Pert Negro, 1974)

I, .
Nota: Elaboracion personal.
Como se observa en la figura 22, esta variacion consta de dos motivos, c¢° y d. El
motivo d es igual al del patron base, pero el motivo c® presenta dos cambios significativos: se
hace uso de la apoyatura triple en el primer golpe del patrén, y se tocan todas las corcheas en

la parte grave del cajon.
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Al igual que las demas variaciones, este patron también es usado mas adelante en el
verso 1y en el pre-coro. Con ligeras modificaciones, como el uso de ghost notes y cambios
sutiles en la sonoridad del patron.

Figura 23

Patrones derivados de la cuarta variacion del patron base de cajon (Perd Negro, 1974)

L innlesPPRPR )\, innBnn P PR S

Nota: Elaboracion personal.

La quinta y dltima variacion del patrén de cajon se encuentra en el cuarto compaés del
Verso 2.

Figura 24

Quinta variacion del patrén base de cajon (Pert Negro, 1974)
c+ 4 5 g*
7, ddd

Se puede apreciar en la figura 24 que este patron consta de dos motivos, c+ y d*. Esta

Nota: Elaboracién personal.

variacién es usada como un recurso sonoro que rompe con la subdivision ternaria que se
venia ejecutando hasta ahora, sobre todo en el motivo c+. En €l se introduce el uso del
cuatrillo®® y el dosillo, estas dos nuevas figuras musicales significaran un cambio en la
métrica del tema, como se refiri6 anteriormente. En lo que respecta al motivo d*, se hace uso
de ghost notes, pero teniendo como base al motivo d.

Finalmente, algo que resalta dentro de la linea de cajon tocada en la versién de 1974,

es que se toca un patron conocido hoy en dia como, patron de inga?’. Este es ejecutado en el

26 Cuatrillo: grupo de cuatro semicorcheas que equivalen a tres corcheas dentro del compas de 12/8.
27 Ingé: forma musical afroperuana proveniente del festejo, de caracter festivo.
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pre-coro Yy en el coro, con la finalidad de crear variedad ritmica dentro de las secciones mas
fuertes del tema.

Figura 25

Patrén de ingé (Peru Negro, 1974)

Nota: Elaboracién personal.

Al observar la figura 25, notamos que estos patrones de inga son ejecutados de
diversas maneras. Las diferencias son minimas, como cambios en algunas figuras ritmicas y
cambios en la sonoridad que se toca.

2.2.2. Quijada

En lo que respecta a la quijada, en la primera version del tema, durante los primeros 4
compases de la introduccién no se ejecuta un patrén ritmico, sino que va entrando de una
manera libre y escalonada dentro de la base que ya viene interpretando el cajon. Ademas, que
no utiliza el raspado de los dientes, solo la parte grave del instrumento, a manera de enfatizar
los golpes mas importantes de la melodia en esta seccion del tema.

Figura 26

Transcripcion de la linea de quijada en la introduccion (Nicomedes Santa Cruz, 1971)

T S SR SR S I S S S S K S 2 I 20 I E S0 I S
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Nota: Elaboracion personal.
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Como se observa en la figura 26, durante los primeros 4 compases la quijada enfatiza
los breaks que ya viene realizando el cajon y el resto de instrumentos, y va mostrando el
instrumento de forma gradual. A partir del compas 5, se presenta lo que vendra a ser el patrén
base de quijada. Este patron sera divido en dos partes, el motivo Ay el motivo B, los cuéles
seran explicados mas adelante.

Durante el interludio de guitarra, la quijada ejecuta la primera variacion del patron
ritmico base, este patron es repetitivo, a manera de imitar la linea melddica de la guitarra.

Figura 27

Primera variacion del patrén base de quijada (Nicomedes Santa Cruz, 1971)
BLV ¢ 4 BLy + V¥ ?
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Nota: Elaboracién personal.

Como se ve en la figura 27, este compas consta de un motivo que es repetido dos
veces = B1, el motivo B1 es la primera parte del motivo B que se encuentra en el patrdn base
mostrado anteriormente.

A medida que el tema va avanzando, se presenta la segunda variacion del patron base.
Este patron consta de dos compases que siguen a la linea de la melodia y a los breaks que
realiza el cajon.

Figura 28

Segunda variacion del patron base de quijada (Nicomedes Santa Cruz, 1971)
A S
Ay1 Ayz ] A ] A B

Quijada [T~ 7 Y o o 7 o o 7 |

Nota: Elaboracion personal.

Se puede observar en la figura 28 que la Unica diferencia entre el patron base y su
segunda variacion es el motivo A, el cual presenta una ligera modificacion y por eso sera

denominado 4. El motivo 4’ a su vez sera dividido en dos partes, 4’1 y A’2, la segunda parte
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A’2 es igual a la primera parte del motivo B, ya que se ejecuta utilizando los dientes y la parte
grave de la quijada, lo cual genera una sonoridad variada dentro del patron base. Ademas,
esta segunda variacion es la que va a derivar en la tercera variacion del patron base.

Figura 29

Tercera variacion del patron base de quijada (Nicomedes Santa Cruz, 1971)

A* byt
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Nota: Elaboracion personal.

La tercera variacion del patron base de quijada, como se observa en la figura 29, es
similar a la segunda variacion, la tnica diferencia se encuentra en el motivo A*. La parte A*1
comienza con un silencio de negra con puntillo, a diferencia de la segunda variacion que
realizaba un golpe en la parte grave de la quijada en ese lugar.

Estas dos variaciones, la segunda y la tercera, son las que se usaran con mas
frecuencia a lo largo del tema, ya sea en los versos o en el coro. La excepcion se viene a dar
en la seccion del pre-coro, al igual que el cajon, la quijada ejecuta el nuevo break que se crea
en dicha seccion.

Figura 30

Extracto del patrén de quijada en el pre-coro (Santa Cruz, 1971)
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Nota: Elaboracion personal.

Como se puede apreciar en la figura 30, el break se da en el compas 6 del pre-coro, y
lo resalta golpeando la parte grave de la quijada. Luego del break, la base vuelve a
presentarse como se explicé lineas arriba.

Dentro de la version de Peru Negro, la quijada ya no es interpretada de forma libre, el

patron que ejecuta llena y complementa la base de cajon que se mostré lineas arriba.
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Figura 31

Extracto de la linea de quijada en la introduccién (Pert Negro, 1974)
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Nota: Elaboracion personal.

Ahora, el patron base de quijada es ejecutado en la parte del llamado de guitarra que
esta luego de la introduccion del tema. Su particularidad es que es constante durante los
cuatro pulsos del compés, utilizando de manera efectiva la sonoridad de la quijada.

Figura 32

Patron base de quijada (Peru Negro, 1974)
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Nota: Elaboracion personal.

Podemos apreciar en la figura 32 que este patron sera dividido en dos motivos
constantes, C y D. En ambos motivos solo es utilizada una sonoridad de la quijada, que es el
raspado de dientes, tanto para arriba como para abajo.

La primera variacion del patron base de quijada, se encuentra en el segundo compas
del verso 1, y esta sera repetida constantemente a lo largo del tema.

Figura 33

Primera variacion del patrén base de quijada (Pert Negro, 1974)

C A D’
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Nota: Elaboracion personal.
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Como se puede apreciar en la figura 33, tenemos dos motivos, Cy D’. La nueva
sonoridad de este patron se encuentra en el segundo motivo, D’, ya que introduce el golpe
grave de pufio.

La segunda variacion se encuentra en el séptimo compas del verso 1.

Figura 34

Segunda variacion del patrén base de quijada (Pert Negro, 1974)

(0% D’
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Nota: Elaboracién personal.

Este patron cuenta con dos motivos (C’y D), al observar la figura 34, notamos que
ambos son iguales ya que contienen las mismas figuras ritmicas y las mismas sonoridades.

La tercera variacion del patron base de quijada se encuentra en el cuarto compas del
verso 1. Este nuevo patrdn es unico de esta seccion del tema, ya que no sera utilizado mas
adelante.

Figura 35
Tercera variacion del patrén base de quijada (Pert Negro, 1974)

c* D’1,\¢,\
) o | L VI

Como podemos ver en la figura 35, el motivo D’ es igual al anteriormente

Nota: Elaboracion personal.

mencionado. Sin embargo, el motivo C* introduce una nueva sonoridad a la linea de quijada,
ya que hace uso del silencio de negra con puntillo en el primer tiempo del compas.
La cuarta variacion se encuentra también en el verso 1, pero esta en el tltimo compas

de la primera repeticion de este.
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Figura 36
Cuarta variacion del patron base de quijada (Perd Negro, 1974)

(0% D*

Nota: Elaboracion personal.

Se puede observar en la figura 36 que se utiliza el motivo C’ mencionado
anteriormente, pero el segundo motivo (D*) es diferente. En él podemos observar que se hace
uso de dos contratiempos?® seguidos en el pulso 3 y 4 del compas, creando asi una nueva
sensacion ritmica en la linea de la quijada.

Esta variacion es utilizada también en el verso 2, pero con la ligera modificacion de
no tocar el primer pulso del compas.

Figura 37

Patrén derivado de la cuarta variacion del patron base de quijada (Pert Negro, 1974)

vy

Nota: Elaboracién personal.

La ultima y quinta variacion del patrén base de quijada se encuentra en el segundo
compas del verso 2, y es parecido a la variacion nimero cuatro mencionada anteriormente.

Figura 38

Quinta variacion del patrén base de quijada (Pert Negro, 1974)

Co \!1\ D*|
ﬁ?m??‘ —o

Nota: Elaboracion personal.

28 Contratiempo: este se genera cuando hay un silencio en ciertas partes del compas que normalmente son
acentuadas (pulso fuerte).

47



Se puede apreciar en la figura 38 que el motivo D* es igual al presentado en la
variacion numero cuatro. Sin embargo, lo nuevo se encuentra en el motivo C°, este imita la
sonoridad y la ritmica del motivo c presente en el patron base de cajon. Esto demuestra la
conexion que existe entre los patrones que realiza el cajon junto con los de la quijada.

En cuestion de los tres breaks que realiza el cajon y que fueron presentados lineas
arriba, la quijada apoya el segundo y tercer break (ver anexo 2).

2.2.3. Congas

Una de las principales diferencias sonoras entre ambas versiones es la
instrumentacion, ya que en la version de Perdl Negro que estamos analizando, se hace uso de
las congas. Este membrandfono va a aportar una nueva sonoridad al ensamble de percusion

que se conocia hasta antes de Per Negro, y ayudara en la consolidacion del mismo.

Figura 39
Transcripcion de la linea de congas en la introduccién [Patron base de congas] (Pert Negro, 1974)
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Nota: Elaboracion personal.

Como se observa en la figura 39, en el primer compaés se toca el patron base del cuél
se van a ramificar sus diferentes variaciones. Dicho patron utiliza casi todas las sonoridades
de la conga, como son el slap y el golpe de palma. Ahora, este sera dividido en dos motivos (I
y m), ambos contienen las mismas figuras ritmicas y se ejecutan con las mismas sonoridades.

La primera variacion del patron base de congas es interpretada, tambien, en la
introduccion del tema, en este caso en el compas nimero tres. Como podemaos ver en la figura

39, se tienen dos motivos, I* y m*. En ambos motivos se realizan las mismas figuras ritmicas
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que en el patron base, sin embargo, lo que cambia es la sonoridad. En I*, la primera negra con
puntillo es cambiada por un sonido open en la conga y en m*, en el cuarto pulso del compas
se cambia el slap por un sonido open en la conga.

Esta variacion presenta tres patrones derivados, los cuales se encuentran en las dos
primeras repeticiones del verso 1.

Figura 40

Patrones derivados de la primera variacion del patron base de congas (Perd Negro, 1974)

. Sp S Sp S. Sep
_r L-j;f L.'f‘_i - ?—r —
Sp S, P
8 Yy 8
7 T i

>

Nota: Elaboracién personal.

Como se observa en la figura 40, la mayoria de los cambios entre estos patrones son
las sonoridades, las figuras ritmicas generalmente permanecen de la misma manera. A
excepcion del tercer patrén, que cambia la primera negra con puntillo por dos corcheas.

La segunda variacion del patron base de congas se encuentra en el compas dos del
verso 1, dicho patron presenta cambios en la ritmica y sonoridad.

Figura 41

Segunda variacion del patrén base de congas (Perd Negro, 1974)
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Nota: Elaboracion personal.

Como podemos observar en la figura 41, este patron esta conformado por dos
motivos, I* y m’. El primer motivo I* es igual al primer motivo de la primera variacion del

patron base, y el motivo m’ presenta dos cambios significativos. EI primer cambio es ritmico,
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ya que en el ultimo pulso del compaés se ejecuta una negra con puntillo, en vez de las dos

corcheas. El segundo cambio es en la sonoridad, el motivo m’toca dos golpes open, tanto en

la conga como en la tumba.

La segunda variacion presenta tres patrones derivados, se encuentran en el verso 1y

en el pre-coro. La diferencia entre estos patrones esta en la sonoridad, mas no en lo ritmico.

Figura 42

Patrones derivados de la segunda variacion del patron base de congas (Pert Negro, 1974)
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Nota: Elaboracién personal.

Estos tres patrones derivados que podemos observar en la figura 42 demuestran lo
mencionado anteriormente, el cambio en las sonoridades.

La tercera y Gltima variacion del patron base de congas se encuentra en la segunda
repeticion del verso 1, y dicho patrén presenta cambios ritmicos y sonoros.
Figura 43

Tercera variacion del patrén base de congas (Peru Negro, 1974)
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Nota: Elaboracion personal.

Como se observa en la figura 43, esta variacion contiene dos motivos, 1I’” y m”’. Estos

dos motivos ejecutan las mismas figuras ritmicas en sus primeros pulsos, pero la diferencia

esta en la sonoridad. En el motivo /’” se utiliza la conga y en el motivo m "’ se utiliza la

tumba.
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Ahora, como se menciono anteriormente, la version de 1974 presentaba los breaks a
partir del verso 1. Los breaks que realiza la conga, son parecidos a los que realiza el cajon,
los cuéles fueron explicados lineas arriba.

El primer break se realiza en el verso 1, como se menciond anteriormente, coincide
con el fraseo y letra que el cantante ejecuta.

Figura 44
Transcripcién de la linea de congas en el verso 1 (Per( Negro, 1974)
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Nota: Elaboracién personal.

El segundo break del tema ya no sigue a la linea que realiza la voz, como se menciond
anteriormente, sino que sigue las figuras ritmicas que son tocadas por la guitarra.

Figura 45

Transcripcién de la linea de cajon en el interludio de guitarra (Pert Negro, 1974)
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Nota: Elaboracién personal.

Al observar la figura 45, notamos que se utiliza el trémolo como adorno ritmico para
reforzar el break, al igual como lo hacia el cajon.
Por ultimo, como se menciond anteriormente, el tercer break es ejecutado en la

seccion del pre-coro, y al igual que el primer break sigue la linea de la voz.

Figura 46

Transcripcién de la linea de cajon en el pre-coro (Pert Negro, 1974)
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Nota: Elaboracién personal.
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Al observar la figura 46, notamos que solo se ha utilizado una sonoridad para ejecutar
este break, y esa es el slap en la conga.

Es perceptible que, las diferencias mencionadas anteriormente, demuestran que el
ensamble de percusion tuvo roles diferentes dentro de estas dos versiones del tema. Por un
lado, dentro de la version interpretada por Abelardo Vasquez y los Vasquez la percusion es
netamente de acompafiamiento. Por otro lado, dentro de la version de Pert Negro la
percusion adopta un rol mas protagonico, las bases que son ejecutadas demuestran la variedad
sonora que posee cada instrumento. Ademas, se demuestra la destreza que posee cada
integrante de Peru Negro al ejecutar su instrumento, la sonoridad del ensamble suena

consolidada.
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Capitulo 3. Analisis comparativo del tema “Son de los Diablos”
3.1. Informacién general

El son de los diablos es uno de los géneros mas antiguos dentro de la cultura
afroperuana, una de las primeras referencias se encuentra en las acuarelas de Pancho Fierro.
Campos (2010) nos dice que lo Unico que se sabia acerca del son de los diablos se sacaba de
las acuarelas de Pancho Fierro (1807-1879). Sin embargo, alrededor de los afios veinte, un
grupo de bailarines paseaba por las calles de Lima en pintorescas cuadrillas acompariadas de
la quijada de burro, cajita y la guitarra, y ademas iban al acompasado grito de “Juuuuh!...”,
“diablo!...”, “juuuh!...”.

En el presente capitulo, se presentan los resultados del proceso de transcripcion del
tema “Son de los Diablos”, en sus versiones de 1971y 1974. Para ayudar en el proceso de
lectura de las transcripciones musicales, se exponen las siguientes leyendas con los simbolos
y ubicaciones de los golpes sonoros esenciales de cada instrumento utilizado en el ensamble
de percusion:

Figura 47

Leyenda: Cajon
1 2 3

—

1: Golpe agudo
2: Ghost Note

3: Golpe grave

Nota: Elaboracion personal.
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Figura 48

Leyenda: Quijada

T 9=
-9

1: Dientes - raspado abajo
2: Dientes - raspado arriba
3: Golpe grave (pufio)

Nota: Elaboracién personal.
Figura 49

Leyenda: Cajita

- J.

1: Tapa

2: Cuerpo de la cajita tocado con mazo

Nota: Elaboracién personal.

Al igual que en el tema “Mi Compadre Nicol&s”, las transcripciones del ensamble de

percusion de estos temas utilizan el compas cuaternario con subdivisién ternaria, es decir, el

compaés de 12/8.

3.1.1. Estructura de los temas e instrumentacion del ensamble de percusion

La instrumentacion del ensamble de percusion en cada version del tema es la

siguiente:

54



Tabla 2

Leyenda sobre la instrumentacion del ensamble de percusion en “Son de los diablos ”

Instrumentos Versién de 1971 Version de 1974
Versiones (Nicomedes Santa Cruz) (Pert Negro)
Cajon X
Quijada X (2) X
Cajita X X

3.1.1.1. “Son de los Diablos” (versién 1971). Esta version fue presentada por
Nicomedes Santa Cruz en su disco Los Reyes del Festejo, interpretada por la Cuadrilla de
Don Manuel Mugarra. La particularidad de este tema es que es una grabacion de un
pasacalle, por lo tanto, este se expondra en formas (frases que se ejecutan en el pasacalle). A
continuacion, se presentaran las dos formas base del tema:

Figura 50

Estructura del tema “Son de los Diablos ” (Nicomedes Santa Cruz, 1971)

Son de los Diablos

Estructura

Nicomedes Santa Cruz
Los Reyes del Festejo 1971
L=124

Forma 1
Diablos.... _

MDH—DH—}J—L—J—‘;—J—D—;—H—M

) Forma 2

Uuuuhhh Uunuuhhh

Nota: Elaboracion personal.

Se puede observar en la figura 50 que el tempo de esta version es negra con puntillo
igual a 124 bpm, aunque puede ser variable ya que es una grabacion de un pasacalle y mucho

depende del ambiente por el que se estén trasladando. Una particularidad de este tema es que
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se utilizan dos quijadas, que van realizando diferentes patrones y crean un contrapunto?®
interesante a nivel sonoro.

Como se menciond anteriormente, este tema es la grabacion de un pasacalle. Por eso
se ha optado por estructurar el tema en dos formas (cada una de ellas representa las frases que
mas sobresalen dentro del tema), tomando en cuenta que la principal diferencia entre ellas es
la letra de la cancidn. En la forma 1 no se tiene voces, y en la forma 2 se puede escuchar una
arenga caracteristica del pasacalle del son de los diablos, un coro gritando: Uuuh..., Uuh...,
Uubh....

3.1.1.2. “Son de los Diablos” (versidén 1974). Esta version fue presentada en uno de
los primeros discos de la agrupacion Perd Negro, titulado Son de los Diablos, en el afio de
1974. A continuacion, como un primer acercamiento al tema se mostrara la estructura de este:

Figura 51

Estructura del tema “Son de los Diablos” (Pert Negro, 1974)

Son de los Diablos

Estructura
Perti Negro
Son de los Diablos 1974
=136
Intro Verso 1 Pre-Coro
wl2 2. 2 2 Ly 9 in 8 in 8 nl
g (3 = 1 T H il
27 Coro Intro con Coro Solo de Cajon Verso 2
u A Ly 8 Ly 9 Ly 8 |
LLa i i T il
Fade Out
56 Pre-Coro Coro Intro con Coro S:I(::dcl::.'uj(ln Fade Out
e 5 . ——— —— i

Nota: Elaboracion personal.

Se puede apreciar en la figura 51, que al igual que las versiones de “Mi

Compadre Nicolas”, existe una diferencia en el tempo, ya que Pert Negro aumenta los bpm

29 Contrapunto: En esta investigacion se denomina contrapunto a lo que se crea cuando dos instrumentos de
percusion con lineas independientes, tocan al mismo tiempo y crean un dialogo entre ellos.
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en sus temas. Esta version presenta un tempo de negra con puntillo igual a 136 bpm, lo cual
es mayor al tempo de la versién anterior.

Para comenzar, hace uso de la anacrusa, en este caso es ejecutada por la guitarra, que
toca la melodia del tema. Luego viene la introduccion del tema, y continua con el verso 1,
pre-coro, y coro. En el intermedio del tema existen dos partes, una es la melodia de la
introduccion con el coro, y la otra es un solo® de cajon. Continua con el verso 2, pre-coro por
segunda vez y Gltimo coro para finalizar con un fade out®! que esta estructurado igual que el
intermedio del tema: introduccién con coro, méas un segundo solo de cajon.

Dentro de la introduccion del tema, que comienza con anacrusa, lo caracteristico es
que los instrumentos van entrando de manera escalonada. Primero entra la guitarra, luego se
va a sumar la cajita y una segunda guitarra, a esto se le agrega el cajon y por ultimo entra la
quijada, todo esto va pasando en los primeros 9 compases que componen la intro.

Figura 52

Extracto de la introduccion del tema “Son de los Diablos” (Peru Negro, 1974)

Entra linea de guitarra y se van sumando el resto de instrumentos ...
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Nota: Elaboracion personal.

30 Solo: seccion en la que resalta un solo instrumento en particular, ya que este realiza figuras ritmicas nuevas y
ademas a un volumen por encima del resto de instrumentos. Es una seccién en la que el ejecutante se puede
explayar a su gusto.

31 Fade Out: Esta seccion va generalmente al final de un tema. Y es cuando, como su nombre lo dice, la musica
va desapareciendo gradualmente.
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Como se muestra en la figura 52, primero entra la guitarra, en el compas 5 se une la
cajita, luego en el compas 7 se une el cajon, y por ultimo en el compas 8 se une la quijada.
3.2.  Anadlisis musical

Al igual que en el capitulo 2, el sistema de analisis estd basado en el desglose de cada
patrén en motivos. A cada motivo se le asignara una letra (a, b, ¢), y sus respectivas
variaciones tendran por nombre la misma letra mas un signo de puntuacion (a’, b*, ¢”’

En este capitulo, como se refirio anteriormente, se analizaran dos versiones del tema
“Son de los Diablos™, en las que se utilizan tres instrumentos: el cajon, la quijada y la cajita.
En la primera version del tema, las quijadas y la cajita tendran las siguientes letrasa —b, A —
B y | —m, respectivamente. Y en la segunda version, el cajon, la quijada y la cajita seran
representadas por las siguientes letras, ¢ —d, C — D y e — f, respectivamente.

3.2.1. Quijada

Dentro de la version presentada en el disco de Nicomedes Santa Cruz se hace uso de

dos quijadas, esto para crear un contrapunto y variedad ritmica/sonora dentro el tema. Por lo

tanto, comenzaremos por la quijada 1 y su respectiva variacion.

Figura 53

Patrén base de quijada 1 (Santa Cruz, 1971)
a
4} 1; [ ?

b it
Ho. 75,

Se puede observar en la figura 53 que el patrén cuenta con dos motivos: a 'y b. Ambos

Nota: Elaboracion personal.

son iguales ritmica y sonoramente, ademas, este patron sera utilizado de manera constante

por la quijada 1 en toda la Forma 2 del tema.
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Figura 54

Extracto de la Forma 2 (2da repeticion) del tema “Son de los Diablos” (Santa Cruz, 1971)

Uuh... Uuh... Uuh...
A A A A
w vAd byt oyaet oy yav bt oy
Pt i O P m B Y e e P P e 0 P e s P P e e B PR
. Y .Y | > | | | Y | | |
Quijada 2 H e T 1% Vo T o T & I T T T e

Nota: Elaboracién personal.

Este patron base tiene una variacion, que esta situada en el cuarto compas de la Forma
1 del tema.

Figura 55
Primera variacion del patrén base de quijada 1 (Santa Cruz, 1971)
Al 3

4 @ v v b’
Quijada 1 Fitebera o e o

Nota: Elaboracion personal.

Como se puede aprecia en la figura 55, el motivo a es igual al del patrén base. Pero el
motivo b’ cambia, ya que solo se ejecutan golpes graves y, se tocan las dos primeras corcheas
del pulso tres y cuatro.

En lo que respecta a la quijada 2, también tenemos un patrén base y una variacién. El
patron base se encuentra en el segundo compas de la Forma 1 del tema.

Figura 56
Patron base de quijada 2 (Santa Cruz, 1971)

A

14, W

44
T
44
L1

R

X

b1
Nota: Elaboracion personal.

Al observar la figura 56, se puede notar que los motivos A y B son iguales ritmica y

sonoramente. La diferencia con la quijada 1, es que la quijada 2 solo resalta golpes con el
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sonido grave de la misma, nunca va a utilizar el sonido agudo. Se puede decir que es utilizada
para reforzar la linea de la quijada 1 y para crear un contrapunto entre ambas, ya que este
tema no utiliza cajon.

La variacion del patron base de la quijada 2 se encuentra en el tercer compas de la
Forma 1 del tema.

Figura 57

Primera variacion del patrén base de quijada 2 (Santa Cruz, 1971)

A B’

Nota: Elaboracién personal.

Como se puede aprecia en la figura 57, este patrén consta de dos motivos: Ay B’. El
motivo A es igual al del patron base, pero el motivo B’ presenta un cambio ritmico en el
tercer pulso, ya que en vez de un silencio de negra con puntillo, se ejecuta un silencio de
corchea con una negra.

En la Forma 2 del tema, la segunda quijada ejecuta el mismo patrén base junto con su
variacion a lo largo del mismo.

Figura 58
Extracto de la Forma 2 (2da repeticién) del tema “Son de los Diablos ” (Santa Cruz, 1971)

Uuh... Uuh... Uuh...
M gy + ¢¢ L] y it

29

Quijada 1

Quijada2 [H-~ Yo 7@ 7@ & Te ¥ Ve R Ve T Ve

Cajita ﬂ_ﬁmmhﬁm%

Nota: Elaboracion personal.

Pasando a la version de Pert Negro, en donde solo se utiliza una quijada, tenemos una

linea variante ritmica y sonoramente. Se resalta que la riqueza ritmica de esta version se
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encuentra en el hecho que solo hay una quijada tratando de imitar el contrapunto que dos
quijadas crearon anteriormente, ademas que ya se cuenta con la presencia del cajon en esta
version.

El patron base de quijada se encuentra en el compas 8 de la introduccion del tema, y
va entrando de manera gradual.

Figura 59

Patrén base de quijada (Pert Negro, 1974)

Nota: Elaboracién personal.

Este patron consta de dos motivos: C y D. Ambos son ejecutados en la parte aguda de
la quijada y ritmicamente, se tocan todas las corcheas del compés. De este patron se van a
derivar cinco variaciones, que van a ser tocadas a lo largo del tema.

La primera variacion se encuentra en el verso 1, especificamente en el compas 5 de
este.

Figura 60

Primera variacién del patrén base de quijada (Pert Negro, 1974)
C D’

|A A \'fif"

u_lqu

Nota: Elaboracion personal.

Se observa en la figura 60 que, este patrdn es igual al patron base de quijada 1
ejecutado en la version de Nicomedes Santa Cruz. Ademas, ambos motivos son iguales entre
si, se ejecutan las cuatro primeras corcheas en el sonido agudo de la quijada, y la quinta

corchea en el sonido grave.
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La segunda variacion también se encuentra en el verso 1, pero esta vez esta en el
cuarto compas, justo luego del break que hace la percusion para que entren las voces.

Figura 61

Segunda variacion del patrén base de quijada (Perd Negro, 1974)

c* D

A A
v L v v v 4y
I :

TP i -
Nota: Elaboracién personal.

Como se observa en la figura 61, el motivo D es igual al del patron base. Sin embargo,
el motivo C* presenta variaciones tanto sonoras como ritmicas. Este motivo utiliza més el
sonido grave de la quijada, ya que se toca en el primer y segundo pulso del compaés.

La tercera variacion se encuentra en la seccion del solo de cajon, mas detalladamente
en el tercer compas de esta seccion.

Figura 62

Tercera variacion del patrén base de quijada (Pert Negro, 1974)
C D’
A A
vttt v 4

Sapaaddddaal

Al observar la figura 62, podemos notar que esta variacion es una combinacion del

Nota: Elaboracion personal.

motivo C del patron base y del motivo D’ de la primera variacion.

La cuarta variacion del patron base de cajéon, se encuentra en la seccion del solo de

cajon.
Figura 63
Cuarta variacion del patron base de quijada (Peru Negro, 1974)
C A D*
A
vivi

Nota: Elaboracion personal.
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Este patron, como se observa en la figura 63, utiliza el motivo C’ de la primera
variacion del patrén base de quijada. Y el motivo D*, es nuevo ritmica y sonoramente, ya que
se ejecuta solo en la parte grave de la quijada, especificamente en la segunda corchea del
pulso 3y 4 del compaés.

Por ultimo, la quinta variacién se encuentra en el quinto compas de la seccion del solo
de cajon.

Figura 64

Quinta variacion del patrén base de quijada (Pera Negro, 1974)

c D°

el —
;

Nota: Elaboracién personal.

Como se puede observar en la figura 64, el patrén esta conformado por dos motivos:
C’y D°. El primer motivo, es el mismo C’ de la primera variacion del patron base de quijada.
Sin embargo, el motivo D° agrega una nueva ritmica a los patrones que se han venido
ejecutando a lo largo del tema, ya que se tocan las dos primeras corcheas del pulso 3y 4 del
compaés.
3.2.2. Cajita

La cajita es utilizada en ambas versiones del tema, para comenzar se presentara lo
encontrado en la version de Nicomedes Santa Cruz. El patron base de cajita se encuentra en
la Forma 1 del tema, especificamente en el tercer compas de esta.

Figura 65

Patron base de cajita (Santa Cruz, 1971)
I m

Nota: Elaboracién personal.
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Se aprecia en la figura 65 que este patrén cuenta con dos motivos, | y m. Lo comun de
este patron y de los que vendran mas adelante, es que la tapa de la cajita (sonido grave) es
tocada en todos los primeros tiempos de cada pulso, a manera de ostinato®. Por lo tanto, la
parte que interviene mas ritmicamente es la tocada con el mazo en el cuerpo de la cajita, que
viene a ser el sonido agudo.

La primera variacion del patrén base de cajita, se encuentra en el cuarto compas de la
Forma 1 del tema.

Figura 66

Primera variacion del patrén base de cajita (Santa Cruz, 1971)

e ST P

Como se puede observar en la figura 66, este patrén cuenta con dos motivos, I’y m. el

Nota: Elaboracién personal.

motivo m es igual al del patrén base, pero el motivo [’ varia ritmicamente. En el segundo
pulso del motivo [’ se ejecutan las tres corcheas de este, dejando de lado el silencio en la
tercera corchea que habia en el patrén base.

La segunda variacion del patron base, se encuentra en el quinto compas de la Forma 1
del tema.

Figura 67

Segunda variacion del patrén base de cajita (Santa Cruz, 1971)
| m’
Ly A2, M—}

82 Ostinato: Es cuando una figura ritmica se repite constantemente a lo largo de un compas o mas.

Nota: Elaboracién personal.

64



Al observar la figura 67, podemos resaltar que este patron realiza el mismo cambio
ritmico, pero en su segundo motivo. En este caso, el motivo m’ presenta la variacion y el
motivo | queda igual al primero motivo del patron base.

Por ultimo, tenemos la tercera variacion, que esta situada en la segunda repeticion de
la forma 1; especificamente en el compas 3 de esta.

Figura 68

Tercera variacion del patron base de cajita (Santa Cruz, 1971)
I’ m’

Como se puede observar en la figura 68, este patron junta la primera y segunda

Nota: Elaboracién personal.

variacion en una. Consta de dos motivos: I’y m’, ambos presentan los cambios ritmicos
mencionados lineas arriba. Este patrén es el que sera utilizado en la Forma 2 del tema, en la
totalidad de esta.

Figura 69

Extracto de la Forma 2 del tema “Son de los Diablos” (Santa Cruz, 1971)

Forma 2
Formad
]

13

Quijada 1

Quijada 2

Cajita

Quijada 1

Quijada 2
Cajita
w ot ot vt yoaoy t vyt
Quijada | g 1 ] —J1.
Quijada 2 Fjp—=2 — — N I I —

Y PP NP 1 B e P NP 6 8 B o B

Nota: Elaboracién personal.
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En lo que respecta a la version interpretada por Pert Negro, la cajita ejecuta un solo
patrén base, a manera de ostinato.

Figura 70

Patron base de cajita (Pert Negro, 1974)

I rriivrivel

Nota: Elaboracidn personal.

Se puede apreciar en la figura 70 que este patron consta de dos motivos, e y f. Este
patron también cumple la regla de tener el sonido grave como un ostinato en el primer pulso
de cada tiempo, y el sonido agudo es el que juega ritmicamente.

Como se menciono anteriormente, presenta los cambios ritmicos de la tercera
variacion del patron de cajita de la version de Santa Cruz. Sin embargo, la diferencia esta en
el cuarto pulso del compas, en el que se tocan las tres corcheas y no se deja un silencio como
la versién anterior.

3.2.3. Cajon

En el tema “Son de los Diablos” el cajén solo es utilizado en la version de 1974, la
que es ejecutada por Pert Negro. Al igual que como sucedia en el tema “Mi Compadre
Nicolas”, tenemos un patrén base que es la raiz del cuél van a derivarse sus principales
variaciones.

Figura 71

Patron base de cajon (Peru Negro, 1974)

Cajén Hrcm ﬂ 7dm ﬂ 7J[

Nota: Elaboracién personal.
Como se aprecia en la figura 71, el patron base de cajon esta conformado por dos
motivos, ¢ y d. Este patron se encuentra en la introduccion del temay es el que se usara
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durante todo el tema, a excepcion de las partes llamadas: solo de cajon. EI motivo ¢ contiene
un trémolo de corchea en el primer pulso del compas, haciendo uso de un adorno ritmico. Por
otro lado, el motivo d mantiene el uso de golpes simples en el registro agudo y grave del
cajon.

La primera variacion del patrén base de cajon se encuentra en el pre-coro,
exactamente en el segundo compas de este.

Figura 72

Primera variacion del patrén base de cajon (Pera Negro, 1974)
Nota: Elaboracion personal.

Se observa en la figura 72 que este patron cuenta con dos motivos, ¢’y d’. Entre el
motivo c y ¢’ la Unica diferencia esta en que ya no hace uso del adorno ritmico, es decir, ya
no se utiliza el trémolo de corchea. En cambio, el motivo d” hace uso de un silencio de
corchea en el primer pulso de este, creando asi una nueva sonoridad dentro del patrén.

Y, por ultimo, tenemos la segunda variacion del patron base, y este se encuentra en el

segundo compas del verso 1.

Figura 73

Segunda variacion del patron base de cajon (Pert Negro, 1974)

:

Nota: Elaboracién personal.
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Como se observa en la figura 73, este patron contiene dos motivos, ¢y d*. El primer
motivo es igual al que se presenta en el patron base, sin embargo, el segundo motivo cambia.
El motivo d* cambia su sonoridad para utilizar mayormente la parte aguda del cajon, y esto
porque este patron prepara al break que se da en el tercer compas del verso 1, en el cual todos
los instrumentos paran para que el coro arengue cantando: Diablos!!, Diablos!!

Figura 74

Extracto del verso 1 del tema “Son de los Diablos” (Pert Negro, 1974)

| A A
Qists L PP PP PP PP L LL L ELTLLP LT LrT

Cajia | -y 244 ST Ty Ny I T [T ), DT JT JT

13

.. b T
Calon—H—'r' g ¢ t{ %"'aﬂ'f"m_’—m_p_‘f_m_p_’_{

Quijada HE=—E—==—="—3 A7 A g e e i s <

Coal b 2 | hy ST T T, T T TT)

Nota: Elaboracion personal.

Se puede ver en la figura 74, que en el segundo compas del verso 1 se encuentra el
primer break del tema, el cual es ejecutado por todo el ensamble de percusién y ademas por
los instrumentos melddicos a excepcion de la voz.

En esta version, el cajon es un protagonista dentro del ensamble de percusion, ya que
existe una seccion dedicada al mismo. Estamos hablando del solo de cajon, seccidn que es

acompafiada por la quijada y la cajita llevando la base mientras el cajon solea.
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Figura 75

Extracto del solo de cajon del tema “Son de los Diablos” (Pert Negro, 1974)

Solo de Cajon
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Nota: Elaboracién personal.

En esta seccidn, como se puede ver en la figura 75, el cajon hace uso de los distintos
adornos ritmicos que se han venido explicando a lo largo de esta investigacion. Por ejemplo,
en el primer compas utiliza el trémolo de corchea, en el cuarto compas hace uso del flam y en
el noveno compas hace uso de la apoyatura triple.

Las figuras que se ejecutan en los dos primeros compases, junto con sus respectivas
acentuaciones, crean una ambiguedad ritmica, ya que al no caer siempre en el tiempo fuerte
se genera una confusion para encontrarlo. Lo mismo sucede al hacer uso del flam en el
tiempo debil del compas cuatro, y del compas cinco.

Las diferencias entre estas dos versiones del tema “Son de los Diablos™ son notorias,
no solo desde el tempo en el que son ejecutadas, sino también a nivel sonoro. La primera
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version, siendo una especie de pasacalle, emana una sensacion de jolgorio. Los gritos de los
diablos junto con la masica que crean al ejecutar los instrumentos de percusion, representan
un acompafiamiento a la voz y a la caminata que van realizando por las calles. A pesar de
estar paseando y bailando, la mdsica nunca se ve afectada.

Por otro lado, la version de Pertd Negro demuestra la consolidacion del ensamble de
percusion, ya que cuenta con una quijada, una cajita y un cajon. En esta version la percusion
demuestra toda su destreza ritmica, y también toda la riqueza musical que se puede llegar a
desarrollar dentro la masica afroperuana. El hecho de contar con un solo de percusion
demuestra gue el nivel de ejecucion es mas virtuoso, y la percusion, por lo tanto, llega a ser la

protagonista de toda la pieza.
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CONCLUSIONES

El ensamble de percusion afroperuano, en la década de 1970, asumio inicialmente una
funcién de acompafiamiento y soporte ritmico de la mdsica. Progresivamente y gracias a la
implementacion de nuevas sonoridades y al desarrollo ritmico que logré alcanzar Perd Negro
dentro de su linea de percusion, cobro protagonismo y el lenguaje ritmico afroperuano se
enriquecio.

La consolidacion del ensamble de percusion afroperuano se dio en la etapa inicial del
grupo Perd Negro. El lenguaje y la sonoridad de la percusion se implementaron gracias a la
inclusién de nuevos instrumentos y patrones ritmicos a su vocabulario. En este proceso jugo
un papel importante el renacimiento cultural afroperuano, movimiento social que permitié
recuperar y reconstruir la mayoria de las tradiciones culturales que se habian perdido.
Nicomedes Santa Cruz, padre del renacimiento, juega un papel crucial ya que su incesante
labor propici6 que se comenzara a valorar, difundir y consumir el trabajo de las agrupaciones

afroperuanas.

Al finalizar el analisis de los dos temas, se concluye lo siguiente. Desde el punto de
vista ritmico, en las primeras versiones interpretadas por Abelardo Vasquez y los Vasquez y
La Cuadrilla de Don Manuel Mugarra, los patrones que se ejecutan son simples y cumplen
una funcién principalmente de acompafamiento; se mantiene una subdivision ternaria de
12/8. En el tema “Mi Compadre Nicolas”, se utilizaron tanto el cajon como la quijada, ambos
con un patrén base y tres variaciones derivadas. En el caso del cajon, las variaciones
agregaron adornos ritmicos al patrdn, utilizando flams, ghost notes y dosillos (como se
muestra en la primera variacion); en el caso de la quijada, las variaciones muestran
principalmente cambios en las figuras ritmicas que se ejecutan, haciendo uso de los silencios

de corchea. En el tema “Son de los Diablos” se utilizaron dos quijadas y una cajita, ambas
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quijadas ejecutaron un patrén base y un patron derivado, y la cajita tuvo un patron base mas
tres variaciones derivadas. Tanto las quijadas como la cajita, al igual que la quijada del tema

anteriormente mencionado, ejecutan cambios principalmente en las frases ritmicas.

Por otro lado, el propio anlisis musical nos demostrd que en las versiones de Peru
Negro el ensamble abandona ligeramente la funcién de acompafiamiento, y pasa a demostrar
toda la destreza y las nuevas sonoridades que se ganaron con la inclusion de los instrumentos
de percusion cubana, especificamente las tumbadoras o congas. Los patrones que se ejecutan,
especialmente con el cajon, comienzan a experimentar con el tema de la dualidad entre la
subdivision ternaria y binaria, creando asi un nuevo lenguaje en el ensamble percusivo. Los
adornos ritmicos que se utilizan son el flam, las ghost notes, la apoyatura triple y el trémolo

de corchea.

En el tema “Mi Compadre Nicolas” la variacion cuatro del patrén base de cajon
introduce la apoyatura triple, y la variacion cinco introduce el cuatrillo al lenguaje de este;
tanto la quijada como las congas, ejecutan cambios ritmicos y sonoros, ya sea agregando
silencios o tocando en las diferentes sonoridades del instrumento. En el tema “Son de los
Diablos” el cajon es el que utiliza la mayoria de los adornos ritmicos presentados paginas
arriba, y esto se debe a que contiene una seccion de solo de cajon, en el cuél el cajonero
utilizo trémolos de corchea, flams y apoyaturas triples, todo esto acompafiado de musicalidad
y acentuaciones para dar dinamica al solo. Al igual que en los casos anteriores, la quijada y la

cajita muestran principalmente cambios sonoros.
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Anexo 2

Transcripcion de “Mi Compadre Nicolas” de Son de los Diablos (1974)
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Anexo 3

Transcripcion de “Son de los diablos” de Los Reyes del Festejo (1971)
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Anexo 4

Transcripcion de “Son de los diablos de Son de los Diablos (1974)

Son de los Diablos

Pert Negro
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Anexo 5

Ejecucion del cajon peruano
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Anexo 6

Ejecucion de la quijada de burro
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Anexo 7

Ejecucion de la cajita
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Anexo 8

Ejecucion de las congas
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