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Resumen

En el presente estudio reconstruimos la trayectoria artistica de Peru Negro para
analizar su consolidacion como la compaiia teatral mas importante del campo
artistico afroperuano durante su periodo fundacional (1969-1975). A partir de la
sociologia de los campos de Bourdieu rastreamos las distintas posiciones que el
grupo ocupé asi como los intermediarios y actores que convergieron en los primeros
afios de dicha trayectoria. En dicho proceso, la formacion y consolidacion de la
compania sintetizé una compleja gama de relaciones sociales al hacer confluir dos
procesos que enmarcaron su importancia: a) las reelaboraciones culturales de la
herencia africana en el Peru iniciada en 1956; y b) los cambios sociales iniciado por
Velasco en 1968. Enmarcada por ese contexto, su trayectoria contribuydé a la
institucionalizacién artistica y cultural de lo afroperuano en una dinamica de constante
negociacion con un sector de las élites emergentes. Demostraremos que el
reconocimiento oficial de Perd Negro —y de lo afroperuano en general— durante el
gobierno de Velasco surge por una iniciativa de un sector de la élite cultural (1969) a
la que luego se le suman, en distintos periodos, sectores de la econdmica (1971) y
estatal (1974-1975). Diacronicamente, en esos tres periodos identificados,
encontramos que élite cultural tuvo un papel protagonico y transversal. Producto de
un dialogo e intercambio mutuo entre las partes —la élite cultural y Peri Negro—,
histéricamente el reconocimiento del grupo respondié al trabajo conjunto que
realizaron, en el cual se redefinian constantemente a la par que conseguian una
progresiva visibilidad social. A lo largo de esta reconstruccion histérica
desarrollaremos la importancia de dicha visibilidad en torno a la experiencia
organizativa de las compafiias teatrales afroperuanas en Lima, la insercion del arte
afroperuano en la cultura nacional y el establecimiento del canon de lo afroperuano.

Palabras clave:
Negritud - Peru Negro - Teatro afroperuano - Sociologia histérica - Gobierno de
Velasco
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Ah grupo bicardiaco.
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colaboracién como comunicadora fue fundamental para el registro en video de las
entrevistas realizadas para esta investigacion. En el primer anexo de la tesis se
encuentran los fotogramas hechos por ella que sirven de documento visual, ya que
cada persona frente a la camara esta registrada de manera anecdodtica en su propia
densidad emocional. Ademas del acompafamiento técnico para el registro de los
testimonios de los sobrevivientes de Peru Negro y/o sus colaboradores, Ana me
comentaba, sugeria y cuestionaba mis criterios en la elaboracion de las entrevistas
haciéndome ver detalles que no habia considerado. En esa misma linea de
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localizar a algunos de los colaboradores de Peru Negro quienes, por edad o caracter,
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y comentarios sobre mi trabajo, mi gratitud hacia ambos.
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redaccion del texto va mucho mas alla de un mero registro de voces; es el intento de
recalcar la importancia del testimonio como un recurso de dialogo permanente con el
lector. Pensar en las palabras de todos los aqui presentes y en el contraste de sus
versiones, significé un reto al momento de crear un relato unico. Mi trabajo consistia
en contar una historia, la de Peru Negro en la época de Velasco. En la busqueda de
esa historicidad, encontré en las voces de los protagonistas parte del hilo conductor,
pues cuando realizaba las entrevistas, dia a dia, descubria en ellas el interfaz de la
memoria. Que el lector, entonces, no se sorprenda al encontrar varias veces un fraseo
entrecortado, con incisos de testimonios de las personas que participaron: Bertha
Ponce, Lalo lzquierdo, Nelly Suarez, Carlos Urrutia, Celso Garrido-Lecca, Luis
Garrido-Lecca, Leslie Lee, Wilfredo Kapsoli y Guillermo Calvo. Y es eso precisamente
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compartida que significé el origen, desarrollo y encumbramiento de Peru Negro.
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Biografia de un cimarron de Miguel Barnet, el primer estudio sobre la presencia
africana que lei como si fuera una novela. Ignoro qué tanto me haya influido la lectura
de ese libro, pero lo considero un antecedente sutil y revelador. Por otra parte, de mi
familia deseo agradecer a mis padres Oscar Barrés Altamirano y Marcela Alcantara
Plasencia y a mi hermano Eduardo Barrds Alcantara por haberme apoyado a lo largo
de estos afos. A ellos les debo el enorme privilegio de haber estudiado en la PUCP
porque siempre han priorizado mi educacién, sobre todo, la de casa con valores
familiares muy claros: el respeto, la honestidad y la libertad. Esta tesis esta dedicada
a ellos por todos estos afos de entrega y carifio.

Haber reconstruido parte importante de los primeros afos de la trayectoria artistica de
Perd Negro no soélo hace posible un mayor conocimiento sobre la presencia e
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importancia en el pais del arte negro afroperuano. Sobre todo, nos hace reflexionar
sobre cémo el periodo fundacional de un grupo tan emblematico pudo trastocar los
distintos estratos de la sociedad peruana, llegando a superar una de las dimensiones
fundamentales de la dificultad de vivir en sociedad: lo dificil que nos resulta el valor de
convivir desde nuestro mestizaje. Por mencionar dos casos, esa actitud la he visto
tanto en el racismo hacia los negros como en la actitud de algunos de estos al no
reconocer la participacion de los “blancos”. Esta posicion niega dos rasgos
consustanciales de lo que “su arte” siempre ha sido, multiétnico y pluricultural, ya que
los negros no crearon solos, sino en colaboracion con personas de la mas diversa
procedencia social. Por eso, pienso en la trayectoria artistica de Peru Negro como
una oportunidad compartida entre un grupo de artistas negros y los diversos sectores
de la vida nacional entre 1969 y 1975, en especial, el sector emergente de la élite
cultural limefa con quienes tuvieron una relacion permanente de trabajo conjunto.
Pienso en ambos —el sector emergente de la élite cultural y los miembros de Peru
Negro— como en los dos centros de la experiencia social que fue la trayectoria
artistica de Peru Negro en su periodo fundacional. Como diria Vallejo: Ah grupo
bicardiaco.

Un tiempo de estudio es un tiempo de vida dedicado, en parte, al entusiasmo y al
fervor de los propios intereses. Perseguir la voluntad, el ideario de los dias,
acompafnado de la suficiente paciencia y terquedad para concretar las busquedas,
para descubrir lo que en verdad nos lleva a esforzarnos tanto. La verdadera
motivacién de esta investigacién fue la vocacidén de la historia, la misma que los
negros han tenido, a través de su creatividad y luchas sociales, durante tantos anos.
En general, admiro la capacidad humana de crear, como ella trastoca tanto la
dificultad de vivir en sociedad, propiciando una mejor convivencia, pues asi es cuando
la imaginacién nos enriquece y cuando en ella encontramos el aserto en los cimientos
de nuestra condicion histérica. Que a lo largo de la historia los negros ejercieran, en
este como en otros paises, una ciudadania desde lo estético y lo cultural s6lo muestra
lo fundamental y necesario que es estudiar dichos procesos. Por eso, admiro y
celebro su capacidad de estimular procesos sociales, de orientarlos y formarlos a
partir de algo tan humano como el derecho a la vida, a la alegria, al aprendizaje y a
sus formas de contentamiento. Entre otras cosas, fue asi como emprendieron el
constante aprendizaje que fue la autoimpuesta labor de su renovacién cultural que
tuvo a la musica y al teatro como lenguajes profundos, como parte de su mundo
imaginativo y su libertad para vivir en sociedad. En cualquiera de sus vertientes y
versiones, sus generaciones de creadores —bailarines, compositores, etc.— han
secundado esas mismas causas, han seguido uniendo distintas gentes.

Finalmente, desearia que recibieran esta investigacibn como un homenaje y un
reconocimiento a la herencia africana en el Peru. Los procesos, libros y personas que
en ella se abrevan estan mediados por la generosidad del tiempo e historias
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compartidas, ya que esta tesis no es mas que una forma escrita de todos los
encuentros aqui mencionados. Haberla terminado no es para mi una noticia
culminante, sino una de trabajo continuo, por los didlogos a futuro que implica con
todos los que en ella se encuentren en el transito de sus paginas. Pienso en esta tesis
como un “primera piedra” cuya apacheta mas propicia propone otras posibilidades de
estudio y de aprendizaje. Seforas, sefiores, profesores, compaferos todos, les
agradezco que me hayan permitido aprender de Uds. a lo largo de estos tres afios.
Quiero agradecer, sobre todo, su amistad tras el saber, pues todo camino evidencia
su propia verdad: sus pasos fecundos, sus posibilidades de dialogo y sus espacios de
encuentros. Este ha sido el mio. Termino estos agradecimientos —con “aires” de
ensayo personal— con la primera oracion con la que empecé este escrito. Aprender
es, antes que nada, un acto de humildad. El alumno ha aprendido algo hoy.

Lima, jueves 04 de agosto del 2016.
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Capitulo 1: Introduccién

Hablar de la negritud' implica, siempre, pensar histéricamente. Vemos que tanto los
cambios y permanencias de las condiciones materiales de existencia como el sentido
de la vida que construye la poblacién negra? frente a ellas, tienen un eje central: la
manera de integrarse en la sociedad a partir de la propia configuracion de su
identidad politica-social en el encuentro ante el mundo. Tomando como punto de
partida el S. XX, encontramos que en el caso de los negros en el Peru, estos han
ganado y ejercido una agencia a través de sus manifestaciones culturales y estéticas
para lidiar con la estructura social, cuestionandola y adaptandose constantemente
frente a ella (Tompkins 2011). Desde inicios del siglo pasado, dicha agencia
desarroll6 estrategias de supervivencia social y experiencias organizativas mediante

las cuales expresaban su cosmovision etnificada del mundo.

En términos historicos, en el S.XX, la ciudadania negra® peruana se encuentra
fuertemente ligada a la relacion “cultura-sociedad”. Una de esas estrategias donde se
manifiesta la tension y resistencia, a la par que el paulatino sincretismo cultural, es en

la utilizacion del lenguaje dramaturgico. Junto a la musica, la danza y el deporte, el

' Se entiende por negritud la concepcion del mundo de la poblacion negra (Depestre citado en Vasquez 1982).

% En la presente investigacion diferenciamos los términos afroperuano, negritud y negro. Conforme se presenten
los argumentos vamos matizando su connotacion social y utilizandolos pertinentemente. Decidimos empezar por
la palabra “negro” no con una intencién discriminatoria o negativa, sino para mostrar la relevancia y la
problematica en que estas palabras envuelven la condicion social de los “negros” y como es constantemente
reelaborada en sus mas diversas dimensiones. Nosotros nos centraremos en la que se hace desde el escenario
teatral. En el caso de la palabra “afroperuano” argumentaremos que es el “paradigma de modernidad del negro
peruano en torno al cual se centran sus dindmicas sociales, incluyendo sus demandas de reconocimiento” (Véase el
Capitulo 2).

3 Concebimos la “ciudadania negra” como las dimensiones de la ciudadania que ejerce la poblacién negra. No
buscamos crear una categoria, sino aclarar que en la presente investigacion nos detendremos en los derechos
culturales —manifestados en la esteticidad de las reinvenciones teatrales— que se ejercieron desde los escenarios.
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teatro “afroperuano™ se sitia como una de las dimensiones de la existencia humana
donde el negro peruano se vuelve productor, creador y transformador de su propia
realidad, generando dinamicas sociales propias, y plasmando en ellas la vision de su

experiencia social (Sanchez Vazquez 2005).

El teatro “afroperuano” surge en el S.XX como uno de los principales medios para la
reelaboracién de la identidad del negro peruano y el reconocimiento de la
especificidad de su cultura dentro de la nacional. Las apariciones mas importantes se
dan entre las décadas de 1950 y 1970: La compaiia Pancho Fierro dirigida por José
Durand Flores; Cumanana, por Nicomedes y Victoria Santa Cruz; Teatro y danzas
negras del Peru, por Victoria S.; y Perti Negro por Ronaldo Campos son las mas
representativas (Feldman 2011). Desde la primera escenificacion en 1956, la
constante reelaboracion de los elementos de la cultura negra se basé en “proyectos
de memoria” que estetizaban un pasado a partir de los propios intereses sociales,
identitarios y/o estéticos que, con o mayor o menor medida, plasmaron los directores
en sus representaciones escénicas. Dichas reconstrucciones, llenas de aportes
propios —innovaciones que constantemente eran disputadas por los nucleos
familiares— interpelaban los hechos fundacionales de la identidad negra: la necesidad
de la memoria para la supervivencia de las practicas sociales, las diversas

dimensiones de su marginalidad social y/o las locaciones urbanas en las que vivian.

* En la entrevista de 1978 que realiza Axel Hesse a Nicomedes, este declara que a finales de los afios 60’
“empiezo a usar el término “afroperuano” porque, por un lado, le encontraba algo de exotismo y, por otro lado,
coincidia con mi posicion africanista en relacion con la independencia de los paises africanos” (Santa Cruz 1978).
Es decir, en lo “propiamente negro” toma como base para dicha reinvencion una paulatina exotizacion que
involucra directamente su construccion de identidad. A lo largo del trabajo problematizaremos en torno a esta idea,
pero sobre todo en el capitulo 2 cuando hablemos de “la estructuracion del campo afroperuano”.
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Entre los grupos mas representativos, Peru Negro se constituyé como la vanguardia
de los anos setenta que establecio el canon del “arte afroperuano” (Feldman 2011).
Centrandonos en los primeros anos de su trayectoria artistica, entre 1969 y 1975,
dicha vanguardia radicé en diversos ambitos: la reinvencién de la tradicion teatral, las
redes de contacto con algunos sectores de las élites progresistas y la repercusiéon de
su propuesta en la idea de lo “nacional”. Todo ello permitié que esta agrupacion sea la
mas reconocida de todas durante sus primeros afos, intervalo que aqui llamaremos

“periodo fundacional’.

En dicho periodo Peru Negro se consolidé artisticamente por varias razones: la
experiencia organizativa de su profesionalizacion artistica y su relacion con los
tiempos de cambios sociales que paralelamente ocurrian promovidos por un gobierno
militar reformista (1969-1975), sobre todo a través de los diversos actores que
influyeron en su propuesta estética (Feldman 2011). Asi, lo que hizo sobresalir a Peru
Negro fueron las distintas relaciones sociales que como grupo establecieron en el

ejercicio del teatro como practica cultural.

Dicho esto, nuestra pregunta de investigacion es: §Cémo Peru Negro se consolidé
como la compaiia teatral mas importante de lo afroperuano durante el periodo
fundacional de su trayectoria artistica (1969-1975)? Este cuestionamiento no sélo
responde a un interés por su teatro, sino sobre todo por cémo este grupo se inserta en
tiempo social e internacional de cambios. Mientras que en otras partes del mundo,

EE.UU. y Africa hubo movimientos de lucha por los derechos civiles y politicos, en el
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Peru hubo el renacimiento afroperuano a través de una mayor visibilizacion de su arte,

siendo Peru Negro uno de sus principales referentes.

1.1) Estado del arte
El arte afroperuano ha sido trabajado desde diversas disciplinas académicas. En la
historia encontramos algunas menciones iniciales a la musica de los negros en la
época colonial en Breve historia de los negros en el Peru (Del Busto 2001). Sobre
literatura afroperuana existen varios estudios, pero nos interesan dos, Nicomedes
Santa Cruz: ecos del Africa en el Peri (Ojeda 2003) y Los personajes
afrodescendientes en la narrativa del Peru republicano (Huarag 2014): ambos nos
muestran la relevancia social e ideoldgica de los escritos de Nicomedes Santa Cruz y
del protagonismo de los afrodescendientes en la narrativa, un empoderamiento

progresivo.

Sobre la musica, la perspectiva tedérica que ha dado un mayor aporte ha sido la
etnomusicologia. Una de nuestras fuentes principales es Ritmos negros del Peru
(Feldman 2009) que nos muestra como a inicios de la década de 1950, los negros
iniciaron una variedad de “proyectos de memoria® escenificando el pasado
afroperuano, donde cada cultor le dio un matiz propio al Africa (Feldman 2009: 12).
Tal como argumenta la autora, los folkloristas construyeron su propia nocién de lo
afroperuano mediante sus agencias sociales, las cuales “reflejan las metas del
presente que conducen a que la gente —tanto individual como colectivamente—

recuerde de manera selectiva cierta elementos del pasado y no de otros” (2009: 13).

16

Teus publicada con autorizackon del autos

Mo clvide cigr esm. pews




TESIS PUCP

[ Lw ¥ (et 9
LIk W RS Db D
CATOLICA

i =i

De esta manera hubo diferentes “paisaje(s) de memoria” —apropiacion cultural de lo
que no vivieron y como creen ser ellos que son— por parte de los diferentes cultores
(2009: 13). La autora analiza “como los afroperuanos reconstruyen su pasado a partir
de diferentes apropiaciones tanto nacionales como internacionales” (Feldman 2009:

10).

Otra fuente relevante es el libro de Tompkins Las tradiciones musicales de los negros
de la costa del Perti (2011). Este presenta un panorama etnomusical e histérico de las
formas musicales —su construccién, difusion y aceptacion— desde el S. XVII hasta
inicios de 1980, situando los diferentes contextos de cada practica musical y su
devenir social. Dentro de ese proceso de reincorporaciones y reelaboraciones, las
creaciones del teatro afroperuano empezaron a ser uno de los espacios desde los
cuales se redefine lo “afro”, en relacion a ciertos géneros y épocas en el S. XX. Esto
se complemento con el libro de Feldman, pues a lo largo del siglo XX, la negritud se
formad, en parte, frente a diferentes otredades. Feldman, citando a Lloréns, afirma que
el papel crucial de los negros en Lima estaba tanto dentro como fuera de lo que se
considera ‘musica criolla’ (2009: 28). Por un parte, se reconoce rasgos y matices
musicales, pero no se les daba a ellos el mismo reconocimiento social del que
gozaban los blancos. Ademas, otro estudio, la Danza de Negritos de EI Carmen
(Vasquez 1979) analiza los patrones musicales y formas sociales en torno a esta
danza y muestra un panorama de la condicién social de los musicos negros hasta esa

fecha.
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Siguiendo con este enfoque histérico y etnomusicoldgico, la musica criolla comprende
otro conjunto de fuentes relevantes. Segun Lloréns, si bien por musica criolla se
entiende al vals y a la polca, también se interpretaban en las jaranas la zamacueca o
mozamala que habian tomado variaciones musicales desde tiempo atras, por lo que
era conocida como marinera en el repertorio limefio (1983: 29). Son todas estas
practicas musicales las que son estudiadas por Borras (2012), Borras & Rohner
(2010), Chocano (2012) y Lloréns & Chocano (2009). Estos autores rastrean
histéricamente la musica criolla y sus relaciones sociales con lo “peruano”, lo “limefio”,
lo “andino” y el Estado, en su mayoria, a lo largo de la primera mitad del S.XX. A
través de los artefactos culturales (Lp’s y/o cancioneros) estudian las tematicas

sociales de lo criollo sin dejar de lado su complejidad estética.

Asimismo, el estudio de Fanni Mufoz Diversiones publicas en Lima (1890-1920)
(2001) analiza las manifestaciones publicas como una forma en que los distintos
grupos sociales experimentaron la modernidad a inicios de siglo: en el marco de ese
proceso, la danza de los diablos y los carnavales ayudan a acercarnos a las practicas
culturales-dancisticas de los afros. También, existe otro estudio pertinente para el
problema aqui planteado: La construccion del Uno y del Otro en una cultura del ritmo:
Recontextualizacion, performance y memoria de una tradicion (negra) de Montenegro
(2012). El objetivo de la autora es analizar la identidad del “hombre negro” a través de
la reelaboracién del ritmo y la danza, pertenecientes a la “tradicion negra”. Recoge el
enfoque de la subalternidad y la antropologia de la performance para referirse a esta
forma de expresion cultural en la que se estudia la identidad del negro limefio a inicio

del presente siglo.
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Frente todas a estas perspectivas, en el presente trabajo queremos dar cuenta de la
trayectoria artistica de Peru Negro a partir de la sociologia de los campos de
Bourdieu. Con ella reconstruiremos histéricamente las distintas posiciones que
ocuparon en el “campo afroperuano” en el periodo estudiado. Sobre todo, su
perspectiva tedrica nos permitira analizar el progresivo reconocimiento que recibid por

parte de los actores culturales, sus principales intermediarios.

1.2) Marco teérico
En el marco de las ideas de Pierre Bourdieu, nos circunscribimos a su sociologia de
los campos para el andlisis de la trayectoria artistica de Peru Negro. Su pertinencia
recae en la atencion que el autor da a la estructura de las relaciones objetivas,
aproximandonos a “las distintas interacciones y representaciones que los agentes
tienen de la estructura, su posicion [...], sus posibilidades y sus practicas [en ella]’
(Gutiérrez 2010: 9). Consideremos el primer referente tedrico, la nociéon de campo:
"Espacios de juego histéricamente constituidos con sus instituciones especificas y sus
leyes de funcionamiento propias” (Gutiérrez 2010: 9). Enmarcado por sus
dimensiones espaciales y temporales que fundamentan su dimension histérica, el
campo debe a ellas la existencia de sus distintos momentos historicos, por su
transcurso en el tiempo, comprendiendo a los actores sociales que luchan e
interactian en él. En esa ldgica, producto de las constantes disputas, surge la
estructura en el campo que en un momento histérico se redefine por la distribucién del

“capital que alli esta en juego” (Gutiérrez 2010: 10).
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De esta manera, el caracter ludico, lo que le otorga el rasgo de “espacio de juego”,
muestra el conflicto o tensién entre los agentes. Esto hace posible la subversiéon de
una estructura establecida y, por ende, mantener el orden como el objetivo implicito
de las luchas por el dominio dentro de un campo. En esa disputa por su estructura, un
estado de la relacion de fuerza entre los agentes implicados en la lucha, se “juega’ la
distribucion del capital especifico que orienta sus estrategias posteriores. También,
los actores participantes contribuyen a la constitucion y existencia misma del campo
con sus propios intereses y su necesidad de conocimiento (Bourdieu 1990: 70). Esto
implica que podamos dar cuenta de la complicidad objetiva que hay en toda lucha por
el capital, pues hay una aceptacién tacita de aquello por lo que “vale la pena luchar” al
participar en el juego. Para el caso de lo “afroperuano” especifiquemos que cuando
hablemos de campo nos referimos al espacio social protagonizado por musicos
negros; es decir, el campo artistico afroperuano, constituido en base a la lucha por la
legitimidad de las representaciones modernas de la herencia africana en el Peru

desde 1956.

Aunque surgié como una serie de intentos para delimitar mejor la frontera cultural de
lo “auténticamente negro” y hacerla mas especifica e identificable frente a la sociedad
peruana, desde el comienzo el arte afroperuano fue multiétnico y comprendié distintos
sectores sociales como las élites limenas (Ver Lloréns 1983; Feldman 2009; Tompkins
2011). Como veremos en el capitulo 2, al haber estado subsumido en la vastedad de
lo criollo popular, lo negro afroperuano buscé “desprenderse” de lo criollo popular,
aunque las distintas élites limenas siempre estuvieron presentes. Asi, también

debemos pensar en lo criollo y en las élites limefias que mediaron en las distintas
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expresiones de lo negro peruano como agentes presentes en la interaccion y lucha
por la delimitacion de lo afroperuano: el surgimiento de una propuesta de redefinicion
cultural. En el caso de Peru Negro hubo una gran participacién de esas mismas élites,
especialmente la cultural, por lo que hay un énfasis tedrico que debemos discutir

brevemente.

Si afirmaramos que esta investigacidn es una tesis “de élites”, nuestro objeto de
estudio serian esas élites (especialmente la cultural) y no Peru Negro. Pero esto
reforzaria un caracter supeditado del grupo, lo cual —los datos lo evidencian— no fue
cierto. Pert Negro no estuvo subordinado; desde su origen acompano y pudo cumplir
las expectativas culturales y estéticas de cada actor de las distintas élites con las que
trabajé. Si bien nuestro tema tiene un potencial como un caso “de élites”, tiene otro
aun mayor —que abarca a las élites y a Peru Negro— como una tesis de frayectoria
social. Aunque las ideas de Bourdieu son pertinentes para concebirla como una tesis
sobre élites, nos resulta insuficiente porque nuestro caso tiene otro aspecto de gran
relevancia: la constante negociacion y capacidad de respuesta que tuvieron los

miembros de Peru Negro.

Tal como demostraremos, todo ello nos permite entender que lo “afroperuano” no
existio unicamente porque las élites lo “consagraron”, sino porque surgié como
producto de la negociacion de ambas partes. Dicho esto, estudiar a Peru Negro
significa preguntarnos por el uso del arte para la legitimacion cultural y, al hablar de su

trayectoria, por cOmo ese proceso aporto a la institucionalizacién artistica y cultural de
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lo afroperuano en una dinamica de constante negociacion con las élites. De ahi que

esta sea la categoria que estructura el conjunto de la investigacion.

Entendemos por trayectoria social una dinamica de negociacion y el conjunto de
reconocimientos otorgados por los intermediarios en un periodo de tiempo. Bajo la
pregunta “;Quién cred al creador?” Bourdieu nos dice que tanto las obras como el
creador mismo obtienen su trascendencia por las personas que autorizan, los que
“crean la autoridad con la cual el autor se autoriza” (Bourdieu 2010: 100). En otros
términos, para acercarnos a la trayectoria social de un productor de bienes simbdlicos
debemos construir: a) el campo de poder que enmarca las posibles posiciones
complementarias; y b) el sistema de los mecanismos de reproduccion de las
posiciones en las estructuras sociales. En ese analisis, la autoridad conseguida no es
sino un “conjunto de agentes que constituyen ‘relaciones’ tanto mas preciosas cuanto
mas crédito posean” (Bourdieu 2010: 110). Asi, la reputacion cultural o prestigio “es el
campo de produccién en tanto sistema de las relaciones objetivas entre esos agentes
0 esas instituciones y sede de las luchas por el monopolio del poder de consagracion
donde continuamente se engendran el valor de las obras y la creencia en ese valor”

(Bourdieu 2010: 115).

A su vez, la trayectoria social se desdobla en cuatro categorias: intermediario, capital
simbdlico, capital social y habitus que son las que organizan los capitulos centrales de
la tesis (tres, cuatro y cinco). Entendemos por intermediarios aquellos que “actuan
como instancias de consagracion y legitimacién especificas del campo, y el

surgimiento de la diversificacion y de la competencia entre productores y
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consumidores” (Gutiérrez 2010: 11). Asimismo, “estos actores tienen por funcién la de
difundir y socializar ciertos modos de relacion con los bienes materiales y simbdlicos,
imponiendo una relacion legitima con el consumo que delinea un estilo de vida”
(Moguillansky 2007: 5). En nuestra investigacion, los intermediarios fueron los
sectores de la élite econdmica, politica y, especialmente la cultural, pues fueron los

que aportaron a la consolidacion al grupo entre 1969 y 1975.

Por otra parte, la nocién de capital de Bourdieu esta definido como lo que “ha sido
acumulado en el curso de luchas anteriores, que orienta las estrategias de los
agentes que estan comprometidos en el campo y que puede cobrar diferentes formas,
no necesariamente economicas, como el capital social, el cultural, el simbdlico, y cada
una de sus subespecies” (Gutiérrez 2010: 11). Hablamos, entonces, de una “amplia
gama de recursos susceptibles de generar interés por su acumulacion y de ser
distribuidos diferencialmente en los espacios de juego, generando posiciones

diferenciales en el marco de estructuras de poder” (Gutiérrez 2010: 12).

Para nuestro caso es relevante el capital simbdlico entendemos: “un capital de base
cognitiva, que se basa en el conocimiento y el reconocimiento” (Bourdieu 1997: 151).
Se trata de “una propiedad” que “ejerce una especie de accion a distancia, sin
contacto fisico” dadas las “expectativas colectivas socialmente constituidas, a unas
creencias” (Bourdieu 1997: 174). Hablar de capital simbdlico significa tener el poder
de hacer “hacer ver” y “hacer creer’. Mas aun, quien lo ejerce puede “producir e
imponer” lo legitimo de las propias posiciones disputadas y ocupadas en un campo

(Bourdieu 1997). Asi, se enfatizan “ciertos rasgos relacionales del capital en general’
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pues “es un poder reconocido, a la vez que desconocido, y, como tal, generador de

poder simbdlico y de violencia simbdlica” (Fernandez 2013: 35).

En resumen, “el capital simbdlico es una forma de poder que no es percibida como tal,
sino como exigencia legitima de reconocimiento, deferencia, obediencia o servicios de
otros” (Fernandez 2013: 36). Y por eso mismo, esa nocion esta muy vinculada a la del
habitus, por su “necesaria dimensién fenomenoldgica de lo social; esto es, en el
conocimiento y en el reconocimiento de los demas tipos de capital por parte de unos
agentes sociales que disponen de determinadas categorias de percepcion y de
valoracion” (Fernandez 2013: 35). Asimismo, es importante el capital social: “la
totalidad de los recursos potenciales y actuales asociados a la posesién de una red
duradera de relaciones mas o0 menos institucionalizadas de conocimiento y
reconocimiento mutuos” (Bourdieu 2000: 148). Es decir, refiere a aprovechar lo mejor
posible las relaciones sociales y los “recursos basados en la pertenencia a un grupo”

(Bourdieu 2000:148). Como veremos, en nuestro caso fueron fundamental las redes.

Por su parte, el habitus comprende los esquemas o criterios de accion con los que
actuamos. Se refiere a la subjetivacibn que hacemos de las estructuras por su
capacidad de producir practicas, de apreciarlas y de diferenciarlas. El habitus es una
“estructura estructurada y estructurante”; es decir, “el principio de division en clases
l6gicas que organiza la percepcion del mundo social” (Bourdieu 1990: 72). El sistema
de condiciones de vida, desde el cual parte el analisis del autor, también es visto
como un sistema de diferencias, por lo que la identidad social se define y se afirma en

ella. No solo fundamentan la estructura de las practicas sociales, sino también la
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percepcion de las mismas. Se habla, entonces, de una dialéctica de las condiciones y
de los habitus que transforman la distribucion del capital, resultado global de una
relacion de fuerzas, en el sistema de diferencias percibidas (Bourdieu 1990: 73). De
ahi que la creacion, conservacion y la variante permanencia de un campo requieran
de la existencia de objetos en juego y personas dispuestas a jugar el juego, ya
dotadas con los habitus “que implican el conocimiento y el reconocimiento de las

leyes inmanentes del juego, de los objetos en juego” (Bourdieu 1990: 71).

Por otra parte, dada la importancia de la élite cultural en nuestro trabajo debemos
definirla. Empecemos sefialando que Bourdieu concibe a las élites como aquellas que
estan mejor posicionadas en sus respectivas esferas sociales y que han acumulado
una gran cantidad de aquello considerado como valioso en las mismas (Bourdieu
1990). De ahi se desprende lo que entendemos por "élite cultural": un grupo selecto
de personas con relativos privilegios sociales —mejor acceso a la educacion,
condiciones materiales de vida— que al ser trabajadores de la cultura —intelectuales
y artistas— contaban con un capital social, cultural y simbdlico con los cuales
pudieron ejercer el rol de intermediarios en la trayectoria de Peru Negro (Bourdieu

1990; Echeverria 2007: 150).

Sin embargo, en nuestra investigacion no hemos encontrado actores provenientes de
las familias oligarquicas o aristocraticas que hasta antes de 1968 controlaban el
rumbo del pais. Por esa misma razén, a primera vista podria no considerarselos como
pertenecientes a una “élite”, pero atendiendo a sus rasgos principales advertimos la

relevancia y potencial de cada intermediario en su propia esfera. Quienes colaboraron
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con Peru Negro provenian, en su mayoria, de sectores medianamente “emergentes”
en su esfera social que no se encontraban en ninguno de los extremos de los
sectores socioecondmicos. Todos ellos, siendo desde antes de 1968 actores politicos,
economicos o culturales, encausaron parte de sus recursos en favor de la compafia
teatral. Y ello, en el contexto de las reformas sociales de Velasco, también nos
sugiere su reconfiguracion y reposicionamiento como intermediarios. Asi, sumado a
sus propios antecedentes histéricos, el tiempo de cambios sociales comprendido
entre 1968 y 1975 nos permite repensarlos como “élites” tanto por la acumulacién de
recursos como por el contexto propicio que tuvieron para emplearlos en favor de Peru

Negro.

Habiendo especificado que en todos los casos los intermediarios pertenecientes a
cada élite correspondieron a sectores sociales no aristocraticos, pasamos a
presentarlos. A) En la "élite cultural”, predominé la clase media limefia de ideas
progresistas. B) En la "élite econdmica", Banchero Rossi fue uno de los principales
actores econdomicos emergentes que desde finales de los cincuenta se consolidé
como parte del nuevo gran empresariado. C) En la "élite politica", el sector que desde
la OCI apoy¢ la apertura a la diversidad cultural del Estado a la nacion pertenecia o
era cercano a la plana mayor que gobernaba. Asi, para efectos de esta investigacion,
consideraremos élites a las tres mencionadas. Todos los apoyos recibidos por Peru
Negro provinieron, mas que de esas "élites emergentes" en general, de un puiado de
sus representantes. Tal como desarrollaremos mas adelante, al encontrarse
estratégicamente posicionados en sus respectivas esferas participaron de manera

activa en la trayectoria de Peru Negro.
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Expuestos los principales conceptos, sefialemos brevemente su pertinencia para
nuestro caso, la trayectoria artistica de Perd Negro (1969-1975). Esta se enmarca por
dos grandes procesos, el nacimiento de la cultura afroperuana desde 1956 y el
proceso de cambios sociales iniciado en 1968 por el gobierno militar. El primero
concierne al nacimiento mismo del repertorio artistico afroperuano que surge con la
reconfiguracion del campo musical en 1956 con la creacién de la Compaiia Pancho
Fierro por José Durand. Esta marco el nacimiento de lo “afroperuano” al procurar la
reivindicacion cultural y la apertura de una nueva posibilidad estética de la poblacién

negra.

Como veremos en esta investigacion, desde entonces la poblacion negra empezé a
redefinir su identidad ya no circunscrita a la base multiétnica de lo criollo-popular de
inicios del S. XX, sino al rescate de lo “propiamente negro”. La busqueda y ejercicio
de esta nueva narrativa marcé el discurso de lo “afroperuano”, iniciando, asi, distintos
proyectos culturales por dar a conocer y ser reconocidos como agentes con una
cultura “propia”. Creadas estas “nuevas” practicas, canones y nuevos referentes
técnicos y estéticos, el surgimiento de Peru Negro responde a un periodo de la
historia cultural peruana de disputas por parte de distintas compafias teatrales
afroperuanas de imponer la manera “legitima” de representar lo “auténticamente

negro”.

El segundo proceso corresponde a la primera fase del gobierno militar (1968-1975). El

inicio de este periodo politico tuvo como primer cambio macrosocial la reconfiguracion
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del Estado-Nacion en lo econdmico y politico en un intento de reconciliar las
instituciones con la ciudadania. En ese giro, se buscaba la incorporacion de las
culturas historicamente excluidas a la cultura nacional. En esa apertura de
oportunidades se encontro la relativa participacion de la clase media progresista tanto
en la planificacion y ejecucion del nuevo gobierno como en la internalizacién del
reconocimiento implicito de la “pluriculturalidad” de la nacién, lo que recién en 1977
seria formulado bajo una politica cultural oficial (Ansion 1986). Influidos por esa
voluntad de reconocimiento cultural, un sector de artistas e intelectuales de la clase
media limeha apoy6é de manera independiente a Peru Negro, desde mediados de

1969 fungiendo de intermediarios y agentes consagradores del quehacer artistico del

grupo.

La compania, que habia surgido en febrero de 1969 y conseguido un posicionamiento
local como grupo de animacién turistica, empieza a alcanzar plateas internacionales a
finales del mismo. A lo largo de los anos, una serie de actores influyeron en la
organizacion como en la progresiva visibilidad del grupo, modificando el capital
economico, cultural, simbolico y social de Peru Negro y sobre todo redimensionando
el reconocimiento que ya ellos habian obtenido previamente. En ese proceso, mas
que un colectivo pasivo, Perd Negro fue un agente cultural activo de lo afroperuano
por el constante dialogo que establecieron con los actores con los que trabajaron

conjuntamente.

Asi, por ejemplo, probaremos que la progresiva visibilidad social, que se traducia en

reconocimiento nacional e internacional, fue una de las razones por las cuales Peru
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Negro recibio el apoyo de un sector de las élites econdmica y politica. Veremos que el
apoyo econdémico y estatal a Peru Negro pasa precisamente por la mediacion de un
sector de la élite cultural, lo que a largo plazo subvierte el orden del campo artistico de
lo afroperuano en la musica popular limeiha y, especificamente, al cambio de las
reglas de juego por parte del grupo. Mas adelante, en el desarrollo del trabajo
especificaremos a qué nos referimos con cada una de esas élites: delimitaremos a

qué sectores sociales pertenecieron y el tipo de relacion con Peru Negro.

Por otra parte, especifiquemos la pertinencia de algunos términos. Cuando hablemos
de “visibilizacion” y “subversion del campo” nos referiremos meramente a lo artistico y
su paulatina consolidacion como el principal actor de lo afroperuano. Tal como
analizamos en el contenido de la investigacion, existieron dos razones: a) el gobierno
de Velasco no reconocié “implicita” o “indirectamente” la especificidad de la cultura
afroperuana, ya que la considerd perteneciente a la vastedad de lo “pluricultural”
nacional; y b) el propio grupo tuvo un desinterés por unirse a algun colectivo civil de

demandas sociales.

Aunque a primera vista pueda parecer una cierta indiferencia social del grupo frente a
la participacion politica, en las conclusiones sugerimos que la consolidacion de Peru
Negro (1969-1975) también puede ser vista como el posicionamiento y defensa de la
propia autonomia de lo afroperuano al legitimarse mediante las propias reglas de su
campo. Es decir, Peru Negro no quiso incursionar en otras practicas sociales como
colectivo civil con el fin de ser reconocidos como agentes culturales. Y ello adquiere

mayor validez si recordamos que el gobierno militar desarrollaba reformas autoritarias
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en las distintas dimensiones, buscando el control de la vida social. Asi, aunque no
analicemos las obras, por su trayectoria y éxito podemos afirmar que Peru Negro tuvo

un sistema de produccion auténomo. A nivel artistico nada les fue impuesto.

En cuanto a la subversién, nos referiremos a ella como una de corte meramente
cultural. Como hemos sefalado anteriormente, la constitucion de un campo implica
jugadores dominantes y dominados, posiciones en permanente disputa para
establecer las reglas y sentidos legitimos en dicho campo. Bajo esa ldgica, la
“subversion” remite a la lucha por la mejor posicion, buscando restablecer, resignificar
nuevamente los sentidos legitimos segun el nuevo jugador dominante. La subversién
en lo afroperuano fue, entonces, como histéricamente los distintos grupos plantearon
sus propias versiones de la herencias africana en el Peru. Entre ellos, Peru Negro fue
uno de sus principales actores que tuvo entre 1969 y 1975 las mejores posiciones,
subvirtiendo, asi, la manera de pensar y representar la especificidad de lo afro en el

pais.

Finalmente, debemos precisar la ultima nocion tedrica que emplearemos en el trabajo.
Cuando hablemos de ‘estética’ y/o ‘lo estético’ nos referiremos a los recursos técnicos
empleados para la creacion de la obra de arte (Eagleton 2010: 20). No analizaremos
las obras de teatro de Peru Negro, pero a lo largo del estudio veremos lo importante
de la dimensién estética en la complejidad social de los actores culturales que

trabajaron con el grupo también al aportar a nivel técnico-artistico.

1.3) Caso
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Esta investigacion tiene su importancia en cuatro puntos. Primero, se circunscribe en
la valorizacion nacional e internacional que los afrodescendientes y su cultura
experimentan en lo que va de este siglo. En el plano local, la pregunta que guia mi
investigacion se dirige a profundizar en cémo lo afroperuano forma parte de la historia
cultural del pais y porque, en parte, este estudio es posible por la publicacion del libro
Ritmos negros del Peru (Feldman 2009) que reconstruyd el panorama de lo
afroperuano desde mediado del S. XX. Asi, este trabajo se situa dentro de las
investigaciones que a partir de ese libro se pueden hacer profundizando y poniendo
en valor las otras dimensiones de lo “afroperuano” y su relacién con lo nacional, lo

andino, lo identitario o el uso politico de la cultura.

Segundo, actualmente estamos en un contexto de apertura del enfoque multicultural
desde el Estado, por lo que aportar a problematizar las organizaciones afroperuanas
(en este caso una organizacion artistica), sus discursos, propuestas y demandas de
reconocimiento, permite establecer otro referente en su historicidad y dar cuenta del
caracter autorreflexivo de su identidad. La tercera razdn recae en problematizar lo
afroperuano, mediante su genealogia social. Ello podria cuestionar la identidad de las
organizaciones artisticas y/o civiles y permite colaborar con un aspecto historico a la

construccion identitaria de la poblacién afroperuana.

Cuarto, comprende lo problematico y difuso que significa acercarnos y mostrar la
relacion de los criollos (blancos) con los negros en el proceso de reconocimiento de
estos ultimos para distinguirse progresivamente de la musica criolla. Por otra parte, la

eleccion del caso Peru Negro radica principalmente en la confluencia de tres
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procesos: a) las demandas sociales y de identidad que desde 1956 caracterizaria al
teatro negro “afroperuano”; b) las demandas y reivindicaciones que la clase media
venia agenciando desde la década de 1950; y c) el proceso de cambios sociales

iniciados en 1968 por Velasco.

Finalmente, justifiquemos el corte temporal de nuestro objeto de estudio. Si bien la
trayectoria artistica y reconocimiento de Peru Negro se extiende hasta la actualidad
con presentaciones y giras nacionales e internacionales, la apuesta de nuestra
investigaciéon es mostrar que la consolidacion del grupo tuvo entre 1969 y 1975 su
periodo fundacional. En las siguientes paginas veremos como a la luz de los procesos
sociales antes mencionados reconstruimos la gran complejidad social de lazos
interpersonales que confluyeron en la consolidaciéon de la compafia teatral mas

importante de lo afroperuano.

1.4) Hipétesis o Argumento:
Peru Negro se consolidéo como la compaiia teatral mas importante del campo artistico
afroperuano por el trabajo conjunto y transversal que realizé con un sector de la élite
cultural limefia durante el periodo fundacional de su trayectoria artistica (1969-1975).
Fue la convergencia de ambas partes lo que historicamente explica el reconocimiento
del grupo por la dindmica de trabajo dialogante y de intercambio mutuo. Producto de
esa relacion sostenida, la compafiia conquistd una progresiva visibilidad social y sus
distintas posiciones en el campo artistico afroperuano: desde ser un grupo

desconocido en 1969 hasta liderarlo en 1972 y mantener su importancia como tal a
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finales de 1975.

Aunque la élite cultural no contaba con recursos para consagrar a Peru Negro como
uno de los representantes de lo afroperuano, pudo canalizar en diferentes momentos
el apoyo de la élite econdmica (Banchero Rossi) y politica (gobierno de Velasco),
ambos necesarios para la continuidad y consolidacion del grupo. Bajo el
protagonismo de la primera, la participacion de las otras dos estuvo supeditada a su
agencia al momento de mediar en el acceso a los espacios de consagracion
(festivales y premios). Si bien el principal beneficiado fue Peru Negro, junto a la
camaraderia, confianza, respeto y amistad entre las partes, la relacion tuvo como

horizonte principal las demandas sociales de reconocimiento a la diversidad cultural.

En dicho proceso de consolidaciéon nos interesa especialmente la relacion de Peru
Negro con la élite cultural, dada su gran importancia al redimensionar al grupo con
nuevas dinamicas técnicas, estéticas y organizativas. Como veremos en el estudio, la
trayectoria artistica del grupo sintetiza relaciones sociales, comprendidas en su
formacion y desarrollo, que llegaron a subvertir y redefinir el campo artistico
afroperuano por la confluencia de dos procesos: a) las reelaboraciones culturales de
la herencia africana en el Peru iniciadas en 1956; y b) los cambios sociales iniciado
por Velasco en 1968. Sin embargo, no fue el contexto de los cambios sociales de la

primera fase del gobierno militar lo que explica el origen y éxito de Peru Negro.

Fueron los intermediarios de la élite cultural los que tuvieron mayor trascendencia en

la historia e historias de Peru Negro que los de corte politico —la presencia del grupo
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en la OCI (1974-1975) y el tiempo de cambio social (1968-1975)—. De ahi que
refutemos la interpretacién que sugiere Feldman (2009) al otorgarle un gran peso al
Estado en la difusion, creacion del canon afroperuano y trayectoria del grupo.
Demostraremos que esta consolidacion de lo afroperuano pasé mas por otros
procesos de asociacion y colaboracion —con las élites culturales y econdmica— que

por la participacién del Estado y sus cambios sociales generados.

1.5) Metodologia
Para desarrollar el tema contamos con las siguientes herramientas metodoldgicas.
Como fuentes primarias, hemos realizado entrevistas a los sobrevivientes de la
primera generacion de Peru Negro (1969) y algunos de los actores culturales que
trabajaron con el grupo en el periodo estudiado. Del primer grupo, contamos con los
testimonios de dos fundadores: Lalo Izquierdo y Bertha Ponce. Como la mayoria de
los actores culturales han fallecido, del segundo grupo, sélo hemos recogido los
testimonios de Luis Garrido-Lecca Soto, Celso Garrido-Lecca, Carlos Urrutia, Nelly
Suarez, Wilfredo Kapsoli y Guillermo Calvo (hermano de César). Hubiese sido muy
interesante poder contar con los testimonios de Ronaldo Campos, César Calvo,
Chabuca Granda, Guillermo Thorndike o los generales con los que trabajaron en la
OCI, pero el tiempo en el que ocurrieron estos hechos nos habla, mas bien, de la

importancia y necesidad de este estudio.

Asi, estas entrevistas tienen un fundamento de corte histérico. Hay que reconstruir

tanto la historia del grupo en dos sentidos: entendido como la trama relacional que
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hace particular al grupo, asi como el sincretismo social que, sin la presencia de ciertas
personas, Perd Negro no hubiese sido lo que fue: uno de los grupos mas innovadores
de la escenificacion de la herencia africana en el Peru. Otra de las fuentes primarias
son los tres guiones de las obras de teatro: La tierra se hizo nuestra (1969), Navidad
negra (1972) y Vida, pasion y muerte de Lorenzo Mombo (1975). En cuanto a las
fuentes secundarias, estas comprenden la revision bibliografica de libros, periddicos,
revistas y Lp’s (no existen grabaciones audiovisuales) Ello para el contexto historico,
politico, artistico a nivel nacional e internacional, al igual que para el analisis de su
recepcion y repercusion en los lugares donde fue presentado: generalmente el Teatro

Municipal de Lima.

Por otra parte, el trabajo esta organizado en tres partes concatenadas. La primera,
que abarca el afio 1969, cuenta el origen, las primeras influencias y el éxito en el /
Festival de la Danza y la Cancion en Buenos Aires. Entre los mas importantes aqui
encontramos a Chabuca Granda, Luis Garrido-Lecca y César Calvo. La segunda
comprende los afios de 1970 a 1973, lapso temporal en la que el grupo llega a
cambiar su propia naturaleza organizativa como su “profesionalizacién artistica™ a
dos niveles: en el paso de la autogestion popular a una empresa corporativa y en el
apoyo técnico-artistico que recibieron los miembros del grupo. En parte de este
periodo seria Banchero Rossi el mecenas y colaborador principal en lo gerencial (a lo
largo de 1971) y, en lo artistico, Celso Garrido-Lecca, Enrique lturriaga, entre otros,
colaboraron con el grupo. La tercera parte, de 1974 a 1975, se centra en la presencia

del grupo en la Oficina Central de Informacion (de ahora en adelante OCI) formando,

5 Problematizaremos este término en la seccion correspondiente, el capitulo cuatro.
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asi, parte de la politica cultural implicita del gobierno militar. Este segundo mecenas
representa un ejemplo mas de la negritud en el Estado populista, junto a la presencia

de Nicomedes y Victoria Santa Cruz, la musica criolla y la presencia andina.

Del estudio de la trayectoria, mas que de las individualidades, nos interesan aquellos
hechos e influencias que afectan al grupo como colectivo. De ahi que nos
centraremos en los diversos actores culturales y/o politicos que han influido en su
trayectoria y en la produccion de las obras. Utilizar expresiones como “colaboradores”,
“‘benefactores”, “asesores artisticos” o “promotores culturales” pueden sugerir un tono
paternalista. Sin embargo, como intentaremos probar, en el caso de Peru Negro hay
situaciones en los que términos como “fraternidad”, “hermandad” y/o “camaraderia”
nos permiten dar cuenta de la amplitud —y, por ende, de la complejidad— de la
relacion entre los criollos o blancos y los negros en esta compania teatral. Casos tan
diversos como la participacion de Chabuca Granda, Banchero Rossi, Luis
Garrido-Lecca Soto, Leslie Lee o de César Calvo no permitirian calificar ligeramente
de “paternalista” la relacién de carifio, afecto y gratitud que sobrevive al tiempo entre
los integrantes de Peru Negro quienes, por cierto, consideran a la mayoria de ellos
como parte del grupo. Por dicha horizontalidad consideramos mas adecuado hablar

de “actores” antes que de “colaboradores”, aunque sin dejar de problematizar en cada

caso la relacién especifica.

Como veremos, podemos clasificar en dos tipos los actores segun la naturaleza de su
participacion: influencia de actores sociales (incluyendo el politico) vy

artisticos-culturales. Los primeros comprenden aquellos que influenciaron en la
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trayectoria artistica y en la organizacion social interna del grupo. Si bien podriamos
clasificar a los actores sociales por las funciones que cumplieron —como promotores,
gestores, etc.—, por una claridad expositiva en la dimensién temporal consideramos
mas oportuno presentarlos en grupos que corresponden histéricamente a los periodos
en los que tuvieron mayor importancia:

A. Durante 1969: Chabuca Granda, quien en 1969 incentiva la creacién y hace
posible la participacion del grupo en Buenos Aires. También, Luis
Garrido-Lecca quien asume la dirigencia administrativa y laboral del grupo
desde 1970 hasta 1973, permitiendo otra innovacion en la historia de los
grupos artisticos afrodescendientes del S.XX., la creacién de una gerencia

organizativa para las coordinaciones internas y externas del grupo.

B. Entre 1970 y 1973: Durante 1971 Banchero Rossi y los cambios que generé a
dos niveles: el gerencial, pues crea el “Directorio Perd Negro”, una junta
directiva de diversos funcionarios en los que el grupo empieza a funcionar
como un ente corporativo que genera sus propios ingresos con el objetivo de
ser rentable y autosostenible. Esto supone el cambio de un modelo de
“autogestion popular’ desde el inicio del teatro negro peruano a otro de corte
casi “corporativo”. Y, el artistico, dado que con la entrada de Banchero Rossi
los miembros Peru Negro tienen su primer mecenas para poder realizar las
etnografias artisticas y empiezan a obtener ingresos monetarios de forma

permanente.
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C. Entre 1974 y 1975: César Calvo, al influir relativamente en la decisién de darle
trabajo a Peru Negro por ser amigo de Velasco. Y la politica cultural implicita
del gobierno militar del general Velasco, desde 1974 hasta 1975, a razén de
que en ese lapso el grupo se integra dentro de su politica asimilacionista,

siendo subvencionado, el segundo mecenas, por la OCI.

Los actores artisticos-culturales, de corte estético, agrupados por la influencia que
tuvieron en la construccion de la propuesta y las negociaciones simbdlicas que hubo
en la elaboracion de los propios coédigos estéticos del grupo hasta 1975. Aunque no
es objetivo de esta tesis analizar la complejidad de la dimension artistica en las obras
del grupo, debemos mencionar que a cada periodo mencionado corresponde una
obra como la materializacion de las relaciones sociales que posibilitaron la
escenificaciéon de las nuevas propuestas que hizo Peru Negro:

A. Los propios nucleos familiares en los que se ha cultivado histéricamente la
estética negra peruana, permitiendo ello dos dinamicas sociales: Peru Negro
recurrié a parte de ellos como fuente de conocimiento y de recuerdo vivencial
para recrear sonora, escénica y coreograficamente practicas musicales y
dancisticas de estos familiares, ademas de la camaraderia y/o familiaridad
entre los miembros del grupo, por la existencia de lazos familiares entre

muchos de los miembros del grupo.

B. Los dos guionistas de las obras teatrales presentadas por el grupo, pues al ser
ellos no-afros, César Calvo, poeta y Guillermo Thorndike, escritor —en menor

importancia que el primero—: ellos ingresan en la tradicién afroperuana la
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innovacion del “poema coreografico” como centro argumentativo e hilvanador
de la propuesta estética y colocan a la poesia como forma de conocimiento,
pues la pedagogia histérica del pasado; ademas, la interpelacién social que se
hace a través de ella (en su forma y contenido) posibilita exacerbacion del
caracter exético con el que, también histéricamente, se venia representando y

escenificando al afrodescendiente como personaje estético en el teatro.

. Los musicos y bailarines que, formando parte de otros nucleos familiares y

otros circuitos artisticos negros, introducen aportes en lo sonoro y lo dancistico,
pues conocian esos espacios y repertorios artisticos. Encontramos aqui dos
pequefios sub-grupos: los andinos, quienes en la guitarra colaboraron a la
creacion del sonido que identificaria a Peru Negro; y otros musicos negros que
posteriormente fueron entrando al grupo y colaboraron con innovaciones en la
percusion y guitarras, los cuales “dialogarian” con sus contemporaneos y los

anteriores a ellos.

. La influencia de los artistas académicos, como Enrique Ilturriaga, Celso

Garrido-Lecca, entre otros, quienes les ensefaron a perfeccionar la técnica del
canto, percusién y/o danza en el ambito formal. Esto les permitié ampliar su
conocimiento estético y diversificacion en la gama de posibilidades creativas

con los instrumentos, danza o canto con los que escenificaban sus obras.

De estos ultimos, no siempre utilizaremos ambos grupos de actores de modo

diacroénico, pues en algunos casos, como en el de Calvo y Luis Garrido-Lecca, un solo
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actor cumple dos o hasta tres funciones en distintos tiempos y/o etapas del grupo. Lo
importante sera registrar los distintos dialogos y participaciones que los intermediarios
tuvieron en la consagraciéon de Peru Negro. Ciertamente, el caso de Calvo sera el
mas problematico al ser el escritor de las obras y al dotarlas de las principales
caracteristicas que hemos propuesto lineas arriba. Consideramos que Calvo y
Garrido-Lecca fueron los actores que mas influencia tuvieron en el grupo, tanto en la
construccion de la propuesta estética como en la relacién de la compania con otros

actores.

Dicho sector cultural provenia en su mayoria de las clases medias politizadas y
progresistas que desde la década de los cincuenta formaron parte activa de la politica
peruana. Aunque era un grupo heterogéneo a la luz de varias dimensiones sociales
como género, edad y nivel socioecondmico, en su participacion identificamos un
proceso: las demandas politicas y sociales que la clase media progresista venia
agenciando desde la década de 1950. Hacia esos afos, muchos “profesionales de
clase media con un fuerte sentido de conciencia social” compartian un discurso que
buscaba la integracién nacional y la participacion politica de las mayorias (Klaren
2004: 384). En esa busqueda de justicia social, hay un dato a resaltar. Los cambios
econdmicos liberales que desde inicios de 1950 trajeron una considerable bonanza
econdmica tenian una poca correspondencia social frente a la poca atencion a las
demandas sociales de “los sectores mas desfavorecidos de la poblacién” (Contreras &

Cueto 2007: 310).

En ese contexto se habria generado el interés de las élites por lo afroperuano, visto
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como una de las tantas expresiones populares no reconocidas oficialmente y que
desde 1956 era consumida por las élites limefias dada su cercania con la musica
“criolla” (Feldman 2009; 2013). Asi, en la trayectoria de Peru Negro, ese sector de
clase media encontré una oportunidad para participar activamente de la reivindicacién
cultural que tuvieron los grupos populares en el marco de las transformaciones
sociales iniciadas en 1968 y que fueron ideolégicamente cercanas a las

reivindicaciones que pedian.

Asimismo, debemos esbozar una tipificacién social de los actores culturales que
estudiaremos. Si nos preguntamos por ellos como colectivo encontramos que se tratod
de un grupo heterogéneo con rasgos comunes y diferenciados segun género, edad y
nivel socioecondmico. Contraponiéndolos a la luz de estas tres dimensiones, vemos
que en su mayoria fueron hombres, entre 30 y 40 afos, provenientes de la clase
media politizada que desde la década de los cincuenta formaron parte de la vida
politica del pais en su lucha por la igualdad social. Hablamos de la izquierda
progresista limefia de clase media. Con una visién compartida, las demandas politicas
que la clase media limefa venia agenciando desde mediados del S. XX. encontraron

en las reformas velasquistas la primera realizacion del cambio social.

Es por esa mayoria progresista entre los intermediarios culturales que hemos decidido
calificarlos como pertenecientes a un sector de la élite cultural. En el caso especifico
de Peru Negro, ese contexto de reconocimiento y apoyo a las minorias fue una
oportunidad para participar, como trabajadores de la cultura, de su reivindicacién

social desde el arte. De ahi que para efectos de la investigacion, recordando la
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definicion que hicimos en el marco tedrico, llamaremos “élite cultural” a los actores
culturales provenientes de dicho sector social. Tal como veremos, fue a través de su
capital social, cultural y simbdlico con los cuales pudieron ejercer el rol de

intermediarios

Pero, para que dicha tipificaciéon permita el analisis del grupo de actores culturales
como élite cultural debemos agregar tres aspectos mas. Primero, considerando otras
dimensiones notamos que no podemos dar generalizaciones ligeras sobre las
personas que conformaron los actores culturales. Por ejemplo, no todos los actores
culturales compartian la misma etnicidad, no todas las mujeres tuvieron un papel
secundario (Chabuca Granda fue fundamental en 1969) ni todos eran bohemios (Luis

Garrido-Lecca, Garcia Sayan y Suarez tenian otras costumbres).

También, debemos hablar de su relacién, en conjunto, con la primera fase del
gobierno militar. Todos los entrevistados se mostraron a favor de los cambios que se
emprendieron entre 1969 y 1975. Sin embargo, el “desengafio” o el
“desencantamiento” por el propio proceso en que devino dicho gobierno hizo
reconsiderar su participacion en el desarrollo del mismo. Entre los intermediarios, un
ejemplo es Chabuca Granda, quien compuso una serie de canciones inspiradas en
los hechos politicos de ese periodo, pero luego se “desencantd” de los militares

(Romero 2016: 102; Garrido-Lecca 2014).

Asimismo, no todos los miembros de la élite cultural trabajaron en el Estado ni todos

buscaban una cercania politica con él. De ahi que, en su mayoria, sus vinculos con
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los cambios sociales iniciados por Velasco fueran indirectos o secundarios (en esta
tesis se registran algunos casos como los de Lee, Urrutia, Calvo y Garrido-Lecca que
si participaron activamente de algunos cambios a nivel cultural). Segundo, entre los
aspectos compartidos por estos actores fue el gran capital cultural y, en diversas
proporciones, el capital social que aportaron. Tercero, aunque socioeconémicamente
hablando no todos formaron parte de la clase media, en el desarrollo de los capitulos
veremos que desde los actores culturales la trayectoria artistica de Peru Negro puede
ser vista como un espacio compartido donde fue posible trabajar conjuntamente por
una vision de sociedad a través de la reivindicacion cultural. Es decir, mas alla de las
diferencias materiales, fueron esos valores los que los hicieron converger en la ayuda
a Peru Negro. Fue esa diversidad la que hace tan interesante y compleja a los actores

culturales, aqui considerados un sector de la élite cultural.

Por otra parte, aunque no analizaremos las obras, en su debido momento
mencionaremos la presencia de estos actores pues también por presencia de ellos
fue posible la consagracién de Peru Negro en el periodo estudiado. Su teatro
representd la vanguardia desde una negritud transnacional; ejemplo de ello fueron
sus creaciones al imponer nuevos horizontes en el campo de lo “afroperuano”. La
primera, La tierra se hizo nuestra (1969), cuenta la insercion del negro peruano en el
tiempo de la nacion moderna, situando el origen de la identidad del personaje en la
mitificacion del Africa. La segunda, Navidad negra (1972), presenta la ritualizacién del
nacimiento de un Cristo negro y la de un esclavo que se revela y asesina a su amo,
simbolizando en dicho acto la venganza contra el sistema opresor. La tercera obra,

Vida, pasion y muerte de Lorenzo Mombo (1975), cuenta la historia de la revuelta
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social de la hacienda San Jacinto del Valle de Nepefia en el S. XVIIl encabezada por

Lorenzo Mombo.

Finalmente, es todo lo mencionado lo que concierne a nuestro enfoque desde la
teoria de los campos de Bourdieu: rastrear las distintas posiciones que tuvo Peru
Negro en el campo artistico afroperuano redefiniéndolo y posicionandose en ellos
como la vanguardia de su teatro entre 1969 y 1975 pero cuya trascendencia sigue

vigente hasta la actualidad.
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Capitulo 2: Historia y sociedad en la estética negra de la costa del Peru: la

formacion del campo “afroperuano” hacia 1969

2.1) Lo “negro” en lo criollo hacia 1968
Para aproximarnos al campo artistico afroperuano debemos mencionar tres
dimensiones que situan histéricamente la presencia e importancia de la estética negra
en la nacion hacia 1969: la politica, la cultural y la estética. A inicios del S. XX, la
primera presencia publica de la estética negra se encuentra en la produccion musical
y dancistica de la musica criolla. En relacién a la dimension politica, lo criollo popular
tiene una apropiacion por parte de las élites para uso demagadgico y/o elemento de lo
nacional, pues no hubo un reconocimiento a los derechos de aquellos que hacian
posible la existencia de tales practicas estéticas (Lloréns 1983; Villanueva Regalado
1987). La relacion politica de lo criollo popular se define, por las anécdotas politica
—como Leguia y la Pampa de Amancaes, entre otras— y por cémo lo criollo fue un
medio artistico por el que se ha pensado lo nacional en los distintos imaginarios que

sus usos politicos difundié (Tompkins 2011; Lloréns & Chocano 2010; Gémez 2013).

La cultural se refiere a que lo criollo también se entiende como un género performativo
que esta asociado a espacios diferenciados: el barrio, los cumpleafios, las pefias y los
centros musicales (Rohner 2010: 3; Mufoz 2000; Panfichi 2000). De ahi que al hablar
de lo criollo este comprende los imaginarios de lo “limefo” de inicios del S. XX que
nos permiten pensar en la confluencia multiétnica de sus creadores en los espacios
reales y culturales compartidos (Lloréns 1983; Lloréns & Chocano 2010). La

especificidad de lo criollo también se aprecia en la influencia que los cambios
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socioculturales tuvieron en su difusién y constitucion, a raiz de algunos géneros
musicales americanos y caribefios que se consumian hasta mediados del siglo

pasado.

En ello, hablar la industria fonografica y los medios de comunicacion (Lloréns 1983)
dan cuenta del paso que la estética criolla dio de lo privado a los espacios publicos y
de cdmo la produccién de algunas formas musicales, como el vals, cambiaron. De una
configuracion de los cédigos estéticos surgida por la cercania fisica y amical se pasa
a otra donde las reuniones las realizan “profesionales” de la musica en conjuntos
musicales que se ven obligados a crear segun las condiciones materiales y
duraciones temporales que las grabaciones de Lp’s y/o discos imponen (Lloréns

1983).

La dimension estética sefala que, a nivel técnico, ese cohabitar involucra las diversas
matrices culturales, ropajes musicales y patrones ritmicos desarrollados, pues todas
ellas se sincretizan en las experiencias estética-sensibles de sus creadores. Fueron
esos espacios estéticos compartidos por vertientes andinas (yaravies, huaynos,
tristes) europeas (jota, mazurca, vals) y latinoamericanas (tango, son cubano, bolero)
que permiten comprender el acervo y la complejidad de las practicas artisticas de lo

criollo popular (Tompkins 2011; Lloréns 1983; Rohner 2010).

Son esas las dimensiones constitutivas que permiten dar cuenta de su amplitud y
complejidad haciendo explicitas las matrices culturales y espacios compartidos entre

sus distintos creadores y consumidores. Si bien estas ultimas pueden remitir a lo
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anteriormente visto como dimension cultural, las mencionamos aqui por querer
resaltar la complejidad técnica de los codigos estéticos en su composicion que,
procesualmente hablando, involucra referirse a lo criollo. Esta mdusica criolla,
cambiante en el tiempo, generd sensibilidades y dinamicas sociales que hacen

confluir los distintos ambitos anteriormente mencionados.

Finalmente, entre toda esta densidad socioldgica que comprende la musica popular
criolla, ;como identificar lo “negro” entre las otras matrices culturales? Si esta musica
criolla era interpretada por negros, andinos y “blancos” (Véase Lloréns 1983: 24), era
consumida por sectores populares y luego por la clase media y apropiada por el
Estado, ¢;donde esta el aporte de lo “negro”? Aunque los procesos aqui descritos
circunscriben y dinamizan lo criollo, no pretendemos dar una visién simplificada
mostrandolo como algo unanime y sin disputas internas que intentan dar el sentido

legitimo acerca de qué (no) es lo “criollo”.

La bibliografia hasta la fecha prueba que lo negro tenia una presencia “esencial’ y
transversal en lo criollo, tanto en lo propiamente artistico como en su base social. Los
estudios nos dicen que a pesar de que lo criollo era de raigambre urbana, el aporte de
los negros a la musica popular limefia también se aprecia en su procedencia rural.
Esta empezo6 en la década de 1940 y en algunas expresiones musicales y practicas
performativas negras cuya continuidad habia cesado: festejo, agua'e nieve y/o

décimas (Feldman 2011: 20).
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La segunda presencia publica de la estética negra se da en el teatro “afroperuano”.
Esta surge en el S.XX como uno de los principales medios para resignificar la
identidad del negro peruano. A raiz de la falta de continuidad de ciertas formas
musicales y expresivas, junto con otros factores, en la segunda mitad de los anos
cincuenta surgi6é un interés en lo que Feldman ha denominado el “renacimiento de la
cultura afroperuana” (2011: 20). Desde 1956, e influidos por muchos factores
nacionales e internacionales, los “lideres del renacimiento afroperuano” empezarian a
crear escenificaciones de lo que fue la presencia africana en la historia del Peru
(Feldman 2009), pues no se sentian reconocidos ni “originariamente” representados.
De cierta manera podria decir que la complejidad de lo “criollo” se sitia como una
etiqueta cultural, estética e historica desde la cual los lideres de dicho renacimiento de
mediados del S. XX desarraigan, extraen y diferencian lo que ellos consideraron lo

“propiamente afroperuano”.

Asi, la relacion de esta propuesta de un conjunto de personas tendria una relacién
distinta con los procesos historiados. Por ejemplo, si lo criollo era de raigambre
urbana, lo calificado como “afroperuano” tendria mayoritariamente una procedencia
rural; si lo criollo tuvo una gran relacion con los intentos de formar nacion, recién en la
primera fase del gobierno militar (1968-1975) lo “afroperuano” seria reconocido,
implicitamente, como un aporte a la identidad nacional. Si representar es un acto
politico, el teatro generaria nuevas formas, recursos y espacios de difusion del sentido
“afroperuano” de identidad del negro peruano, constituyéndose como una
especificidad histérica, estética y cultural para referirnos a sus creadores y comunidad

social.

48

5 publicada con aumorizacon ded autos

Mo clvide cigr esm. pews




TESIS PUCP

[Lw ('t Y
LR RS D

| CATOLICA

L N

Hablamos de otro tipo de representaciones, de otra utilizacién de recursos y métodos
para proyectar una identidad negra “afroperuana” distinta a la sumergida en la
vastedad de lo criollo. Desde 1956 los “lideres del renacimiento afroperuano” —José
Durand, Nicomedes y Victoria Santa Cruz— (Feldman 2011) intentaron delimitar mejor
la frontera cultural, por hacerla mas especifica e identificable frente a la sociedad
peruana en general. Diferenciarse de lo criollo, visto como una matriz multiétnica,
significd asi remarcar la especificidad de su cultura presentandose a si mismos como
herederos de lo africano en el Perd. Como veremos en el siguiente acapite hubo
distintas tentativas por representar la version moderna y legitima de lo africano

aunque siguio siendo multiétnico en su origen y desarrollo.

2.2) La labor formativa del teatro en la estructuracion del campo artistico

afroperuano (1956-1969)
El teatro afroperuano surge en 1956 como uno de los principales medios para la
reelaboracion de la identidad del negro peruano y el reconocimiento de la
especificidad de su cultura dentro de la nacional. La primera, la compafia Pancho
Fierro (1956-1958) dirigida por José Durand Flores, criollo blanco, bibliéfilo y profesor
de UNMSM, escenificé lo que seria el pasado premoderno negro con una vision
“costumbrista” y “nostalgica” de Lima. Con un papel paternalista (Feldman 2011)
Durand despertd un “considerable interés por una tradicion musical que estaba

desapareciendo y acerca de la cual muchos peruanos sabian muy poco” (Tompkins
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2011: 70).

La segunda compafia fue Cumanana (1958-1962). Dirigida por por Nicomedes, y
luego junto a Victoria Santa Cruz, dio una vision empoderada y critica de la condicion
social del negro al presentarlo como portador de una cultura “decente, respetable y
merecedora de un lugar en el repertorio nacional” (Feldman 2013: 59). Cumanana
representd el primer hito en el empoderamiento y representacién del negro que, en la
historia de las escenificaciones, empieza a tener conciencia de su situacién histérica.
La tercera compaifiia, Teatro y danzas negras del Peru (1966-1972), la dirigio Victoria
S. Ella escenificd una “memoria ancestral” que era la marca de la “herencia africana”:
este “método de la memoria ancestral” buscaba ir descubriendo y desarrollando el
sentido ritmico para asi tomar la danza como una expresién del conocimiento interior,
del conocimiento que del Africa hay en el cuerpo. El gran aporte que ella tuvo fue la

reconstruccion de danzas (Feldman 2009).

De las representaciones del teatro negro peruano surge lo “afroperuano” como una
nueva posibilidad estética. Frente a la ausencia de referentes de lo negro en el Peru
en lo politico, en lo cultural ni en cuanto representantes publicos (Hooker citado por
Delevaux 2011), lo “afroperuano” surge como necesidad histérica y, en segundo lugar,
como necesidad cultural. Por la necesidad de establecer los origenes y la presencia
social que tuvieron como grupo humano, los lideres del renacimiento emprendieron la
tarea de diferenciar lo “negro” (entendido como la herencia africana) de lo “criollo”.
Para ello utilizaron diversos recursos de investigacion y anacronismos creativos con

los cuales aproximarse a un pasado “originario”. Todas las escenificaciones del teatro
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negro mantienen como punto en comun una doble presencia de un sentido de lo
africano y una experiencia social de ser negro en la sociedad peruana moderna del
siglo XX. Al sentido conjunto de esta concrecion politica, cultural y estética de cémo
se represento al negro en el teatro y la utilizacidn de los recursos llamamos el diorama

de lo afroperuano®.

Producto de ese ejercicio estético-identitario nace el campo artistico afroperuano que
tuvo su primer momento histérico en la compafia Pancho Fierro (1956). Ubicado
geograficamente en Lima, el primer colectivo cultural consigna lo que seria a lo largo
de los afos: el interés social mas aceptado y compartido entre sus participantes, las
disputas por rescatar la herencia africana y por presentar la escenificacion mas
“veridica” de dicha presencia en el Peru. Hablamos, entonces, de una nueva

busqueda identitaria que tuvo las siguientes caracteristicas:

A. El consenso implicito del tiempo estético representado. La mayoria de las
obras tuvieron en comun la busqueda de un arte revelador de lo “africano”. La
manera en que los negros alteraron su temporalidad fue modernizandola:
hicieron de ella una consigna identitaria, una apertura para valorar lo “africano”
como la especificidad histérica de su condicion social. También se representé
una “Lima antigua”, pero proporcionalmente minima a comparacion de la
primera (Ver Feldman 2009; 2013). Desde 1956, las entonces “nuevas”

diferenciaciones culturales entre los negros se verian a partir de esa

8 Nuestro aporte analitico se basa en la primera acepcion de diorama en el DRAE: “Panorama en que los lienzos
que mira el espectador son transparentes y pintados por las dos caras. Haciendo que la luz ilumine unas veces solo
por delante y otras por detras, se consigue ver en un mismo sitio dos cosas distintas”.
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especificidad tematica desde el escenario y desde la busqueda del

reconocimiento cultural en su ciudadania.

. El teatro afroperuano es esencialmente un teatro-danza. La utilizaciéon de la

musica y el baile tienen mayor presencia como elementos y/o signos
dramaticos en el desarrollo de la accion dramatica. La escenificacion de lo
afro-peruano —lo “afro” antes que lo “peruano”— parte de la utilizacién del
sonido (musica), el color (vestuario) y la materia (escenografia/luces) para
representar un anacronismo creativo basado en la exotizacion del negro como

personaje.

. La apropiacion e instauracion de un capital cultural como caracteristico del

campo artistico afroperuano. Partiendo de la idea bourdieuana de que todo
capital es escaso y disputado por los miembros del campo, mencionemos que
desde 1956 se apeld6 a la reinvencion de lo rural para tornar de “africania” a lo
negro peruano. Es decir, no hablamos estrictamente de un “nuevo” capital
cultural, sino de la resignificacion de uno ya existente que no era percibido asi:
de manera progresiva se vuelve una nueva norma de disputa. En esa linea, la
utilizacién de los diversos codigos estéticos tuvo la finalidad de “rescatar” y
“actualizar” practicas musicales y dancisticas que, antes de ser representadas

en el teatro, se estaban dejando de practicar.

Asi, se traian al “presente” los rezagos de la herencia africana, formando parte

del nuevo repertorio que “identifica” la presencia negra en el territorio peruano.
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En ese repertorio encontramos una paulatina “desfolclorizacién” de las
practicas musicales y dancisticas de las zonas rurales del sur de Lima que, en
la busqueda por recrearlas, las representaron con una exotizacién de la
ascendencia africana (Feldman 2009). Desde sus inicios, el teatro negro
también se situé como el primer espacio social desde el cual se disputaron su
especificidad frente a lo “criollo”: se volvio la fuente y platea de sus propias

representaciones que disputaran su especificidad frente al mismo.

Esto a raiz de que dichas representaciones plantearon otra relacién con el
ambito rural, la del fetiche de la mercancia (Vasquez 1981) al tomar su
supuesta “pureza” como el fundamento de su comercializacién dada la
legitimidad artistica-cultural de lo negro moderno otorgada a dicho espacio
(Tompkins 2011). En otros términos, fueron los artistas del renacimiento
quienes vieron en la “pureza” de lo rural el fetiche del pasado histérico
haciendo pasar por legitimas las invenciones en el escenario: progresivamente
son las invenciones en el escenario fuente y platea de los posteriores

creadores (Feldman 2009).

Asi, se seguira apelando a lo rural como legitimidad estética pero es la version
escenificada con la que hay que dialogar (estéticamente hablando) o, en todo
caso, superar. De ahi que cuando se hable de nuevos momentos histéricos en
el campo se subvierte desde la reinvencion de lo rural. Si Durand en 1956
inicialmente domind el campo, los Santa Cruz hasta antes de 1969, en sus dos

distintos momentos, lo subvirtieron posicionandose como sus mejores
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representantes. Bajo esa légica, fue asi como se ha difundido y dimensionado
los diversos proyectos identitarios de los negros con influencia de patrones

estéticos musicales del Caribe y la creatividad de los propios artistas.

. La instauracion de métodos, recursos y procedimientos culturales para poder

calificar de “afroperuano” aquello que se buscaba rescatar. Las practicas
materiales que implicaron la utilizacion de recursos técnicos para las
reinvenciones tuvieron la participacién fundamental de tres nucleos familiares:
los Santa Cruz, los Vasquez y los Campos de la Colina (Vasquez 2013). Si
bien existieron miembros de otras familias negras que participaron en las
diversas propuestas —Talavifia, Mendoza y/o Soto—, las tres mencionadas
fueron las que colaboraron constitutivamente como directores, coredgrafos,
musicos y/o compositores principales en las distintas companias en distintos
momentos. Fue principalmente a través de ellas que se conocid parte
importante, y las que moldearon, el repertorio que se divulgo, sean del ambito
rural (son de los diablos o festejo) como del urbano (pregones o alcatraz). Al
igual que en lo criollo, el arte afroperuano surge de esos lazos familiares
apelando a su acervo cultural, pero empleando diversos recursos técnicos que

posibilitaron la reinvencion.

El primero fue José Durand, un criollo blanco, con su compafia Pancho Fierro
(1956). El hizo etnografias artisticas, revisé documentacion histérica y consulté
a las familias negras que habian conservado la musica y bailes tradicionales

provenientes de Chincha, Canete y Aucallama (Tompkins 2011: 56). Durand
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recurrio a estas maneras de aproximarse al “pasado”, instaurandose ellas
como legitimas al ser recurrentes por los artistas negros. Asimismo, Feldman
ha registrado que Rosa “Mocha” Grana colaboré con el vestuario en 1956 y
escenografos no blancos colaboraron con Durand y otras compafiias negras
(2009; 2013: 212). Antes de dedicarse al arte, la mayoria de futuros artistas
ejercieron trabajos manuales, oficios urbanos o rurales dependiendo si eran o
no migrantes, y contaron con una educacion elemental algunas veces
incompleta (Ver Feldman 2009). De ahi que su “técnicas para aproximarse al
pasado” fueron mas empirico-creativas y no por el acceso a libros de siglos

pasados.

. Por ese mismo proceso de instauracion de los procedimientos, el arte y el

campo artistico afroperuano fueron multiétnicos. Desde el comienzo, lo
“afroperuano” comprendid distintos sectores sociales en sus creadores e
intermediarios, pues el proceso de creacion y difusion de cada propuesta
cultural lo requirié asi (Feldman 2009, 2013; Tompkins 2011). Si bien en la
busqueda por lo “afroperuano” los artistas negros buscaron independizarse y
distinguirse de la estética criolla de corte multiétnico, distintas investigaciones
han sefalado que compartié muchos intermediarios y circuitos comerciales con

lo criollo.

Nombres como José Durand, Juan Criado y Chabuca Granda fueron algunos

ejemplos de lo que ocurrié desde 1956: el trabajo conjunto entre los artistas
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negros y las élites o clases medias limefias’ bajo distintas circunstancias y
colaboraciones especificas. No cabe aqui desarrollar en extenso los detalles de
cada relacion entre las partes. Tan solo recordemos que desde el inicio un
actor de las élites limefas colabor6é con el propio surgimiento de la primera
propuesta de lo “afroperuano”: el papel fundamental de José Durand en 1956.
Todo reconocimiento es otorgado y el de la élite limeAa por lo “afroperuano”
comenzd desde el momento en que Durand decidié mediar en su surgimiento
mismo como una redefinicién de la presencia publica de la estética negra en la

cultura nacional (Ver Lloréns 1983; Feldman 2009, 2013; Tompkins 2011).

Precisamente ese detalle relaciona aun mas lo “afroperuano” con lo “criollo”,
pues la élite limena a la cual pertenecié Durand formaba parte de las bases
multiétnicas de lo “criollo”. Tomar en cuenta dicha relacion también nos debe
hacer pensar en la historia de las negociaciones que las distintas companias y
agentes del “renacimiento afroperuano” han tenido con las élites. Este es un
tema que merece una investigacidn propia para reconocer y analizar
sistematicamente las implicancias de un rasgo consustancial al arte
afroperuano. Como veremos en los capitulos centrales de esta investigacion, la
consolidacion de Peru Negro como la compafia teatral mas importante de lo
afroperuano estuvo mediada por muchos actores culturales y sociales, todos

fundamentales para el desarrollo de su trayectoria artistica. Al final de este

7 Anotemos aqui dos detalles: a) esta base multiétnica de los “afroperuano” también implicé algunos musicos
andinos como creadores; b) lo multiétnico también se expresa en las distintas élites que intervinieron en lo
afroperuano como intermediarios (Ver Feldman 2009; 2013). Tompkins (2011) ya habia sugerido esta idea, pero la
anotamos aqui porque en los testimonios de los miembros de Pertt Negro se menciond a un “musico andino” que
tocd en el grupo.
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estudio, una de nuestras conclusiones sefala que el caso de Peru Negro es el
ejemplo irrepetible del caracter multiétnico del campo artistico afroperuano. Por
otra parte, también podriamos afirmar que el mundo discografico en el que lo

“afroperuano” particip6 era un ejemplo de lo multiétnico (Leén 2013).

Fue el ejercicio de la creatividad lo que hizo del arte afroperuano un modo de
hacer historia en la nacién y la que constituyo el conjunto de espacios sociales
asociados al habitus artistico afroperuano. El arte afroperuano implico
compartir estilos de vida en torno al conjunto de practicas sociales que dieron
realidad cultural a lo “afroperuano” y que poco a poco devino en dinamicas
comerciales, culturales e identitarias civica-politicas. En el ejercicio de las
reinvenciones se distribuyeron y se disputaron una serie de capitales para
posicionarse y orientarse en el campo: a) el cultural, insumos de lo
“auténticamente negro” para las reinvenciones de la herencia africana desde
1956; b) el social, las redes de contactos generadas para su creacion y
difusion; y c) el simbdlico, el conjunto de creencias difundidas y aceptadas a
través de dichas reinvenciones que fueron producto del dialogo de las distintas

compafias con sus respectivos intermediarios.

Asimismo, ese habitus moldeo6 progresivamente un tipo de percepcion a través
de la cultura, un gusto y valoraciones que orientaron la diferenciacion social a
partir de lo estético-identitario. En ese proceso, Pancho Fierro fue el primer hito
en la formacién del campo artistico afroperuano porque contribuyd de manera

decisiva: motivo a diversos colectivos a trabajar su arte como fuerza de trabajo
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para comercializarlo. Es decir, fue el primer grupo en contribuir a moldear
formas y condiciones de vida de un sector de la poblacidon negra peruana, el de
los artistas, afirmando en ellas la necesidad de la redefinicién cultural.
Hablamos, entonces, de los usos culturales por cuales los negros peruanos
optaron para redefinirse a si mismos como herederos de lo africano en el Peru

y, con ello, el horizonte cultural al cual orientaron sus acciones colectivas.

En ese sentido, las compafiias del “renacimiento afroperuano” situaron en el
escenario la modernizacion cultural —y, sobre todo, estética— de lo negro
peruano. Ante la ausencia de referentes y representantes (Delevaux 2011),
desde mediados del S. XX, en Lima, el teatro se constituyé como el nuevo
ethos del negro en la costa del Peru. Dos razones: a) el escenario fue el nuevo
lugar desde el cual se enuncié la especificidad y las problematicas del negro
peruano; b) la escenificacidén respondié a una necesidad civica y cultural, la de
ser reconocidos como agentes propios de una cultura y de producir el sentido
legitimo de su comunidad estético-expresiva. Y la confluencia de todos estos
elementos no se entenderian sin el empleo del lenguaje dramaturgico, el cual
permite tener una mejor apreciacién del teatro como practica material y del

sentido conjunto de las obras.

De ahi que las acciones colectivas de corte estético-identitario pertenecientes
al “renacimiento afroperuano” también puedan ser interpretadas como un
conjunto de tentativas para ser reconocidos como “afro” en paises extranjeros

y/o para buscar un sentido de africanidad en el territorio peruano. En un sentido
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mas politico, podemos hablar del habitus artistico afroperuano como un intento
de ejercer una ciudadania desde lo estético desde mediados del S. XX. Haber
interiorizado este habitus significd posicionarse frente al sistema de relaciones
sociales que no los reconocia: los artistas afroperuanos estructuraron un
conjunto de practicas sociales utilizando los derechos culturales, el derecho al
esparcimiento y a la recreacidn como mecanismos de creacion de identidad y
de comunidad. En ello, fueron las necesidades de su ciudadania las que
encontraron en el teatro el medio para expresarse mediante una

representacion cultural en pro de una reivindicacién social.

. La estructuracion del campo artistico afroperuano. Como ya hemos visto en

este capitulo, desde los inicios del S. XX la estética negra tuvo una presencia
publica permanente: primero dentro de la expresion “criolla” y, luego, en las
tentativas por redefinir su limites culturales a través de una identidad negra
“afroperuana”. Anteriormente ya hemos senalado que los cambios fonograficos
y socioculturales hicieron de la musica popular limefia un espacio de encuentro
en el que confluyeron lo criollo, lo andino vy, junto a ellos, lo entonces naciente
“afroperuano”; todas concurridas opciones musicales de consumo (Lloréns

1983).

Los circuitos comerciales que los cambios socioculturales generaron en la
estética negra afroperuana fueron basicamente los festivales internacionales,
discos, academias y pefias. Y por eso mismo compartié mucho de los recursos

y espacios con los que se difundio lo criollo. Desde las primeras compaiiias, los
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artistas afroperuanos se presentaron en varios festivales nacionales e
internacionales con mucho éxito y cobertura de la prensa. Entre las ofertas
musicales de Lima, Chile y Argentina, lo “afroperuano” participaba como uno de
los representantes peruanos (Lloréns 1983; Feldman 2011). Consideremos,
también, la aparicion de Lp’s de los distintos representantes, de academias y
profesores de baile que difundieron lo negro afroperuano mas alla de los

teatros (Santa Cruz 1978).

Sin embargo, fueron las pefias comerciales y el mundo discografico los
espacios sociales mas compartidos por lo afroperuano y lo criollo. La presencia
de las primeras pefias y centros musicales data desde finales de la década de
1930. Su surgimiento respondia principalmente a la intencion de no “perder lo
criollo”, de que no se “mezcle” con lo “andino” y/o “extranjero” por las
migraciones Yy difusiones musicales (Lloréns 1983: 75-77). Este paso de los
espacios privados a los publicos supuso, en primer lugar, un cambio y
readaptacion de varios géneros de lo criollo, como el vals y la marinera, y sus
practicas performativas. Ademas de haber cambiado los valores y experiencias
iniciales de lo criollo, paulatinamente este se veria acompanado por los ritmos
andinos y negros afroperuanos. Como ha probado Lloréns (1983), la estética
andina acompand simultaneamente el desarrollo de lo criollo en difusién y en
produccion discografica, aunque en diferentes magnitudes. Simultaneamente,
las piezas musicales y dancisticas que tuvieron sus origenes en las

escenificaciones desde 1956 experimentaron un “boom” comercial.
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Es decir, estos espacios inicialmente destinados a preservar la “pureza” criolla,
modificaron la experiencia y practica cultural de lo negro afroperuano, su
habitus artistico. De un espectaculo en el que la danza formaba parte del
sentido conjunto de una obra teatral, se pasoé a otro tipo de espectaculos como
concursos, conciertos y pefias. Sus reinvenciones que surgieron en el teatro
negro se convirtieron en una alternativa igual o mas atractiva que la criolla,
pues su “exoticidad” y “erotismo” —ambos rasgos de esa “inmoralidad” o
“‘indecencia” por las que eran inicialmente rechazados (Feldman 2013)—, no
estaban subordinadas frente a ella. De los principales estudios de Ilo
afroperuano, afirmamos que no se puede hablar de “nuevos” locales para
conciertos, escenarios internacionales y nuevo marco discografico en sentido

estricto.

Lo que si podemos afirmar es que lo afroperuano tuvo un progresivo “boom
comercial”, sobre todo en los afios sesenta (Santa Cruz 1978), pues compartié
los circuitos comerciales y difusion de los otros géneros de la musica popular
limefia. Todo esto cobrara mayor sentido al ver, en el capitulo tres, que Peru
Negro tuvo sus primeros dias en las pefas limefas. Finalmente, sobre la
industria discografica aun habria mucho mas por decir. No hemos profundizado
en el tema, pero reconocemos su importancia en la conformacion del campo
artistico afroperuano. Como Leodn senald: en el “espacio simbdlico” de la
produccion discografica encontramos “en dialogo realidades historicas vy
etnograficas” de distintos estilos musicales que han desarrollado su propia

capacidad de respuesta en las luchas por consolidar la musica “afroperuana”
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(Ledn 2016: 252).

. La autonomia relativa de este campo fue medianamente independiente. En lo

econdmico, las relaciones sociales que sostuvieron las practicas culturales
para la materializacion de las obras encontraron un soporte en la “autogestion
popular’ de los nucleos familiares (Vasquez 2013). El soporte econémico y
cultural de los grupos teatrales tuvo en los lazos familiares el acervo con el cual
producir sus propias obras. Si bien sus recursos econdmicos fueron limitados
dada la condicién social de sus participantes, eventualmente todas las
companias recibieron una pequena ayuda y/o apoyo econdémico por parte de

entidades publicas: algunas privadas, pero en su mayoria estatales.

Feldman registro la participacion econdmica de una compainiia teatral privada y
una institucion del Estado en una produccion de Durand (1956) y el auspicio de
la Direccion de Teatro Nacional del Ministerio de Educacion Publica para la
primera escenificacion de Cumanana de los hermanos Santa Cruz (2013: 212y
221). Aunque también recibieron apoyo de diversos personajes publicos
blancos (Ver Feldman 2009; 2013), ninguno de ellos fue el patrén recurrente
que definié el financiamiento de la produccién teatral afroperuana. Fue el
autofinanciamiento lo que mantuvo relativa existencia de las companias en sus
procesos creativos y escenificaciones (Feldman 2009). Y eso también explica,

ademas de las disputas internas, la breve duracion de las mismas.
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Estas acciones colectivas del campo artistico afroperuano no tuvieron un
manifiesto como en los movimientos culturales del S. XX, por lo que no
podemos considerarlo un movimiento estético negro afroperuano en un sentido
estricto. Pero, mas alla de una formalidad de algun tipo de documento escrito,
no podemos considerarlo uno porque nunca hubo un plan o programa conjunto
bajo el cual organizaron las distintas propuestas. Las compafiias respondieron
mas a lo circunstancial de sus propias trayectorias y al tiempo de cambio

social.

Como sefalé Tompkins, Pancho Fierro de José Durand ayudé a catalizar las
preguntas de los artistas negros por rescatar las practicas musicales y
dancisticas (Tompkins 2011: 40). Este teatro confluye con los movimientos
independentistas y de derechos civiles en el mundo al insertarse en el tiempo
social internacional de cuestionamientos a las estructuras politicas de
dominacion social colonizadoras (Feldman 2009; Tompkins 2011). Mientras
que en otras latitudes como EE.UU. y Africa, hubo movimientos de lucha por
los derechos civiles y politicos, en el Peru transcurria el “renacimiento
afroperuano” a través de una mayor visibilizacién de su arte (Feldman 2009),

siendo Peru Negro uno de sus principales referentes.

Finalmente, el término “afroperuano” se convirti6 en el paradigma de
modernidad del negro peruano. En 1978 el musicélogo aleman Axel Hesse le

hizo una entrevista sobre la cultura afroperuana en el INC® a Nicomedes Santa

8 Debemos mencionar que una copia de esta entrevista form¢ parte de los materiales de investigacion de Chalena
Vasquez en la elaboracion de su investigacion: La prdctica musical de la poblacion negra en Peru (Cuba, 1982).
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Cruz. En ella, este declar6 que a finales de los afios sesenta: “empiezo a usar
el término ‘afroperuano’ porque, por un lado, le encontraba algo de exotismoy,
por otro lado, coincidia con mi posicion africanista en relacion con la
independencia de los paises africanos” (Santa Cruz 1978). Asi, este término
tuvo una connotacion socio-estética muy particular. Fue empleado, en parte,
porque la gente llamaba “negroide” a las manifestaciones culturales negras y
Nicomedes propone “afroperuano” para poder lidiar con el caracter despectivo
del otro término (Vasquez 1983: 45-47). Sin embargo, hubo una consecuencia
no buscada en esa propuesta verbal. La palabra, luego, fue empleada como
razon para no integrar lo “negro” en lo nacional y como otro medio simbdlico de
exclusion social (Santa Cruz 1978). Nicomedes al percatarse de esto, decidi
dejar de utilizarla; sin embargo, ya lo peyorativo fue relativamente

predominante (Vasquez 1983: 47).

Pero el empleo de ese término excede una consecuencia de ese tipo. Vemos,
también, que esta nominacion carece de base social’. No surgio de lo cotidiano
y del sentido de la vida en el dia a dia de los negros en el Peru, sino que fue
impuesto por un actor que “representa” la negritud peruana tanto en las
denuncias politico-sociales como en los imaginarios estéticos-culturales. De

hecho, por la misma razén es que no empleamos el término “afrodescendiente”

Ella ha colgado la entrevista en su canal de Youtube con el nombre “Nicomedes Santa Cruz. Entrevista 1978 por
Axel Hesse”: https://www.youtube.com/watch?v=4G7-yoaQiUl (Consultado el 29 de mayo del 2013). Lo que
llama la atencion, precisamente, es que no se haya retomado esta grabacion para un analisis y contextualizacion.
S6lo Chalena Vasquez ha publicado un breve articulo sobre ese tema, pero hasta el momento no hemos podido
acceder a ese documento.

’ Es pertinente mencionar que en ACEJUNEP, fundada en 1969, tuvo en una de sus primeras reuniones la
discusion si llamarse “afrodescendiente” o “negro” optando por este Gltimo (Valdivia 2013: 49). Si bien no
pretendemos decir que ellos seguian la propuesta semantica de Nicomedes, lo que resulta curioso es haber
considerado el término en especifico.
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o “afroperuano” en esta investigacion. Se decidié en la conferencia de Durban
del 2001 que esta palabra seria el comun denominador bajo el cual la
poblacién de negra del mundo de “autodenominaria”. Sin embargo, al igual que
en el caso anterior, carece de base social. En la cotidianidad las personas se
siguen llamando “negro”, “negrito”, palabras que no pasan necesariamente por
un caracter discriminatorio o despectivo, pues en lo afectivo y en el

H H H 10 1] ”
autorreconocimiento se denominan como tales . La palabra “negro” les resulta

familiar en la socializacion entre ellos (Valdivia 2013).

En ese sentido, el caracter semantico del término afroperuano no debe verse
como una interpretacion de lo que los negros eran —cuando fue enunciado—,
sino como una interpretacion de lo que Nicomedes queria que fueran. Esto no
deja de ser una pretension intelectual, una abstraccién que no corresponde a
las personas —en general, al conjunto de ellas— de dicha comunidad, sino por
el contrario un paradigma que se impone y se difunde de igual manera como se
difundieron las creaciones escénicas. Queda para otro estudio la real

repercusion y fidelidad a esa consigna identitaria.

Ademas, en sus afirmaciones Nicomedes hace una omision: no destaca la
existencia de la poblacibn negra en las zonas andinas. Esta imposicidon
semantica legitima aun mas la procedencia de lo exdtico y politico
marcadamente costefio, evidenciando aun mas la poca importancia de lo

andino. Esto elimina la existencia de otras posibles visiones de los negros

19 Sobre el término, importancia y repercusion de la conferencia de Durban en los pobladores negros peruanos
véase (Valdivia 2013) y los estudios de GRADE sobre como asumen el término.
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sobre como han experimentado la modernizacion de una sociedad colonial, la
peruana. Existen estudios sobre el papel de los negros en el mundo andino vy,

obviamente, contribuyen a crear un pasado, ademas de interpelar un presente.

En otro plano de analisis, encontramos que su propuesta es de naturaleza
dialéctica. Este término muestra que Nicomedes dio una configuracion mas
tedrica en términos de concepcion y elaboracion de lo que, para él, seria el
horizonte histérico y el parametro geopolitico a partir del cual se deberia
singularizar la insercion de los descendientes de africanos en el territorio
peruano. Nicomedes toma el pasado (africano) como papel ejemplar y lo
sincroniza con las luchas libertarias internacionales de los negros. En ese
sentido, lo “afroperuano” puede ser visto como una propuesta tedrica-social
que encuentra su especificidad en la trasposicion de la idealizacion de la
procedencia africana y la relacién que dicho reconocimiento —y aceptaciéon de
raices— tiene con una sintonia o simultaneidad con la lucha por los derechos

civiles en el mundo.

Aunque utdpico, son dos aspectos en tension y en grado de necesidad. En el
plano nacional de dicha propuesta, ser peruano significaria no olvidar ser
descendiente de africano, lo cual nos hace recordar la construccion que
—aunque con otra historia— hicieron los criollos sobre lo “andino”; sin olvidar
ser descendiente de los “incas”. Esta elaboracién elitista no sélo idealiza la
estirpe imaginada, sino que también muestra la imposicidon de un imprevisto

perfil identitario, entendido este como la enunciacién nacional del rescate de la
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cultura rural negra mas “pura’, pues era este el camino para “volver a Africa”

(Feldman 2009).

Finalmente, por todo lo dicho en este apartado afirmamos que el término
afroperuano histéricamente es el paradigma de modernidad del negro peruano:
es el esfuerzo de crear una otredad en el proceso de construccion de la nacion.
Ya no hay que mirar al negro como espectaculo sino como ciudadano: un
cambio de foco en como experimentar y posicionarse frente al mundo social.
Ello en la interaccion mutua que tenga con la sociedad. De ahi que tenga
sentido, para su autor y —habria que estudiarlo— para la sociedad actual,
hablar de lo afroperuano como el horizonte histérico al cual “deberia” apuntar el
negro peruano, en torno al cual se centran sus dinamicas sociales, incluyendo
sus discursos de identidad y demandas de reconocimiento, siendo la primera
de ellas el reconocimiento del origen de su condicion social e histérica. Como
veremos en el capitulo cinco, Velasco seria el primero en aceptar esa primera
otredad “afroperuana” aunque con limitaciones. Lo haria en su vision
integracionista de la nacion, pero sin ciudadania y menos con una especificidad

cultural y estética en las presentaciones en el uso politico de lo afroperuano.

En esas tentativas por producir el sentido legitimo de su comunidad estético-expresiva

se escenificaron distintas tematicas que aqui llamamos los “hechos fundacionales™":

! De este listado de “hechos fundacionales” nos llamé la atencion que en el tema religioso no se esté presente una
mencion al Sefior de los Milagros. Si bien nuestro objeto de estudio no comprende los guiones de las compaiiias
teatrales de Perti Negro ni de las anteriores, es importante anotarlo. Las distintas menciones que Feldman ha hecho
sobre esas obras nos permiten ver como, en lo religioso, se priorizo, también, los “origenes” africano antes que una
experiencia mas inmediata como fue el Sefior de los Milagros.
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aquellos hitos y procesos sociales que condicionaron el devenir histérico del negro en
el Peru. Si el habitus comprende un esquema o criterio de accion, esos “hechos”
orientaron las decisiones artisticas de lo “afroperuano”, pues cada vez que se queria
redefinir el campo se volvia a ellos de manera diferenciada. A través de ellos se
definio lo que significaba ser “afro” antes que “peruano” y ser reconocidos como tales:

a. La esclavitud y discriminacion racial hacia los negros.

b. La vida urbana marginal en los callejones y barrios obreros y/o de trabajadores
manuales del S. XIX 'y, en menor medida, en el S. XX.

c. La necesidad de la memoria para que supervivencia sus practicas sociales en
una sociedad colonial que busca ser reemplazada por una “civilizada”.

d. La localizaciéon geogréfica en algunas zonas rurales de Lima.

e. Revueltas sociales en la época colonial.

f. La ritualidad de los descendientes de africanos, sea religiosos o de caracter
meramente simbdlico para un reconocimiento social entre los miembros que lo
practicaban.

g. La percepcion del “erotismo de lo negro” como valor socialmente negativo en la
sociedad estamental.

h. La “alienacién” que los propios negros tienen frente a su cultura: negandola,

revistiéndola de otra mas “civilizada” y/o “culta” (Feldman 2009; 2013).

En ese quehacer, al otorgarle historias a la Historia, fue que los lideres del
renacimiento hicieron del “pasado” un espacio plural de representaciones en las que
interpelaron los determinantes histéricos que han influido en su condicion social en la

sociedad peruana: la esclavitud, los rituales religiosos y/o el racismo. De ahi que sea
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a partir del espacio teatral que surge lo “afroperuano” como necesidad cultural: frente
a la ausencia de referentes, un grupo de la poblacion negra los creé. Esa experiencia
iniciada en 1956 tendria en Peru Negro un grupo que redimensioné la amplitud de los
paradigmas de lo afroperuano. Asi, habiendo planteado el surgimiento del campo
artistico de lo afroperuano, sus recursos, métodos y actores principales, pasemos a

desarrollar el surgimiento e importancia de Peru Negro en él.
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Capitulo 3: El origen y primer éxito: la vanguardia artistica afroperuanay la élite

cultural (1969)

El afo 1969 representa para el Peru un afo de fuertes cambios sociales. Iniciado la
madrugada del 03 de octubre, el Gobierno Revolucionario de las Fuerzas Armadas
tenia un proyecto de modernizacion del Estado cuyo objetivo era acabar con el
sistema semi-feudal que habia imperado hasta 1968 (Franco 1983: 55). Dentro de las
crisis y busqueda de soluciones frente a la oligarquia, la principal caracteristica de ese
afio recae en dos aspectos centrales. Primero, una legitimacion del porqué de un
golpe de Estado dados los reclamos y posiciones contrarias de otros actores politicos,
pues pretendian los primeros ‘devolverle a las clases populares’ la soberania sobre su

territorio.

Segundo, se dan los primeros discursos y presentaciones del plan de reformas
nacionales donde el Plan Nacional de Desarrollo sefiala los objetivos a largo, mediano
y corto plazo. Desde un inicio se plantea la idea que para lograr “una democracia a la
peruana” —términos del propio Velasco— primero necesitan “brindarle a la Patria,
independencia, soberania, autoridad y dignidad”. Asi, con ello, el gobierno se
proyectaba tanto a nivel nacional como internacional, pues el gobierno declaré que
“tendrian relaciones diplomaticas con todos los paises”, empezando con el pais de

Yugoslavia (Pease & Verme 1974).
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En el caso del afo 1969, podemos encontrar cuatro hechos trascendentales. El
primero, la tension politica y social por la IPC a nivel nacional e internacional. La
expropiacion de dicha compafia petrolera, desde la advertencia legal, el habeas
corpus presentado, el plazo de pago otorgado para cancelar la deuda, la expropiacion
misma, la disputa interna por quienes lo administrarian, hasta la presion internacional
ejercida por EE.UU. y actores politicos internos tensionaron mucho las relaciones
entre el reciente gobierno y su capacidad misma de accién. Desde el 03 de enero
hasta el 27 de septiembre de 1969, bajo la justificacion de que el caso de la IPC es
especial por su total falta de respeto al pueblo peruano, Velasco tuvo en este ano la
primera prueba dificil de poner en practica la soberania peruana frente a cualquier

abuso internacional (Pease & Verme 1974).

El segundo, la reforma total del aparato estatal dictada el 01 de abril representa la
intencionalidad organizativa bajo la cual el Estado se relacionaria con la nacién. Si
bien organismos como el SINAMOS o la OCI se crearian en el ano 1970 y 1974,
respectivamente, lo central del nuevo aparato burocratico recae en su caracter
organico como modo de agrupar la participacion colectiva. Las leyes organicas de
funcionamiento especificarian tales detalles, donde el Ministerio de Educacion vy

—dentro de este— la Casa de la Cultura serian los encargados de la politica cultural.

El tercero es la Ley de Reforma Agraria promulgada el 24 de junio que le permitiria al
Estado presentarse como garante de una identidad reivindicatoria de lo “peruano” y,
dentro de ello, especialmente andina. El cuarto son los eventos de aniversario de

inicios de la revolucion, donde el Estado realizaria una serie de eventos culturales y
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populares, ademas de discursos donde estuvo presente la idea de soberania
nacional, ciudadania de caracter participativo y rechazo a lo oligarquico en sus
diversas expresiones (Pease & Verme 1974). Sin embargo, el Estado no hizo durante
la primera etapa grandes reformas en el aspecto cultural. Contextualicemos

brevemente ese aspecto del afio 1969.

La publicacion de las Bases para la politica cultural del Gobierno Revolucionario seria
recién en 1977. Durante el primer periodo se da una ausencia de politica cultural
como posicion oficial del Estado, aunque podemos mencionar la creacion del INC en
1973, entre otros pocos hechos (Ansion 1986: 60). También esta el festival Inkarri que
empieza en 1972 con el SINAMOS, donde se movilizaron en el Campo de Marte
grandes presentaciones de danzas de diversas regiones (Lituma 2011 & Vasquez
2013). En teoria se planteaba que la reivindicacién de lo nacional, en lo simbdlico,
pasaba por la democratizacion de la cultura y en los eventos populares que desde
abril de 1969 implicaban a la poblacion andina y negra (Casa de la Cultura del Peru
2001). En la dinamica de los pequefios festivales encontramos una asistencia de
diversas poblaciones y la participacion de la agrupacién musical-teatral Gente Morena

que fue creada por esa fecha.

De la informacién que hemos recogido, no sabemos la importancia de la presencia
negra “afroperuana” en estos festivales organizados por el Estado. Pero podemos
suponer que participaban como una agrupacion mas, junto a los criollos y andinos,
pues eran eventos abiertos al publico con gran presencia de la “musica popular” como

parte de la politica cultural implicita del gobierno. En el caso de Peru Negro, veremos
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que su origen y devenir artistico estuvo marcado, en primer lugar, por la pefia como
espacio social. Y, luego, por la gran confluencia de festivales internacionales que eran
organizados por empresas privadas, teniendo su participacion en noviembre de ese
mismo ano, en Argentina, lo cual sugiere que el fendbmeno de reivindicacion de lo
popular era, también, internacional. No olvidemos que el contexto regional esta
marcado por la “teoria de la dependencia”, cuya version cultural coincidia con los

posicionamientos velasquistas.

Como senalamos en el capitulo 2, desde mediados del S. XX la presencia de la
musica popular en Lima habia ganado mayor difusién a raiz de los cambios
socioculturales ya estudiados. Ademas de la adaptacion de los géneros musicales a
las condiciones de la industria fonografica, los medios de comunicacion, los nuevos
espacios publicos reconfiguraron la presencia de lo criollo y, junto a este, la aparicion
de lo negro afroperuano en los mismos (Chocano 2012; Lloréns 1983). Aunque lo
hemos desarrollado en el segundo capitulo, recordemos brevemente el contexto de
espacios publicos en que lo negro afroperuano, junto a lo criollo y andino, era una

concurrida alternativa de consumo.

No es objetivo de este capitulo profundizar en la configuracion estética y circuitos
comerciales de consumo que los cambios socioculturales generaron en la estética
negra afroperuana, pero si contextualizarla para ver como Peru Negro tiene sus
primeros dias en las pefas limefas. Como veremos a lo largo de este capitulo, los
cambios que en el ano 1969 experimentd el campo afroperuano no se debieron a los

grandes procesos sociales iniciados por Velasco, sino por la aparicion y rapido éxito
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de Peru Negro. Recordando que la ultima redefinicion del campo fue hecha por
Victoria Santa Cruz y su grupo Teatro y danzas negras del Peru, el ano de 1969
terminaria con el primer éxito y reconocimiento internacional del naciente grupo aqui

estudiado.

Las pefas comerciales fueron los espacios sociales mas compartidos por la musica
popular: nacional, extranjera y, especialmente, por lo afroperuano y lo criollo (Lloréns
1983). En las penas comerciales, a fines de los sesenta lo afroperuano era
promocionado casi igualmente que otros géneros, siendo algunas veces motivo de
destaques dentro de los anuncios. Asi, al lado de cantantes andinos, criollos y de
otros géneros (balada, tango y/o ritmos caribefios), lo negro afroperuano compartia
parte de sus circuitos comerciales, en difusion y consumo. Para lo criollo, la influencia
mediatica y sociocultural de mediados de siglo cambi6 el caracter simbdlico de lo

criollo de sus inicios, configurando su segunda base social.

Tal como hemos dicho en el capitulo dos, la difusion en los medios de comunicacién
convirtié la musica criolla en una estética del encuentro, la diversion, la formacion de
la identidad nacional y urbana, los espacios sonoros y sociales compartidos, los
imaginarios de lo limefio y, sobre todo, de las emociones relacionadas a todo ello.
Visto esto en lo negro afroperuano, ademas de un mayor alcance, los mismos
cambios cimentaron a la pefia como espacio social desde donde tienen lugar los
primeros dias de Peru Negro, representantes de lo que Feldman ha llamado la

segunda etapa de lo afroperuano (Feldman 2009).
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Hacia 1969, lo negro afroperuano ya formaba parte de la jarana criolla, siendo
consustancial a ella en la oferta comercial de las pefias. Lo que para entonces se
constituia como una de las formas musical-identitarias relativamente “recientes” para
los negros, cohabitaba ya con la tradicion multiétnica de lo criollo. Como veremos, en
nuestro caso, la aparicion y “primeros pasos” de Peru Negro fueron en una pefa
comercial la cual definimos como: “aquellos espacios surgidos con el fin de obtener un
show musical criollo pagado, aun cuando muchas veces puedan incluir otros tipos de

funciones y actividades” (Rohner 2013: 270).

Asimismo, agreguemos que para los musicos de lo negro afroperuano la pefia criolla
comercial también signific6 un espacio de “profesionalizacién” embrionaria. Con el
objetivo de preparar sus presentaciones, con los estandares de calidad que se
autoimponian diferentes artistas, los ensayos, vestimenta y repertorio a ofertar
presuponian un trabajo y dedicacion minimamente organizada. Nos referimos a que la
organizacion del trabajo artistico en estas pefias debid desarrollarse para su
adecuado funcionamiento. Como veremos en las siguientes paginas Peru Negro
experimenté esta fase embrionaria e iniciatica a lo largo de 1969 en la pefa El
Chalan, lo que en su segundo periodo seria una de sus necesidades y logros

principales.

Los primeros indicios de la aparicion de Peru Negro se encuentran en la escision de
Teatro y danzas negras del Peru de Victoria Santa Cruz en 1969. Debido al poco
dinero que ganaban con la compaiia, cuatro de sus integrantes realizaron

presentaciones “clandestinas” durante poco mas de un mes en la pefa comercial El
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Chalan. Tal como contamos en el capitulo anterior, esta compafia tuvo mucho éxito
artistico a nivel nacional e internacional, por sus obras e innovaciones en la danza; sin
embargo, ello no iba acompafiado del éxito econémico. Los trabajos con Victoria eran
esporadicos y muy poco remunerados: “se trabajaba por amor al arte” (Izquierdo

2014).

Aunque el grupo se hizo conocido, sus miembros no podian vivir de su trabajo;
ademas de las ganancias minimas que recibian, sus presentaciones eran poco
frecuentes. Lalo cuenta que “quiza ella [Victoria] esperaba alguna propuesta
gubernamental o municipal”’ para tener un trabajo mas estable (Izquierdo 2014). Esto
tiene sentido si recordamos que ella dirigié la delegacion que fue a las Olimpiadas de
Folklore de México de 1968. Asimismo, como no existié ningun tipo contrato con
Victoria, ella “nunca menciond” el tema de la prohibicion de trabajar en locales
comerciales. Al enterarse de los trabajos paralelos de una faccion del grupo, opt6 por
la separacién de dichos miembros, pues estaba en contra de la “distorsién” del arte

negro que se hacia en las pefias para los turistas (Feldman 2009).

Como conjunto, la primera aparicion publica de estos bailarines data del 26 de febrero
de 1969 en El Chalan. Este local, ubicado en la Av. Limatambo 3091, era una de las
tantas pefas-restaurantes limefias que acompanaba su oferta culinaria con conjuntos
musicales criollos, andinos y negros afroperuanos. Ronaldo Campos, quien trabajaba
como cajonero de un grupo criollo en el local, tras ser motivado repetidas veces por el
duefio decidié crear un conjunto de musica y baile que amenice el restaurante y haga

mas atractiva la oferta (Feldman 2009: 157). Después de acabada su participacion en
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el Festival de Ancén con el grupo de Victoria, presentaron una propuesta que
buscaba darle “un poco mas de originalidad” a lo hecho en Teatro y Danzas Negras
del Peru (lzquierdo 2014). Esa noche, él junto a tres parejas de bailarines, José
Orlando “Lalo” Izquierdo, Victor Padilla, Rodolfo Arteaga, Esperanza Campos, Pilar de
la Cruz y Sara de la Cruz realizaron la presentacion fundacional del grupo. Con un
vestido escotado para las mujeres y un taparrabo de yute para los hombres,
presentaron la danza de la procreacion, un festejo, inga y alcatraz (Variedades 2009).
Dada la gran aceptacion que obtuvieron del publico, el éxito inicial del grupo recién
formado significo tener a la pefia como primer escenario de su propuesta colectiva de

lo negro afroperuano recreado.

Tal como hemos senalado en el capitulo dos, histéricamente la conservacion, rescate,
reinvencion y desarrollo de la estética negra afroperuana se baso en clanes familiares
(Vasquez 2013). Junto a los Santa Cruz y los Vasquez, la familia Campos de la Colina
son tres de los principales pilares que contribuyeron a la constitucion de lo negro
afroperuano. La primera generacion de esta familia data del S. XVII, cuando Benito
Campos, aguatero de Chincha, se establece en el pueblo del “Huerto”, hoy llamado
San Luis de Canete (Campos 2000). Su hijo, Narciso Campos se une con Victoria
Zegarra, también llamada “Nitota”. De esta unién, Campos Zegarra, nacen once hijos
que trabajaron como peones, principalmente en agricultura, en las haciendas,
cultivando para sus propias familias “pequefias tierras eriazas” en los alrededores de

las haciendas trabajadas, pero sin poseer propiedad alguna.

Segun sefiala José “Cheche” Campos, al parecer de los hijos de los hijos de “Nitota”
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se empieza a “preservar la tradicion”, pues estos se vuelven personajes de la vida
nacional (Campos 2000). Entre los mas significativos se encuentran Eloy Campos, el
“carretillero” de la seleccion nacional, y a Ronaldo Campos de la Colina, fundador y
director de Peru Negro. Aunque Ronaldo y fue uno de los que llevé a otro nivel la
musica y la danza, “Cheche” Campos (nacido en 1949) cuenta que en general su
familia era un “conjunto musical”, refiriéndose, asi, a sus ancestros inmediatos y a
algunos mas antiguos. Y, entre los tataranietos, la cantante Daniela Campos, a la

periodista y productora de tv Zelmira Aguilar Candiotti y al jugador Rodulfo Manzo.

Histéricamente, la familia Campos tuvo una ascendencia artistica muy distinta a la de
otro de los clanes musicales fundacionales de lo negro afroperuano, los Santa Cruz.
Este clan mantiene una ascendencia particular: familiares anteriores al S. XX con
pasos por la pintura, la dramaturgia y la danza en el que se sincretiza lo “occidental
erudito” y lo “folklorico popular” (Santa Cruz 2000). Ya en el S. XX, los “personajes
nacionales” se encuentran en la tauromaquia (Rafael), la investigacion, la poesia, la
musica, el teatro y la danza (Victoria y Nicomedes). De una tradicion distinta,
enmarcada por procesos iniciados por este clan, su trayectoria determina parte
considerable de lo negro afroperuano en el S. XX. Haciendo un breve paralelismo,
ambos clanes, junto a los Vasquez, participaron en la Compania Pancho Fierro de
José Durand (1956). Ya en las compafias Cumanana (1958) y Teatro y Danzas
Negras del Peru (1966), los Campos y Vasquez eran dirigidos por los Santa Cruz. Por
su presencia publica y mediatica, muchas veces calificaron a los Santa Cruz y a los

Campos como “familias aristocratas negras” (Feldman 2009; Garrido-Lecca 2014).
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Sin embargo, afirmaciones como esa olvidan las condiciones materiales de vida
muchas veces precarias y el acceso a servicios sociales basicos. Tal como “Cheche”
sefala, hasta la primera mitad, los distintos caminos que los miembros de las
diferentes ramas familiares, en lo laboral y ocupacional mantienen un rasgo en
comun: la poca educacion a la que pudieron acceder y a la poca movilidad social que
tuvieron. Histéricamente, la mayoria desempeid una movilidad social al “pasar de
trabajadores de campo a obreros de la construccion y las mujeres se mantuvieron en

status de servidumbre” (Campos 2000: 197).

La mayoria de la familia Campos tuvo una educacién primaria incompleta e, incluso,
algunos solo aprendieron a leer y a escribir; otros solo operaciones matematicas
basicas. Caso distinto es la generacion Campos nacida en 1949, dice “Cheche”: “es
quizas la primera generacion con una posibilidad educativa total y ello sirve para todo
el conjunto de la poblacion negra urbana capitalina que irrumpié en el escenario
educativo en la década de 1950” (Campos 2000: 198). Ya para el S. XXI, en términos
macrosociales, muchos estudios matizan los avances y tareas pendientes frente a la
invisibilidad social bajo la que aun siguen sumergidos (Campos 2000; Valdivia 2013;

Valdivia 2012).

En otros términos, para efectos de esta investigacion, histéricamente podemos situar
dos diferencias entre los clanes Campos y Santa Cruz. La primera, los Santa Cruz
tienen una ascendencia artistica urbana diversificada —marcada por el oficio plastico,

dramaturgico y practica del canto y danza— junto a los trabajos que la poblacién
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negra ha tenido. Esto fue determinante al momento de dirigir las influencias y
agendas estéticas de los “personajes publicos” relevantes para la cultura negra
afroperuana desde mediados del S. XX. En cambio, los Campos solo tuvieron una
ascendencia artistica rural “performativa”—marcada por la practica del canto y la
danza en las plantaciones—. Si bien podriamos decir lo mismo de todo el
teatro-danza negro afroperuano desde 1956, lo remarcamos en los Campos, pues
esto responde a la propia naturaleza con la que geo-estéticamente se situan las
poblaciones negras de la costa del Peru y, en este caso, la del sur de Lima. De ahi
que los Santa Cruz sea el clan familiar mas atipico de la poblacion negra afroperuana:
por su ascendencia artistica y, aun mas, por trascenderla en el S. XX con la poesiay

la investigacion musical-dancistica.

La segunda diferencia es la movilidad social a través del trabajo. Los Santa Cruz, de
ejercer oficios urbanos y en menor medida “trabajadores artisticos” pasan a dedicarse
a ser obreros urbanos y luego a “trabajadores artisticos” teniendo un papel importante
en lo “afroperuano” desde mediados del S. XX. En los Campos, en cambio,
encontramos que ellos pasan de peones de hacienda, un estatus de servidumbre
rural —hasta fines de la década de 1930 cuando se mudan a Lima— a ejercer oficios
urbanos, otro estatus de obrero o trabajador manual en la capital. De la faccion
Campos de la Colina se da el tercer paso a ser trabajadores artisticos, desde 1956:
los primeros en hacerlo fueron los primos Ronaldo Campos y Caitro Soto de la Colina
al ingresar en la compafia Pancho Fierro de José Durand. Siempre limitados por
condiciones materiales muy precarias, “los origenes relativamente poco propicios de

la compafia no vaticinaban tan prestigioso futuro” (Feldman 2009: 157). Asi, con
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estas menciones no buscamos menospreciar a los Campos de la Colina; sino por el
contrario, historiar mejor las condiciones bajo las cuales el acervo cultural de este clan

trascendio la vida nacional.

Ronaldo Campos de la Colina (1927-2001), fundador y director de Peru Negro hasta
su muerte, nacié en San Luis de Canete, al sur de Lima. Hijo de Lucila “Chila” de la
Colina, cocinera y de José Luis Campos, chofer de camion en las plantaciones de
Canete. De nifio trabajo plantando arroz y cosechando algodén en la hacienda Arona
y en las plantaciones. Recién mudado a Lima, a los quince afios trabajé en diversos
oficios como chofer de dmnibus, asistente de albaiil y obrero textil. Se cas6é con
Bertha Ponce, con quien tuvo tres hijos: Rony, Esperanza y Marcos Campos. Trabajo
en diversas compafnias de teatro afroperuano: Pancho Fierro (1956), Cumanana
(1958) y Teatro y Danzas Negras del Pert (1966), bailando y tocando cajon. Aunque
hay diferentes versiones sobre cuando y dénde aprendié a hacerlo, si de nifio o en
Lima trabajando en Pancho Fierro con Porfirio Vasquez, lo cierto es que era un gran
cajonero y coreografo que fue trascendental para Peru Negro (Calvo 1972;

Garrido-Lecca 2014; Ponce 2015; Tompkins 2011; Feldman 2009).

Carlos “Caitro” Soto de la Colina (1934-2004), nacido también en San Luis de Canete,
era primo de Ronaldo a quien consideraba como un hermano. Hijo de Benedicta de la
Colina, dejé la primaria para ayudar a su madre en los quehaceres de la casa. A la
edad de siete anos murié su padre. Junto a sus seis hermanos, toda su familia
laboraba de peones en las haciendas locales (Feldman 2009: 165). En el campo,

cantaba y bailaba “para hacer que las horas pasaran mas rapido” (Soto de la Colina
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1995: 42). Se mudé con sus hermanos a la capital para tener una vida mejor,
ejerciendo desde los catorce anos diversos oficios urbanos como albaiiil, estibador,
chofer de taxi y trabajador portuario. Aprendié a tocar el cajén y a cantar musica
cubana: lo primero en las jaranas de su tia Valentina y, lo segundo, con un grupo
Tropical Estrella, llegando a tocar en la radio y en fiestas privadas de gente rica (Soto
de la Colina 1995: 48-51). Luego de ser musico tropical, en 1956 integré Pancho
Fierro y hacia finales de la década de 1960 integraba el grupo Los Hermanos Soto
que se presentaba en algunas penas como El Chalan (Variedades 2009). En 1969
fundd Peru Negro junto a Ronaldo. Tiempo después trabajo como musico y bailarin

con Chabuca Granda (Soto de la Colina 1995: 35).

Otro de los miembros fundadores de Peru Negro fue José Orlando “Lalo” Izquierdo
Fune (1950). Nacido en Lima en el callején Francisco Pizarro en el distrito de La
Victoria, crecio con jaranas desde pequeino. De formacién técnica en zapateria, a los
catorce anos ya trabajaba. Tras repetidas invitaciones de su hermana Victoria, quien
bailaba en la compafia Teatro y Danzas Negras del Peru, entré en contacto con lo
negro afroperuano bajo la direccién de Victoria Santa Cruz. Ahi también Conoci6 a
Ronaldo, con quien afios después fundaria Peru Negro (Izquierdo 2014). Desde su
presencia en ese primer grupo comenzo6 su aprendizaje de la danza y la musica de lo

negro afroperuano que desde 1956 se presentaba en Lima.

Ese trayecto, orientado, también, por busquedas personales y el interés de
comprender la ascendencia cultural y estética de lo negro afroperuano, lo llevé a

buscar explicaciones y elaborar teorias. Segun cuenta, en el grupo de Victoria “no
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habia ninguna explicacion acerca del folklore, solo pura coreografia” (lo
desarrollaremos mas adelante). Como miembro de Peru Negro realizé etnografias
artisticas y, cuando Lalo se separa del grupo en 1978, investigé en Venezuela otros
elementos de la diaspora africana (Feldman 2009: 167). Continu6 sus investigaciones
en algunos paises de Africa, América y el Caribe regresando al Peri en 1993

(Feldman 2009: 168).

Ahora bien, frente a los presentados, los otros miembros fundadores como Victor
Padilla, Rodolfo Arteaga, Esperanza Campos, Pilar de la Cruz y Sara de la Cruz
fueron muy importantes como bailarines, pero no determinantes para el sentido y
particularidades estéticas que el grupo tuvo desde sus inicios. Esperanza es hija de
Ronaldo y su contacto con lo negro afroperuano en el grupo de Victoria Santa Cruz,
aunque no formo parte del grupo que se presentaba. Pilar y Sara de la Cruz, amigas
de Esperanza, fueron traidas por ella. En 1969, Esperanza trabajaba de impulsadora
de salchipapas en la Feria del Pacifico y, como faltaban chicas para la presentacion
inicial, Esperanza llamé a sus amigas para la presentacion “y quedaron”. Victor Padilla
era percusionista (bongé y congas) y Rodolfo bail6 en el grupo de Victoria Santa Cruz.
Por lazos de amistad y cercania fueron llamados para la presentacion fundacional
(Izquierdo 2014). El éxito de la primera presentacion establecio a la pefia como su

primer escenario y propuesta de trabajo.

Las presentaciones en El Chalan comprenden el primer trabajo estable que tuvo el
grupo a lo largo de 1969. Desde aquella noche ese espectaculo de musica y bailes

negros “tipicos” formd parte de los shows que ofrecia la pefa. De ahi que desde su
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debut se presentaron como “Ballet Negro del Chalan”, pues “con ese nombre
trabajaba todo grupo que llegaba ahi” (lzquierdo 2014). Los futuro Perd Negro
laboraban seis dias a la semana con uno de descanso, presentandose en el horario
nocturno (8pm-2:30am). Las ganancias percibidas —“No mucha, pero era a diario”—
les permitia solventarse y vivir de la musica y el baile. Su trabajo principal era ser un

conjunto permanente de El Chalan (lzquierdo 2014).

Si bien algunos volvian a trabajar en sus oficios técnicos anteriores al arte, lo hacian
sin descuidar la exclusividad de presentarse en la pefia. Esta practica, que era muy
comun a finales de los afios sesenta, permitié desde un inicio la propia formacién del
grupo. Antes de la presentacién del 26 de febrero, los fundadores hombres'? se
reemplazaban en los locales donde trabajaban. Cuando se les juntaban los trabajos a
Ronaldo, que tocaba en el grupo Los Hermanos Soto con sus primos hermanos
"Colorao" y "Caitro" Soto de la Colina, éste llamaba a Lalo para que lo reemplace en
El Chalan (Variedades 2009). Es decir, el nacimiento del grupo respondia a la reunién
de parte de los musicos mas cercanos de Ronaldo: Rodolfo Arteaga, Victor Padilla y

Lalo Izquierdo.

Su devenir laboral también respondi6 al tipo de pefia que era El Chalan. Dirigida
hasta su muerte en 1980 por Guillermo Bonilla, ingeniero y empresario, ésta era una

de las pefas turisticas mas famosas de Lima. Normalmente, “el sesenta por ciento del

12" Feldman sefiala que la mayoria sus entrevistados le mencioné como fundadores a los hombres y que Moénica
Dueiias, actual vocalista de Pertu Negro, sefiald a Esperanza Campos, Pilar de la Cruz y Sara de la Cruz como parte
del mismo grupo (2009: 157). Aunque no pretendemos desconocer su participacion en la presentacion fundacional
del grupo, hemos de mencionar que fue la parte masculina la que dirigi6 la elaboracion de la propuesta inicial y la
conduccion general del grupo desde entonces. Posiblemente esto explique la mencidon mayoritaria de la faccion
masculina.
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publico era extranjero y varias veces, todos”, cuenta Lalo. “A cada mesa las chicas
[meseras] le ponian su banderita, segun sus paises” (Izquierdo 2014). El publico era
atendido por “puras morenas” y la comida era preparada por mujeres negras. Asistian
empresarios, turistas y personas de “mediana” y “considerable” condicion econémica.
Pero fue su oferta artistica la que hizo de la pefia una de las mas atractivas de la

capital.

Av. Limatambo 3091 EJuntu al autocine) Telf. 223611
COMIDA SHOW 830 & 2.30 am.

HOY - Vlernes 24 - H0Y

EDITH EARR (La flor morena de la canclén erlolla)
JESUE VASQUEZ (La reina y sefiora de la cancldn criolla)
LOS CHAMAS (Reentré de regreso de su gira al Japon)

BALLET PERU NEGRO (Balles tipicos negroides)
LOS ASES DEL PERU (El mejor dio del Per()
ALICIA LIZARRAGA (La cholita linda del Parmi)
ESTHER GRANADOS (La reina de la jarana)
LA LIMERITA y ABCOY (Tradicién de la canclén
criolla)
PABTOR ZUZUNAGA (La voz del Norts)
ESMILA ZEVALLOS (Cantante de colaratura)
HNOB. SOTCO (Contrapuntos ¥ zZapateo)
LUCHO ROMERO v su conjunto bailable

Gran animacién de FIDEL RAMIREZ LAZO
MENT 120.00 —— COVER 60.00

ALMUERZOS TODOS LOS BABADOE DE 1 a 5 pm.
PRECIOS MODICOS

Imagen 1: Anuncio de “El Chalan” en E/ Comercio del viernes 24 de octubre de 1969, p. 17.

En el Chalan se presentaron parte de los conjuntos y solistas mas populares de la
musica andina, negra afroperuana y criolla (Ver Imagen 1). Lo mismo ocurria en “El
Tumi”, la otra pefia de Bonilla, que quedaba —en los “altos del Chalan™— en el
segundo piso del mismo local. Aunque funcionaban independientemente, con

recursos, personal y animador propio, cuando el publico excedia la capacidad del
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primer piso o por determinadas fechas, los artistas se presentaban en ambas pefas
(Ver Imagen 2). Entre ellos también estuvo “El Ballet Negro del Chalan” como
conjunto permanente, aunque al poco tiempo surgieron nuevos contactos y ofertas de

trabajo.

“‘EL TUMI"
GRAN SALON BAR RESTAURANT

Av, Limatambo 3089 (Altos del Chalin) - Teléf. 223611
GRAN SHOW INTERNACIONAL
HOY — VIERNES 24 — HOY
Edith Barr
Los Chamas
Jestis Visquez
Ballet Peri Megro
Elmo Rivero (el mejor baladista del Perdi)

Esmila Zevallos

GCuillermo Campos (El feo que canta lindo)
Trio Lima

Héctor Ferreyra y su orquesta bailable

Gran animacién de Augusto Polo Campos
SHOW 12 p.m,
MENU 120.00 COVER 60.00

Imagen 2: Anuncio de “El Tumi” en EI Comercio del viernes 24 de octubre de 1969, p. 17.

Fue de esa confluencia de oferta variada y concurrida que los futuro Peru Negro
empezaron a presentarse ante otros publicos, consiguiendo otras oportunidades de
trabajo. Si bien no contamos con datos exactos sobre la pefia, podemos intuir que
entre dicha oferta de espectaculos fue Edith Barr, una de las artistas criollas, la que
tuvo un papel importante en el éxito constante que mantuvo El Chalan. Por esos

anos, Edith Barr conducia Danzas y canciones del Peri'®, un programa de musica

13 Edith Barr era una cantante criolla que para entonces ya habia conducidos varios programas como “La Revista
de Edith Barr” y “Esta es mi Tierra”, ambos mayoritariamente criollos. “Danzas y canciones del Pert” inici6 a
mediados de los afios 1960 con una duraciéon de doce afios en Panamericana television. A lo largo del tiempo fue
conducido por diversos artistas como Nicomedes Santa Cruz, Jorge Pérez “El carreta”, Tania Libertad y Cecilia
Bracamonte (Pagina oficial de Panamericana tv 2012).
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popular en Panamericana Televisién. Iniciado a mediados de la década de 1960, su
continuidad respondia a la politica cultural implicita del gobierno militar iniciado 1968

para la difusién de lo “nacional” y lo “auténticamente peruano” (Lloréns 1983).

En ello, los artistas que trabajaban en EI Chalan tuvieron una frecuente participacion a
lo largo de 1969. Lalo nos cuenta: “Toda la gente que trabajaba en El Chalan era
ordenada en partes [por Edith] y presentada en su programa de tv” (Izquierdo 2014).
Esto signific6 mayor visibilidad para los artistas, la peia donde se presentaban y asi
conseguir una mayor cantidad de ofertas de trabajo. Entre ellos, “nosotros también
nos presentabamos, pero todavia como el Ballet Negro del Chalan” (Izquierdo 2014).
Junto a una mayor visibilizacion, esto implicé también el primer contacto indirecto del
grupo y lo negro afroperuano con la politica cultural implicita de Velasco (lo cual

explicaremos en el quinto capitulo).

De esa progresiva visibilizacion y éxito en la televisién y El Chalan se empez6 a
consolidar una presencia local y la necesidad de un nombre propio. Producto de esos
“pequenos éxitos iniciales” surgieron sus primeras presentaciones fuera de la pena.
Lalo cuenta que el primer trabajo del grupo fue en Iquitos. “Contratados por un
empresario que vio el show en El Chalan, nos presentamos como ‘Acuarelas Negras’”
(Izquierdo 2014). Aunque “fueron pocas” en el afio 1969, poco a poco se hacia mas
necesario tener un nombre que los representara ya no como “Ballet Negro del
Chalan”, sino de manera independientemente: “Queriamos identificarnos” (Izquierdo
2014). Insatisfechos con la primera tentativa, “Acuarelas Negras” —nombre que hacia

referencia a la primera compania teatral negra afroperuana Pancho Fierro de José

87

Tesss publicada oon aumorizacon del autos

Mo clvide cigr esm. pews




TESIS PUCP

PFLFITE A
UMIVERSIOAD
CATOLICA

Durand—, en una reunion del grupo en la que estaba presente el fotografo Carlos

“Chino” Dominguez se opto por “Perti Negro™*'s (Izquierdo 2014).

De la informacion recopilada, no sabemos si la presentacion en Iquitos fue anterior a
su participacion en la television, pero lo cierto es que en este ambiente y “primeros
pasos” descritos Peru Negro empieza a cimentar una posicion y reconocimiento inicial
a nivel local. Haber contado estos primeros meses da una génesis local al grupo y
permite pasar al origen de su proyeccion internacional. Asi, empezar a trabajar fuera
de la pefia no solo significo dejar paulatinamente su primer escenario, sino sobre todo

prepararse para su primera presentacion en Argentina, en noviembre de 1969.

La aparicidon de la cantante y compositora Chabuca Granda (1920-1983) en la historia
de Peru Negro fue fundacional para la proyeccion internacional del grupo. Chabuca,
reconocida internacionalmente por su calidad artistica, representd una de las
vertientes de la musica criolla que Lloréns ha llamado el “criollismo aristocratizante”
(1983: 84). Su estética, basada en una sofisticacion de la forma y contenido de la
tradicion criolla, tuvo tres etapas. La primera marcada desde los afios cincuenta, entre
otros rasgos, por la idealizacidon de la “Lima sefiorial” y en la “admiracion por la ‘raza

negra’ como fina y pura”; la segunda desde los afios sesenta, “por cierta

4 La revista Variedades cuenta el origen del nombre de esta manera: “;Pero, cuando y como el nombre de Pert
Negro? Musicos y danzantes tuvieron una reunion donde cada uno aportd para el futuro nombre. Inclusive el
ubicuo fotoégrafo "Chino" Dominguez también aportd lo suyo opinando que el elenco tenga "un corto pero que
diga mucho". Fue en esa sesuda reunion que tomaron el nombre de Perti Negro. Y desde entonces mucha danza y
musica han corrido” (Variedades 2009).

'S Asimismo, la cantante Alicia Maguifia cuenta en una entrevista del 2011 que su disco Perti Moreno (1968) tuvo
como titulo original Perii Negro: “Ese disco se llamaba, curiosamente antes de que existiese [el grupo] Peru
Negro, Perti Negro. Pero a Mario Cavagnaro le parecié muy fuerte el nombre y le puso Perti Moreno” (Maguifia
2011). No es nuestro tema discutir la dimension social de esta actitud frente al titulo inicial, pero si es relevante
mencionar este antecedente del uso y reaccion inicial frente a la frase “Pert Negro”.
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preocupacion de la problematica social”; y, la ultima, “volcada a las busqueda de las
raices [negras] afroperuanas” asimilando sus patrones ritmicos e instrumentos

(Lloréns 1983: 84-87; Romero 2016).

En ese trayecto conocié a Ronaldo Campos, en una presentacion con la Compariia
Pancho Fierro de José Durand, en 1956. Cinco afios después, lo contratd junto a
“Caitro” Soto “para que interpreten papeles de esclavos en su produccion teatral y
musical llamada Limenisima, una recreaciéon nostalgica de “24 horas del transcurrir de

”m

la vida en la Lima de fines de la Colonia™ (Autor desconocido 1961, citado por
Feldman 2009: 170). Colaboraron afios después en presentaciones en el extranjero
con Peru Negro ya formado, pero eso lo desarrollaremos en la segunda parte del

presente capitulo.

Chabuca Granda representa el primer actor social en la trayectoria artistica de Peru
Negro, especificamente, en el camino hacia el festival de Buenos Aires. Chabuca
recibid la invitacién del gobierno municipal de Buenos Aires para ser jurado del /
Festival Internacional de la Danza y la Cancion y la tarea de designar una delegacién
peruana para ambos concursos. Para la Cancion escogi6 a Alicia Maguifia, importante
cantante de musica criolla y andina. Para la Danza, penso primero en Victoria Santa
Cruz, pero ella ya contaba con contratos y presentaciones por lo que opté por un
grupo que empezaba a surgir en la capital (Garrido-Lecca 2014). Una tarde, durante
uno de los ensayos de rutina que realizaban en El Chalan, recibieron una llamada

suya.
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Con Ronaldo Campos al teléfono, oian la noticia de haber sido escogidos para
participar en el festival de Argentina que se realizaria entre el 10 y 17 de noviembre
de 1969. A escasos meses de haberse formado el grupo, solo contaban con “cuatro
danzas”, pero —dijo Chabuca—: “No se preocupen. Hay tiempo para preparar mas”
(Izquierdo 2014). A partir de entonces los puso en contacto con artistas e intelectuales
que colaboraron con ellos en su preparacion para el festival. Por esta razon, la de ser
la impulsora de la participacion del grupo, muchas personas consideraron que “fue
Chabuca quien realmente cre6 Peru Negro”; sin embargo afirmar eso significa
desconocer ‘las épocas tempranas de la compafia” (Feldman 2009: 169), esos

“primeros pasos” que hemos narrado lineas arriba.

Para hablar del Festival de Buenos Aires hay que ponerlo en contexto a nivel nacional
y regional'. En el Pert, desde 1966 Lima empezaba a consolidarse como punto de
encuentro internacional para el intercambio cultural latinoamericano (Autor
desconocido 1969j). Frente a las desapariciones del carnaval popular de Lima
(Hansen 2013) y los inicios del declive de los coliseos, agentes de socializacion de la
musica andina desde 1938 (Alfaro 2013: 303-306), los festivales internacionales de
Lima fueron uno de las principales escenarios para la representacion de la
“pluriculturalidad” nacional'” de paises como Brasil, Panama, Colombia, Chile,

Argentina, Colombia, México, Nicaragua, entre otros.

!¢ Hablar solo de la gran presencia de los festivales en Lima desde la década de 1960 implicaria una investigacion
especifica, lo cual escapa a los objetivos del presente estudio. Para efectos del mismo, basados en la revision de
periodicos, nos limitamos a circunscribir los festivales limefios que comprenden los afios inmediatamente
anteriores al origen del gobierno militar (1968) hasta poco mas de 1969.

17 En la tercera seccion del presente capitulo desarrollaremos la politica cultural del régimen militar y la
importancia de su vision “pluricultural” en el marco de su gobierno asimilacionista. A nivel internacional, segin
Ansion (1988) en la region esta idea de politica cultural empieza a instaurarse desde inicios de la década de 1970.
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Surgido de iniciativa privada, desde 1966 los “Festivales de Lima” fueron la alternativa
para una nueva forma de visibilizar las expresiones nacionales, con miras a generar
mayores oportunidades de comercio con el exterior (Autor desconocido 1969i). Los
éxitos de este y otros eventos como el Festival de Danza y Cancién de Ancén, la
Feria del Pacifico y el Festival Nacional de Folklore tuvieron a la familia Lettersten y
en menor medida a El Comercio y sus colaboradores como organizadores. Pero su
continuidad en los anos también se puede apreciar en la politica cultural implicita del
gobierno militar iniciado en 1968. Este ultimo nunca aporté econémicamente, pero en
1969 decreto la “Ley de Ferias” y posteriormente un “Reglamento de Aduanas” con la
que las Ferias podrian realizarse con las normas internacionales y nacionales (Autor

desconocido 1969I).

Enmarcados en una época de mediana frecuencia en la organizacion de festivales
internacionales, Peru y Argentina eran dos de los principales paises que los
realizaban. Para 1969 nuestra capital fue escenario de una considerable cantidad de
ellos con gran éxito internacional en distintas artes'®, siendo Lima en mas de un caso
escala para otros festivales (Autor desconocido 1969h). De ahi que la invitacién a
Perd al Festival de Buenos Aires de 1969 tenga, también, un sentido mas
circunstancial: sea por su aun breve trayectoria como anfitrion reconocido o por el

prestigio conseguido en competencias anteriores. Como mencionamos lineas arriba,

18 Solo para 1969 en Lima hubo el Festival Nacional de Folklore, tres Festivales de Lima, el Festival de la
Alameda —de multiples espectaculos en Alameda de Los Descalzos—, Festival de Coros, la representacion de un
Auto Sacramental —obra de gran complejidad escenografica y estética—, el Festival Americano de Pintura,
Festivales taurinos y la Feria del Pacifico. En el caso de esta, su gran rentabilidad y proyeccion internacional
alcanzada hizo planificar al organizador principal, Gosta Lettersten, que para la siguiente Feria del Pacifico se
pensaba crear una Feria Internacional para la Industria Pesquera y Alimentaria (TECNOPAN-70) y la Feria
Internacional para la Industria Eléctrica y de Telecomunicaciones. Todo esto en dentro de la Feria del Pacifico de
1970 (TECNOTRON-70) (Autor desconocido 1969h; 1969i; 1969j; 1969k; 19691).
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Victoria Santa Cruz consiguio el primer lugar en las Olimpiadas de México de 1968 al
dirigir la delegacion peruana de folklore. Asimismo, durante la ultima semana de
octubre de 1969 se llevo a cabo el Festival Latinoamericano de Folklore en Salta
(Argentina). Nicomedes Santa Cruz dirigié la Delegacién Peruana, compuesta por
cuarenta artistas andinos y costefios, ganando muchos primeros lugares y premios en

varias de las competencias de canto y baile'® (Santa Cruz 1969).

Por su parte, Buenos Aires, una de las principales capitales culturales de la region,
organizo el | Primer Festival Iberoamericano de la Danza y la Cancion entre el 10y 17
de noviembre de 1969. Con motivo de la celebracion de la “Semana de Buenos Aires”
se designo el parque Luna Park para llevar a cabo los encuentros las actividades y
competencias internacionales. Aunque se realizoé a “Ultimo momento” por motivos de
dicha celebraciéon (Autor desconocido 1969d), debemos recordar que temporalmente
se ubican en una dictadura militar, la de Juan Carlos Ongania (1966-1970). En un
contexto de auge de las ideas de la “teoria de la dependencia”, consideramos que la
labor de mantener a Buenos Aires como otro de los centros de grandes festivales de
la region respondia a una version cultural de aquella posicion geopolitica respecto al
imperialismo norteamericano. Asi, haber promovido las manifestaciones nacionales
pueden ser vistas como tentativas de crear redes latinoamericanas, como lo fueron la

serie de festivales de la region.

9 Nicomedes Santa Cruz escribid una carta al Dominical del 02 de noviembre de 1969, sefialando una
“malinformacion” que la agrupacion Peri Negro difundio, atribuyéndose este la participacion en el Festival
Latinoamericano de Folklore de Salta (Argentina). Nicomedes informa que la delegacion peruana, integrada por
las facciones costefia y andina, gand varias medallas de oro y de plata con artistas como Olga, Abelardo y Vicente
Vasquez, Ronaldo Campos (Santa Cruz 1969: 11).
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Estrictamente, para el aino 1969, se realizaba el Tercer Festival de la Cancién vy el
Primero de la Cancion. Hubo tres géneros interpretativos: “Cancién argentina”,
“Cancién internacional” y “Danza internacional”, cada uno con gran premio econémico
(Autor desconocido 1969d). Participaron Argentina, Bolivia, Brasil, Chile, Guatemala,
México, Paraguay, Peru y asistieron 30 mil personas en sus distintas fechas.
Finalmente, el jurado® de cada competencia estaba conformado por artistas,
autoridades, criticos artisticos de diferentes paises (Autor desconocido 1969b;

Madalengoitia 1969).

El camino hacia el Festival requirio de la preparacion de Peru Negro y la colaboracion
de varias personas que ayudaron en diversos aspectos. En reconocimiento a su
trayectoria y relaciones cercanas con el pais, la Municipalidad de Buenos Aires tuvo
un trato especial con la delegacion peruana encabezada por Chabuca. Mientras que
los otros paises participantes eran apoyados por sus respectivas autoridades e
instituciones, la falta de apoyo del gobierno peruano hizo solicitar a Chabuca
financiamiento del viaje, los boletos aéreos, hotel y comida (Gibson 1969: 36). Esta y
muchas otras ayudas se obtuvieron a ultimo momento, lo cual “casi hizo” que Peru
Negro no llegase a presentarse. Otra de ellas fue conseguir el financiamiento para el
vestuario. Eduardo Afreum, un amigo de Chabuca que pertenecia al directorio del
Instituto Nacional de Cultura, “nos consiguié una cantidad muy pequefia para un

vestuario minimo”?'.

2 El jurado de la “Danza internacional” estuvo integrado por siete personas: Pablo de Madalengoitia, Chabuca
Granda (Peru), Vinicius de Moraes (Brasil), Horacio Malaviccino, Hamlet Lima Quintana, Jorge Falcon
(Argentina), Vicente Garrido y Manuel Esperon (México)

2! Gibson, enviado de Caretas que estuvo presente en el Festival de Buenos Aires, afirmé que “una compafiia
peruana contribuyd con la suma de 20 mil soles para el vestuario” y que “Mocha” Graiia, la famosa disefiadora,
“hizo milagros” (1969: 37). Sin embargo, en las entrevistas que hemos realizado no encontramos esa informacion
presentada por ¢él. Cuando se preguntd por Mocha Grafia, ni Lalo Izquierdo ni Luis Garrido-Lecca recordaban su
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Con ese dinero, la hermana de Ronaldo improvisé uno (Garrido-Lecca 2014). Y, en
general, en nuestras entrevistas, nos informan que por la premura de los hechos, todo
el proceso se hizo “algo improvisado”, pues era la primera presentacién internacional.
En ese contexto, el segundo papel fundamental de Chabuca fue el de intermediaria
entre el grupo y los primeros actores artisticos-culturales que influenciaron en la
construccion de su propuesta estética: Luis Garrido-Lecca, César Calvo y Guillermo
Thorndike. “Pienso que Chabuca queria presentar un buen programa [artistico]. Por

eso los invitd” (Izquierdo 2014).

Luis Alberto Garrido-Lecca Soto (1933) estudié Derecho en la Pontificia Universidad
Catolica del Peru entre 1952 y 1958 y Direccién de Cine en la Universidad de Berlin
(Alemania) (1959-1963). Se especializé en Cine Documental en la Escuela de Altos
Estudios de Moscu de la Union Soviética y recibiod cursos sobre lo mismo en Berlin.
Desde su regreso al Peru trabajo en el area cultural en el gobierno de Belaunde Terry
(1963-1968) y simpatizé con las ideas izquierdistas de su época. Relacionado con
diversos intelectuales y artistas peruanos, antes de entrar a trabajar en el gobierno,
habia realizado varios documentales como director y/o como colaborador en
Alemania, Cuba, Francia, Peru. Pero es como promotor cultural que se comprende
mejor las labores que ha desempefado tanto en Peru Negro como a lo largo de su
vida en distintos cargos publicos. Asi fue su relacion en la segunda etapa del grupo, al

asumir un rol dirigencial. En 1969 Chabuca lo llamé para colaborar con sus

participacion; y, sobre el dinero, Garrido-Lecca nos menciono la colaboracién de Eduardo Freundt (Izquierdo
2014; Garrido-Lecca 2014).
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conocimientos sobre cine, buscando una mejor realizacién en lo escenografico y

luminotécnico (Garrido-Lecca 2014).

Guillermo Thorndike Losada (1940-2009) fue un reconocido periodista y escritor
peruano. Estudié Literatura en la UNMSM. Fundador y director de diversos diarios
limefios, concurrio los circulos intelectuales, bohemios y criollos de su época. Publico
estudios sobre personajes y episodios importantes del Peru y Lima (Guerra contra
Chile (1977) ylo La batalla de Lima (1979)) ademas de cuentos y novelas. Amigo de
César Calvo, creemos que colabord con Peru como co-autor del texto que renovo la
propuesta de Peru Negro, pues en las entrevistas no se especificd su papel exacto.
Aunque la mayoria considera autor sélo a Calvo, es probable que haya colaborado en

el mismo, pero no en su sentido conjunto (lzquierdo 2014; Garrido-Lecca 2014).

Por otra parte, Calvo* (1940-2000), reconocido poeta, periodista y narrador peruano,
formo6 parte de la Generacion del Sesenta. Estudio Letras en la UNMSM vy estuvo
comprometido con las ideas izquierdista de su tiempo que en su poesia encontramos
una “atmosfera cosmopolita [...] y entrafiablemente vernacular” (Belli 2010: 5). Estudio
cine y aprendié santeria en Cuba (Calvo 2015). Tuvo una fuerte relacion con la
musica criolla y afroperuana desde joven, siendo compositor y musico de varias

piezas (Calvo 2010). Guillermo, su hermano, lo describe como “un creador
permanente, que le daba a todo un mensaje poético musical” (Calvo 2015). Tuvo una
filiacion con los ideales revolucionarios de los guerrilleros muertos entre 1963-1965.

Cuando el gobierno revolucionario toma el poder en 1968, estuvo de acuerdo con las

2 Calvo le escribié un poema-canciéon a Ronaldo Campos: “Las manos de la Danza” en el libro Cancionario
[1967] (Calvo 2010: 243).

95

Tesss publicada oon aumorizacon del autos

Mo clvide cigr esm. pews




TESIS PUCP

PFLFITE A
UMIVERSIOAD
CATOLICA

primeras reformas que se instauraron. Fue amigo de Velasco Alvarado y de Carlos
Delgado, desde antes de ser secretario personal del primero. Tuvo dos programas de
television en la época militar y trabajé de asesor del Director General de SINAMOS de

Cuzco (Calvo 2015).

La repentina noticia de la participacidon del grupo —recibida aprox. cinco meses
antes— obligdé a sus miembros a organizarse para la elaboracién de una propuesta y
afrontar sus propias necesidades estéticas y materiales para ello. El paso de ser un
grupo de “animacion turistica” a un conjunto internacional requirié buscar fuera de la
pefa para encontrar lugares para los ensayos. Hay dos versiones sobre dénde
comenzaron. Bertha Ponce, viuda de Ronaldo Campos, dice que “el grupo se cred en
la cdra. 3 de Renovacion, en la casa de la ‘Chila’ [su suegra]” y ahi se sacaban los
muebles de la casa para poder realizar los primeros ensayos (Ponce 2015). Lalo
Izquierdo dice que se hicieron en el Callején del Buque (La Victoria), en la casa de
otro miembro. Cualquiera de las dos nos muestra que por los lazos familiares de los
Campos de la Colina fueron posibles los primeros intentos de la propuesta y en la
segunda etapa del grupo. Luego, en el patio trasero de la iglesia La Virgen del Pilar
(San Isidro), espacio conseguido por Chabuca, se juntaron todos los bailarines y los

actores artisticos-culturales.

El método de trabajo era integrado. Ensayando gran parte de la semana, se
organizaron para hacerlo horas antes de presentarse en El Chalan, su fuente de
ingresos. Los bailarines creaban sus coreografias con el desdoblamiento de los

pasos, figurando una secuencia corporal que dialogaba con los patrones ritmicos y
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géneros musicales que interpretaban. Ronaldo Campos era el cerebro coreografico,
aquel que oia los comentarios de cada bailarin del grupo para ir dandole su forma
ultima a la danza. En el grupo de Victoria ella ordenaba cémo se tenia que bailar,
donde cada miembro tenia que obedecer a sus 6rdenes. Y se utilizaban fotografias
referenciales de los afiches y fotos que se tomaban para recordar la disposicion
corporal de ciertos movimientos (Izquierdo 2014). Desde su presentacion fundacional
Perd Negro procurd crear una danza conjunta, entendida como innovacion grupal,
que Ronaldo concertaba, estéticamente hablando, pues reconocidos han sido sus
aportes coreograficos (Ver Feldman 2009: 165). Manteniendo el uso de las fotografias
y consulta a familiares viejos, lo empleaban en cualquier ensayo de rutina, pero

camino a Argentina, hubo un agregado estético que potencio la propuesta del grupo.

Reunidos en la Virgen del Pilar o en un patio cualquiera, sus ensayos eran
observados sin interrupcion por Calvo, Thorndike, Garrido-Lecca y Chabuca. Mientras
los bailarines trabajaban en la danza, Calvo “escribia segun lo que veia. De acuerdo
al trabajo, César va acoplando sus ideas” (lzquierdo 2014). De igual manera,
Garrido-Lecca fue “imaginando dénde poner las luces para la presentacion” y
Thorndike, atento a qué se podia mejorar en el guién literario. Fruto de ese trabajo
integrado surge la primera innovacién: el poema coreografico®® que debemos
entenderla como proposicion de los actores artistico-culturales surgida a partir de las

danzas y canciones que los Peru Negro realizaban.

Esta innovacién fue a nivel estético y de practica cultural. La primera forma poética

2 Esta expresion la utilizo Luis Garrido-Lecca (2014) en las entrevistas como una de las innovaciones.
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que se uso en el teatro negro la introdujo Nicomedes en 1956 con Pancho Fierro al
usar las décimas. Pero éstas solo eran un elemento secundario, fungiendo él de
glosador, dentro de la propuesta (Feldman 2009: 37). Lo que hizo Calvo fue introducir
la poesia como elemento constitutivo en la propuesta de Perd Negro: con ella se
estructura, organiza y decodifica el sentido conjunto de la obra a partir de los
elementos narrativos, identitarios e intertextuales que presentan a la musica y la
danza. Fue en ese dialogo creativo tiene origen el éxito de Peru Negro y comprende

la justificacién para el legitimo reconocimiento cultural que recibié desde entonces.

Recordando ideas de Bourdieu: para conseguir la legitimidad de la obra y del creador
en el campo cultural (afroperuano en este caso), el reconocimiento debe ser
propiamente cultural; es decir, basado en la refundacién de los elementos que lo
constituyen y lo hacen especifico. Si Chabuca fue la principal intermediaria (actor
social) que brind6 la oportunidad de saltar a los escenarios internacionales, Calvo fue
el principal actor artistico-cultural en la elaboracion de la propuesta teatral del grupo.
No analizaremos la obra pero si anotaremos la injerencia que Calvo tuvo en ella, pues
sustenta parte del reconocimiento propio de la trayectoria del grupo, sobre todo a
nivel estético. Aunque Calvo escribio el guion de La tierra se hizo nuestra (1969), el
proceso creativo partié de la practica conjunta de hacer teatro afroperuano en el que
César trabajaba a partir de las creaciones dancisticas de los ensayos, hilvanandolas
para darle un nuevo sentido a lo “afroperuano”, situando a la poesia como una forma

de conocimiento. Esta permite dar a conocer la nueva propuesta en el escenario.
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Al ser el autor principal de todas las obras del grupo hasta 1975, Calvo fue el
constructor del tipo de historia que caracterizara Peru Negro desde el escenario.
Excede los objetivos de la investigacion el andlisis de esta relacion a nivel estético
discursivo, pero podemos afirmar que la consolidacion del grupo como el principal
actor afroperuano le debe a Calvo parte del nivel artistico presentado en el escenario,
pues con él también se trabajo conjuntamente. En general, es dificil establecer la
amplitud de su presencia ideoldgica y estética mas alla de algunas letras y guiones de
las obras; sin embargo, todas las versiones coinciden en que su trabajo nacia de la
buena voluntad de colaborar con quienes necesitaban ayuda en distintos ambitos.
Temas como la posicion politica de Calvo y/o la problematizacion por un posible
paternalismo seran motivos de otra investigaciéon. Anotemos por el momento que las
obras de teatro-danza de Peru Negro fueron una creacion conjunta y dialogante entre
las élites culturales y los artistas negros con una compleja relacion interna a distintos

niveles por estudiar.

Peru Negro realizé su presentacién el jueves 13 de noviembre de 1969, en el Luna
Park. La tierra se hizo nuestra (1969) cuenta la insercion del negro peruano en el
tiempo de la nacion moderna, situando el origen de la identidad del personaje en la
mitificacion del Africa. Segun la prensa, la delegacion peruana estuvo conformada por
dieciocho personas. Junto a Chabuca, Alicia Maguina, Carlos Hayre, Pablo de
Madalengoitia, se completaron las parejas y musicos de Peru Negro. Junto a los
miembros ya mencionados, el grupo se consolidd con Eusebio Sirio “Pititi” (cajon y
bailarin) Linder Goéngora (primera guitarra), Isidoro lzquierdo (segunda guitarra),

Orlando Soto (quijada y cencerro), “Caitro” Soto de la Colina y Lucila Campos (voces)
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y Rodolfo Arteaga (bailarin).

Asimismo, como la participacion peruana carecia de apoyo estatal, al llegar a Buenos
Aires, la desorganizacion inicial de la embajada peruana hizo que Garrido-Lecca
“fuese nombrado a la carrera Presidente de la delegacion peruana ante el festival”
(Gibson 1969: 37; Garrido-Lecca 2014). A pesar de los contratiempos, ganaron el
primer premio de diez mil dolares en “Danza internacional”’, quedando Panama y

Brasil en segundo y tercer lugar, respectivamente (Autor desconocido 1969g).

Hemos mostrado la primera fase de la consolidacion de Peru Negro. Por todo lo
mencionado en este capitulo afirmamos que la vanguardia del teatro afroperuano
nace desde el reconocimiento internacional. Junto a su origen y presencia de los
primeros intermediarios, la legitimidad de su reconocimiento inicial pasa por la
materializacion de una obra, un premio y la apertura de multiples escenarios
internacionales. En términos teoricos, ya en esta primera etapa registramos el trabajo
conjunto que los miembros de Peru Negro hicieron con los intermediarios a nivel de
capital cultural y simbdlico, ademas de una serie de estrategias de corte estético. La
propia elaboracion del espectaculo y su efecto simbodlico en el escenario

comprendieron, asi, el primer paso de las pefias a los escenarios internacionales.
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Capitulo 4: La “profesionalizacion” artistica de Peru Negro: la experiencia

organizativa con la élite econémica (1970-1973)

Perd Negro arribé a Lima el 22 de noviembre de 1969. Junto a los “ventajosos
contratos” que les fueron ofrecidos para actuar en Venezuela, Brasil, Panama vy
EE.UU, la cobertura periodistica de Caretas (Gibson 1969) y los testimonios recogidos
muestran que la aceptacion del grupo estuvo tanto en el escenario como en las calles.
A su regreso, en la entrevista que le hace El/ Comercio en el aeropuerto, Ronaldo
Campos declaré6 que “se retrasaron porque se habian presentado en el Teatro
General San Martin y en la television argentina” (Autor desconocido 1969g: 6). Por
otra parte, el dia de la entrega del premio, los aplausos y ovaciones acompafaron las
celebraciones del grupo al punto de que terminaron tocando rodeados de gente en

una plaza publica.

En esos dias posteriores al festival se vio mas que una simple algarabia o espiritu
festivo: se experimentd una mayor cercania con el publico bonaerense y, sobre todo,
con la ciudad de Buenos Aires como primera platea internacional. Esa primera
apertura de nuevas posibilidades laborales a inicios de la década de 1970 requirié un
nuevo formato organizativo, con una complejizacion del grupo como compafia teatral.
Si pasar de la pefa El Chalan al festival implicé la construccion de una propuesta
conjunta, el paso a una “corporacion” requeriria redimensionar el grupo en distintas

ambitos.
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Para aproximarnos a ese proceso, situemos los distintos actores que influenciaron de
los afios 1970 a 1973. Desarrollaremos la presencia e importancia de un actor social
(Banchero Rossi) a lo largo de 1971 y varios actores culturales (lturriaga,
Garrido-Lecca y/o Leslie Lee) entre 1970 y 1973 quienes fueron los mas
trascendentes a nivel artistico, aunque adelantamos que fue 1971 el afio fundamental
para esta segunda etapa en el grupo. Con este capitulo buscamos argumentar cuatro
puntos fundamentales en la trayectoria artistica y reconocimiento de Peru Negro.
Primero, consideramos que el primer momento histérico en el que Peru Negro
subvierte el campo artistico afroperuano transcurre en este segundo periodo aqui

narrado.

En el capitulo tres relatamos cémo fue el paso de la pena al escenario internacional
por mediaciéon de Chabuca Granda. En este veremos como la propia apertura de
posibilidades laborales obligd al grupo a formalizar su trabajo, recurriendo a métodos
y recursos establecidos ya por otras compafias para responder lo mejor posible al
publico habitual. La presencia de Banchero Rossi como el principal actor social y
diversos artistas como actores culturales fueron los intermediarios que ayudaron a

Peru Negro a redimensionarse en 1971.

Segundo, aunque inicialmente ganaron en Argentina, las redefiniciones del campo
afroperuano recién comenzaron con la difusion de la propuesta del grupo en el Peru.
Recordando que para 1969 la compainia mas reconocida era Teatro y Danzas Negras

del Peru de Victoria Santa Cruz, la trayectoria social del grupo aqui estudiado
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comenzo a interpelar el campo al presentarse en Lima y algunas provincias. Para dar
cuenta de eso también debemos considerar que la agrupacion de Victoria Santa Cruz
se disolvié hacia 1972. Tras este hecho, la desapariciéon de la anterior cabeza del
campo, en 1973 es invitada por Martha Hildebrandt, entonces directora del INC, para

conformar y dirigir el Conjunto Nacional de Folklore.

Veremos que el reconocimiento de Peru Negro como uno de los grandes
representantes de lo afroperuano se favorecié de la ausencia de otras companias
teatrales durante este periodo. Asi, paralelamente a la progresiva difusiéon de su
imagen publica, el entonces naciente Conjunto Nacional de Folklore empezaria a ser
la nueva compania teatral que competiria en el campo afroperuano. Fue en su
segundo periodo que Peru Negro ya empieza a tener mejores posiciones y acceso a
consagraciones culturales. Recién en el periodo 1970-1973 podemos afirmar que hizo

época, marcando un momento histérico en el campo artistico afroperuano.

Tercero, si bien la profesionalizacion estrictamente hablando se dio durante 1971,
calificamos asi a todo este periodo (1970-1973) porque los primeros indicios de ella
aparecieron en 1970 con los intentos de disciplina Luis Garrido-Lecca por organizar el
trabajo de la compafiia. Aunque de forma embrionaria los hubo en 1969 y también en
1970, esos primeros intentos se concretaron en todas sus dimensiones con la entrada
de Banchero (1971): desde entonces se dio el primer proceso interno de

sistematizacion del trabajo grupal como conjunto profesional.

En otros términos, el horizonte de la profesionalizacion aparece como necesidad e
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implementacion sistematica en este segundo periodo teniendo como primer resultado
el desarrollo de las presentaciones sin “tropiezos” internos. De ahi que para el
proceso embrionariamente iniciado en 1969 y 1970, la muerte de Banchero sélo
significé la pérdida del desarrollo empresarial como una posibilidad gerencial
permanente para la compania teatral, la sostenibilidad econémica. En ese sentido, las
posteriores participaciones de actores artistico-culturales aportaron sobre todo en lo
estético, pues la aparicion de una nueva posibilidad gerencial volvié a darse en el

tercer periodo, apoyados por la OCI (1974-1975).

Cuarto, la camaraderia y confianza entre Peru Negro y los intermediarios posibilitaron
el ejercicio y renovacién del repertorio afroperuano del grupo. En 1956 José Durand
establecio las practicas y referentes iniciaticos del campo con el cual construyeron la
consigna del rescate y renovacion identitaria, junto con la legitimidad del campo
artistico afroperuano. Como parte de su renovacion, financiados por Banchero entre
1971, los artistas de Peru Negro regresaron a las “fuentes” viajando a estratégicas
regiones del interior donde “se conservaba” la “herencia africana”. A esto dos razones:
incrementar su capital cultural para la ampliacion de repertorio, pero sobre todo por
documentar el propio ejercicio de su arte. Y es que otro de los rasgos fundamentales
de este segundo periodo fue la busqueda de una renovada legitimacion cultural del
conjunto de sus propias practicas y referentes estéticos para la escenificacion.
Pasemos a desarrollar este segundo periodo de la trayectoria e historia de Peru

Negro.
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A nivel personal, la experiencia de haber participado en el | Festival Internacional de
la Danza y la Cancién fue muy significativa para sus integrantes. La mitad de los
miembros que fueron a Argentina ya contaba con experiencias internacionales por las
presentaciones que tuvieron con Teatro y Danzas Negras del Peru en varios paises
(Feldman 2009). Pero lo que hizo mas significativo el triunfo aqui narrado fueron tres
motivos relevantes para el desarrollo de los futuros hechos: a) la camaraderia y
fraternidad entre los integrantes; b) el sentimiento de pertenencia a una naciente
compania teatral fundada por la propia necesidad de sus miembros de un sustento
econdmico a partir del desarrollo de una nueva propuesta de lo “afroperuano”; y c) la
gratitud hacia los actores sociales y artistico-culturales que, en un trabajo integrado,
repotenciaron estética y simbdlicamente al grupo. De ahi que “el asombro de
representar al Perd” con una agrupacion propia y “la labor de enriquecer nuestra
cultura en la difusion de las tradiciones nos dio una gran satisfaccion”. Como cuenta
uno de ellos: “estdbamos viendo los primeros resultados de aquello por lo cual

luchabamos” (Izquierdo 2014).

Las presentaciones artisticas que tuvieron en los primeros afos de la década de 1970
tuvieron dos rasgos importantes. Por su naturaleza laboral, Perd Negro realizé dos
tipos de presentaciones: a) Las locales, en Lima y en el Peru; b) Las internacionales,
basada en acuerdos contractuales con empresarios muchas veces extranjeros. Por su
naturaleza artistica, Perd Negro realizé otros dos tipos de presentaciones: a) Las
‘presentaciones conjuntas”, donde estaban acompanados por los actores
artistico-culturales que, como Calvo y Garrido-Lecca, formaban parte de la propuesta

escénica de cada obra presentada en su periodo fundacional; b) Las “presentaciones
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no-conjuntas”, en espacios no teatrales en las que Peru Negro no contaba con la
presencia escénica de esos actores, sea porque no estaban presentes o porque se

presentaban en sets de television, pefias u otros locales.

El primer grupo se refiere homologias de posicion: al tipo de platea con la que se
establece la trayectoria artistica y, sobre todo, su presencia internacional. Como
veremos en esta y la siguiente seccién, entre las nacionales e internacionales fueron
estas ultimas las que determinaron su status dentro de la historia del teatro
afroperuano. Pero que el publico de Peru Negro haya sido principalmente
internacional no implica una homogeneidad en su procedencia politica y/o
socioeconémica. Casos como los de Chile, Espafa, México y Cuba ilustraran
debidamente el contexto de cada presentacion. El segundo grupo se refiere a las
obras como espectaculos, segun la complejidad del mismo: si las presentaciones se
realizan en su sentido conjunto como piezas teatrales o si s6lo son piezas musicales
y/o de baile. Recordando nuestro marco tedrico, nos interesa aqui el primer grupo. En
lo que sigue, al momento de analizar la trayectoria del grupo, ano a afio dialogaremos
con esta tipologia de presentaciones, teniendo presente que nos interesa mapear su

trascendencia segun las fuentes recogidas.

El triunfo en Buenos Aires trajo las primeras ofertas de trabajo para el grupo. Peru
Negro terminé el afio 1969 con sus primeras presentaciones locales e internacionales.
Curiosamente, los primeros en contratarlos fueron los empresarios procedentes de
paises a los cuales Peru Negro gané en el podio, Panama y Brasil (Autor desconocido

1969g: 6). Como dijo Lalo: “el que nosotros hayamos ido a proyectar lo ‘negro’ en ese
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festival impactd porque el folklore chileno, panamefio, brasilefio [el publico ya] lo
conocian” (Izquierdo 2014). Aunque ya desde 1956 las anteriores companias también
habian difundido internacionalmente el teatro afroperuano en el extranjero, podriamos
interpretar estas invitaciones como un “encuentro” y “sorpresa’ entre distintas
expresiones de los descendientes de africanos, pues los tres paises con tematicas
“negras” ocuparon los primeros puestos. Garrido-Lecca complementa la idea: “Y esa
fue la vision de Chabuca porque imagina si Peru hubiera mostrado la danza andina
que también deslumbra” (Garrido-Lecca 2014). A nivel local, “tuvimos una serie de
presentaciones en el Per(” (Izquierdo 2014). Una de ellas fue en el Teatro Municipal?:
del 16 al 19 de diciembre en la que tuvieron por primera vez a los sectores altos de

Lima como platea local (Ver Imagen 3).

No contamos con muchos datos de las presentaciones de Peru Negro para el registro
de su presencia publica en 1970. Los miembros fundadores entrevistados no
recuerdan sus primeras presentaciones, sea por su avanzada edad o por la gran
cantidad de viajes que han realizado. En general, como grupo han viajado por gran
parte de Europa, América Latina y Asia, por lo que situar especificamente un lapso
temporal resulta dificil que recuerden. Para rastrear este ano mencionemos, por
ejemplo, que aun tenian una iniciatica trayectoria internacional, Perd Negro siguio
trabajando en El Chalan, con un sueldo mayor. El beneficio era mutuo: los artistas

tenian necesidades econdmicas que cubrir y el local tenia demanda de publico que,

24 El programa fue casi el mismo de Tierra se hizo nuestra original, pero con variantes: se menciona a
Linder Gonzales como integrante del grupo, a Thorndike como co-autor de los poemas. Aunque todas las
entrevistas apuntan a la sola autoria de Calvo, es posible que el texto haya implicado un trabajo conjunto,
pues ambos eran escritores. Asimismo, en el espectaculo fueron acompanados en el escenario por
Danzas y cantos del Pert, una agrupacion de danzas y musica andina.
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con un grupo recientemente exitosos, mantenia su popularidad. Al poco tiempo se
presentaron en Juliaca, Arequipa y Piura, pero serian comparativamente pocos estos
viajes al interior del pais. Como presentacion conjunta La tierra se hizo nuestra se
presentd muy pocas veces en el Peru; en general hubo mas presentaciones de bailes

individuales (Garrido-Lecca 2014).

Imagen 3: Caratula del programa de La tierra se hizo nuestra en el Teatro Municipal de Lima, presentado
del 16 al 19 de diciembre de 1969 (Fuente: Archivo del Museo del Teatro Municipal de Lima)

Para empezar a hablar de la profesionalizacion del grupo de 1970 debemos volver
sobre la participacion de Luis Garrido-Lecca y como cambia a partir del afianzamiento
del respeto y confianza que Ronaldo Campos le tenia. Estos valores personales, junto
a la amistad surgida en el trabajo diario de la compafia, fueron fundamentales para el
desarrollo de esta segunda etapa (1970-1973) y, en general, de toda la trayectoria.
Como hemos senalado en la primera parte, ademas de los familiares, los lazos de

amistad que surgieron a raiz del trabajo en el primer afio empezaron a consolidarse
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con la victoria en Buenos Aires. Dentro de ellos, es importante detenernos en cémo
Luis Garrido-Lecca va formando parte de la “familia de Perd Negro” al desempefiar un
cargo dirigencial. Aunque los miembros fundadores guardan mucha gratitud por los
actores que los apoyaron, “formar parte” de la familia de Perd Negro” es un “privilegio”
no concedido a todos (Feldman 2009: 170) los “no-negros”. Hasta la actualidad Luis
Garrido-Lecca es considerado “uno de la familia” por el trabajo realizado (Ponce

2015).

Comencemos sefalando que la figura de Ronaldo fue fundamental para el
funcionamiento interno del grupo. En las entrevistas se refieren a él como una
persona “educada”, “que inspiraba respeto”, que “buscaba concertar las ideas” y
"conciliar entre todos” (Garrido-Lecca 2014; Izquierdo 2014; Ponce 2015). Desde la
fundacién, para Ronaldo el trabajo como Director General implico la coordinacion
general y ser el “cerebro coreografico” (Ponce 2015). Su opinidn era la que conducia
al grupo, por lo que al nombrar a Garrido-Lecca como nuevo encargado de la
“Direccion de produccidn” hiciera mas designar funciones: “Ronaldo me otorgaba su

confianza” (Garrido-Lecca 2014).

Ronaldo consideraba “indispensable” su labor en el grupo. Como él mismo nos dijo,
nunca tuvo un titulo o nombre alguno la labor que desempefié. Nadie se preocupo por
distinguirse de otros por el trabajo realizado; tan solo de colaborar en las funciones
que les eran asignadas. Pero consideramos adecuado el titulo de “Director de
produccion”, cargo con el que aparecié su nombre en el programa artistico presentado

en 1969, en el Teatro Municipal de Lima y que enmarca bien el conjunto de labores
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realizadas.

Su regreso marco el inicio de la reorganizacion general de Pera Negro en 1970. A
pedido y con consentimiento de Ronaldo, Luis Garrido-Lecca pasé a hacerse cargo
de la coordinacién artistica en los espectaculos teatrales —representante en el
extranjero, cumplimiento de contratos, coordinacion interna con los artistas para la
agilidad escénica en el desarrollo de las presentaciones—, de la disciplina de trabajo
——puntualidad en los ensayos, monitoreo de las distintas fases del trabajo,
implementacion de una mejor cohesion en la delegacion de funciones— y de la
administracion econdmica —firma de contratos, reparticibn de las ganancias,

contratacion y/o despido de miembros del grupo—.

Esa labor que combind las funciones de un manager, administrador y director
escenico contd siempre con el consentimiento de Ronaldo Campos, quien fue el
Director General del grupo desde su fundacion. De ahi que consultara con Ronaldo
cada decisidon buscando “absoluta comunicacion” y “transparencia” en el trabajo. En
esta progresiva cercania laboral de las formas de trabajo de ambos surge la
experiencia mutua de dirigir interdependientemente y en ello, la confianza y respeto

mutuo.

El cambio de la “cultura organizativa” con la que se manejaba el grupo significd un
inicial proceso de adaptacién para la compafiia. Los miembros tuvieron una paulatina

aceptaciéon a los “nuevos valores” que no estaban del todo ausentes, sino aun

% Con la expresion “cultura organizativa” no buscamos crear una categoria o soporte tedrico; solo referirnos a los
valores socialmente compartidos con los que se realizaba el trabajo en el interior del grupo, la informalidad.
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adecuadamente faltantes en las distintas fases y ambitos del trabajo. A pesar de las
resistencias iniciales por parte de algunos a ese “autoritarismo” —término empleado
por Garrido-Lecca— con el que se trabajaba, al final “terminamos por aceptarlo por el

bien que le hacia bien al grupo; era una manera de aportar” (Izquierdo 2014).

Con su labor y mayor cercania redefinio las relaciones laborales y amicales internas,
pues gand también la confianza de los demas artistas. El primer cambio iniciado en
1970 en la trayectoria del grupo fue el de su cultura organizativa y/o laboral: dejar
progresivamente esa imperante informalidad que lo circunscribia y lo limitaba. Se
intentd “dejar la informalidad con la que se manejaban las cosas” (Garrido-Lecca
2014): es decir, tener otra légica de produccion artistica como grupo. Pero este
cambio solo fue posibilitado por la presencia e importancia de los lazos

interpersonales.

Iniciada en 1969, la amistad de Luis Garrido-Lecca y Ronaldo Campos tuvo un
progresivo afianzamiento basado en la confianza y respeto mutuo generados por la
cercania laboral en el cumplimiento de sus funciones. Buscando ser consecuente con
su ideales politicos, en 1969 Garrido-Lecca se mantuvo “algo distante del grupo”.
Apenas acababa su labor en la preparacion del grupo con miras a Buenos Aires,
volvia a sus quehaceres domeésticos y laborales, pues desde su regreso de Europa
trabajé limpiando casas “durante un buen tiempo” (Garrido-Lecca 2014). Proviniendo
de una familia sin ninguna carencia econdmica, paso por conviccion personal a vivir
en una barriada. Cuando Chabuca lo convocé, Garrido-Lecca le informa que solo

estaria presente lo necesario y volveria a sus obligaciones.
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De ahi que su regreso a Lima del Festival fuese inmediato, pues no particip6 ni de la
premiacion ni de las celebraciones. Sin embargo, la prioridad del cumplimiento de su
trabajo “oficial” pasé a un segundo plano en 1970, tras asumir, ampliadas, sus labores
en Peru Negro. Junto a su trabajo de disefiador de luces, Ronaldo lo volvié a
convocar al poco tiempo por su eficiente labor de organizador que apresuradamente
asumio en el desorden del evento (Garrido-Lecca 2014). Asi, lo que comenzo6 siendo
el inicio de una doble vida —limpiar y gerenciar—, tras “enamorarse del grupo”, paso

a ser su trabajo a tiempo completo.

A esto dos ejemplos muy significativos que, consideramos, ilustraran la importancia
de esta relacién con Ronaldo como con los demas miembros. El primero, en el
proceso de los ensayos de 1969 Luis Garrido-Lecca fue invitado a la casa de Ronaldo
a celebrar su cumpleafos. Ese contacto inicial lo acercé mas al contexto familiar en el
que ejecutaba la musica “afroperuana” y, sobre todo, a los escasos recursos
econdmicos y pobreza en las que vivian (Garrido-Lecca 2014). Aunque distanciado
por concentrarse en el cumplimiento de sus principios ideoldgicos, en el futuro
Garrido-Lecca siempre tuvo presente las condiciones materiales de vida de la familia

Campos de la Colina al momento de ejercer su labor como representante artistico.

Y he aqui una de las razones fundamentales por las cuales Peru Negro se
presentaria principalmente en el extranjero: “Era gente muy pobre. Entonces, a cobrar
caro, porque era un espectaculo de calidad. Nada de bailes gratis, giras en dmnibus

en el Peru ni hotel de una estrella” (Garrido-Lecca 2014). Es decir, una de las razones
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por las que el grupo hizo presentaciones conjuntas principalmente en el extranjero y
en escenarios “caros” respondié a que se buscaba darles un soporte econémico a los

artistas (Garrido-Lecca 2014).

Haber establecido un precio alto para las presentaciones y condiciones minimas de
trabajo como “hoteles de 4 estrellas” nos permite entender un aspecto importante
sobre la homologia con el publico del grupo. Nos acerca al porqué la platea de Peru
Negro fue principalmente el extranjero y, en menor medida el Peru, provincias. Segun
nos contaron, sélo una vez se presentaron en provincia movilizandose por tierra, pero
tras el accidente que sufrieron se reforzé la tendencia a ser exigentes sus condiciones

de trabajo que establecieron al momento de ser contratados.

Con este testimonio de Garrido-Lecca podemos a intuir que la difusién de la
propuesta de lo “afroperuano” de Peru Negro, y por ende su trayectoria artistica, no se
debié a una serie de constantes actuaciones al interior del pais, sino a través de
escenarios limefios y extranjeros, ademas de los medios de difusion masiva
(television o radio). Volveremos sobre la relacion entre la difusion de la propuesta del
grupo y su repercusion en la poblacidn negra en el tercer capitulo. Mientras tanto,
mencionemos que de las entrevistas realizadas, las presentaciones en el interior del
pais fueron proporcionalmente menores a las internacionales (Garrido-Lecca 2014;

Izquierdo 2014; Ponce 2015).

El segundo ejemplo refiere a la utilizacion estratégica de la casa de Garrido-Lecca

como direccion oficial de Peri Negro. A inicios de la década de 1970 Ronaldo se
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habia comprado un carro usado con el dinero del premio para hacer “taxi colectivo”
que también servia para el transporte del vestuario y los instrumentos (Ponce 2015).
Como carecia de un lugar adecuado para guardarlos, se empez6 a usar la casa de
Garrido-Lecca como el “depésito” donde serian recogidos para cada presentacion y
gira. Mencionamos esto porque la direccion de esa casa fue la que en 1971, con la
participacion de Banchero, Peru Negro empezaria a usar como remitente y centro
organizativo para su desarrollo empresarial. Con estos dos ejemplos buscabamos
demostrar lo imbricada e inseparable que estan la dimensién personal (confianza,
amistad, respeto y camaraderia) con la apertura y el desarrollo de posibilidades

laborales para los propios miembros del grupo.

Asimismo, nos permiten tener una idea de la densidad social y complejidad que
circunscriben la amistad de Luis Garrido-Lecca con Ronaldo Campos?®. A ellos
agreguemos que, ademas de esa labor multiple en la reorganizacion del grupo desde
1970, Garrido-Lecca era el que intercedia en los distintos casos de discriminacion

racial que sufrian los miembros de Peru Negro durante sus viajes al extranjero (en

%6 Hay una anécdota importante en la amistad de Ronaldo y Luis Garrido-Lecca que nos permite tener una idea de
la complejidad social, experiencia de vida y puntos de encuentro de Ronaldo como director del grupo. En uno de
los viajes que realizaron en 1971 para empezar a documentar las tradiciones negras en la Costa del Pert, fueron de
visita a la hacienda Arona, en San Luis de Cafiete. Luis Garrido-Lecca, amigo de los duefios, sugiri6é a Ronaldo ir a
visitarlos —“Pert Negro ya era famoso y era un honor llevar a esta gente a cualquier sitio”—. Frente a la negativa
inicial de Ronaldo, el otro insisti6. Tras el recibimiento de los duefios, esposo y esposa, fueron convidados a
almorzar:
“Almorzamos y no sé qué mas. No recuerdo si dije ‘Estamos llenos de tierra. Para lavarnos
un poquito’ y “Si, claro’. Entonces ella, en homenaje a Ronaldo: ‘Ronaldo jqué gusto que
estés aca! Tu, al bafio principal’. Yo le vi un sufrimiento a Ronaldo. Entonces, se me acerca y
me dice: —‘Lucho, no puedo’—. ;Por qué? ;Qué pasa? —‘Yo de chico vivia aca’. No nos
dejaban pasar la reja porque éramos negros. Por primera vez en mi vida, estar en la casa
principal de mi infancia y que la duefia de casa me dé el baiio principal [para bafiarme]. Tt no
entiendes lo que siento aca’—. Y, por supuesto, entr6 y se bafid. Fue una experiencia que a
mi me conmovid inmensamente. Me decia: ‘Tt no sabes como era esa época. No nos dejaban
pasar por negros. Y que esta sefiora, amiga tuya, me trate de esta forma y me de toda la
deferencia [...]". Porque era el mozo principal. De esas experiencias he tenido varias con
Ronaldo” (Garrido-Lecca 2014).
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aviones y hoteles). “En el extranjero habia bastante discriminacion”: por ejemplo, en
una invitacion que recibieron del Presidente de la Republica, les fue ofrecida “mesas

aparte, separadas” del comedor en un viaje a Panama (Garrido-Lecca 2014).

Lo anteriormente descrito, a poco de iniciado, o encontramos en la presentacion que
hizo Peru Negro a mediados de 1971 en México y en Lima. Entre las ofertas que
recibieron ese afio el Estado los contratdé por primera vez?’ para presentarse en el
Palacio de Bellas Artes de México D.F. con motivo del Sesquicentenario de la
Independencia. “El gobierno pidi6 que fuéramos para las Fiestas Patrias a bailar”
(Garrido-Lecca 2014), presentandose el programa Vale un Pert que incluia las
expresiones dancisticas andinas y costefias®. La Costa estuvo representada por Pert
Negro que volvio a presentar La tierra se hizo nuestra y por Chabuca Granda® quien
encabezaba la delegacién peruana. La participacion de Peru Negro en México estuvo
marcada por anécdotas que repercutieron en la propia trayectoria del grupo y matizé

su primera relacion directa con la politica cultural implicita del Estado.

Como con cualquier otra agrupacioén, el gobierno peruano sélo ofrecié pasajes y
estadia, “pero como sueldo nada. Me opuse tremendamente”: “;obligarlos a bailar

gratis?” (Garrido-Lecca 2014). Frente a la negativa inicial de las autoridades a pagar

" De la informacion recopilada, ignoramos si los contrataron con anterioridad en el transcurso de 1970 para
eventos oficiales similares a los descritos en esta pagina.

28 Las primeras fueron representadas por Perii canta y baila, conjunto folklérico fundado y dirigido por Rosa
Elvira Figueroa que para entonces contaba con diecinueve afos de trayectoria artistica nacional e
internacionalmente reconocida. Con danzas de Ancash, Ayacucho, Puno, Huancayo, presentaron la escenificacion
de El Toro, un cuento de Eduardo Gonzales Viafia (Teatro Municipal 1971).

» La delegacion peruana estuvo encabezada por Chabuca Granda que cantd temas de su segunda etapa como
creadora: con “cierta preocupacion de la problematica social” (Lloréns 1983: 85). Su espectaculo, El Perii en
canciones, que formaba parte de la propuesta peruana, incluia a cantantes como Cecilia Barraza, Raul Garcia
Zarate, entre otros.
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el trabajo artistico del grupo, en una reunion en el Ministerio de Relaciones Exteriores
Garrido-Lecca® “armé un gran escandalo” con la intencion de defender el sustento de
sus representados: “con ministro [E. Mercado Jarrin] y todo [recuerdo que] puteé y
obligué a miembros del ministerio a que fueran a ver [...]" las condiciones econémicas
en las que vivian los miembros del grupo. “Les dije: ‘Uds. no saben donde viven [...] ni
como vive. Los obligué [a ir] a la casa de Ronaldo para que vean la pobreza en que
vivian. Al final consegui que fueran [y] se les pagara lo que cobrabamos, un caché

alto” (Garrido-Lecca 2014).

Mas alla de un “escandalo”, segun Garrido-Lecca, este encuentro “llegaria a oidos del
presidente Velasco” a través de las autoridades, lo cual lo incentivaria a emplearlos
como trabajadores artisticos desde 1974. Pero esta repercusion a “largo plazo”
también partiria de elementos mas inmediatos: la presentacién “informal” hecha en la
Embajada de Peru en México. El programa del espectaculo, calificado como
“expresiones de peruanidad”, se presentd casi idéntico el primero de agosto del
mismo afio en el Teatro Municipal de Lima con otro nombre: Peru: Antigua voz, nhuevo

mensaje (Teatro Municipal 1971).

Esta primera relacién contractual entre Peru Negro y el Estado fue muy provechosa
para ambas partes. La presentacion de la delegacién peruana fue muy exitosa como
divulgacién de expresiones de la “peruanidad” (Teatro Municipal 1971),

particularmente para el grupo, por la solicitud del embajador peruano para

30 Es pertinente mencionar que las autoridades del Ministerio de RR.EE. inicialmente consideraron un “chantaje”
la actitud de Garrido-Lecca de exigir un sueldo para Peri Negro; pero en su interés en tener a la agrupacion dentro
de la delegacion peruana, finalmente aceptaron (Garrido-Lecca 2014).
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presentarse nuevamente en la embajada de México®'. De ahi que no extraiie que
hayan repetido el programa en el Teatro Municipal de Lima®? a la semana siguiente.
En esas dos presentaciones mencionadas ya Peru Negro mostraba, a nivel interno, la
reorganizacion que habia comenzado a experimentar desde inicios de la década de

1970.

Como parte de las medidas de reorganizacion, Garrido-Lecca despidio a la hermana
de Ronaldo por “ineficiencia” como encargada del vestuario®. Al igual que con las
“‘multas” que imponia a los bailarines cuando llegaban tarde a los ensayos, todo se
hacia con el consentimiento de Ronaldo. “Eran [cantidades] minimas”: “En eso fui bien
autoritario; era disciplina. Todo esto porque yo tenia el apoyo de Ronaldo. Porque él
era muy bondadoso. Me imagino que no se sentia capaz de ponerle una multa a su
misma gente, eran sus familiares. A sus hijos, como les iba a poner una multa.

Cuando retiré a la hermana del vestuario de Peru Negro y a otro pariente no dijo

nada”, pues era por razones laborales (Garrido-Lecca 2014).

Encontramos aqui al primero actor artistico-cultural de la segunda etapa. Los nuevos

encargados del vestuario (renovacion y organizacion en el transcurso de los

31 Garrido-Lecca cuenta: “Entonces, le dije al embajador: ‘Bueno, si Ronaldo acepta —yo respetaba mucho a
Ronaldo— que bailen. Pero por mi parte no deben bailar’. Habl6 con él y Ronaldo todo un caballero le dijo que si.
Terminando no mas la funcidn, nosotros con el mismo vestuario [...] en bus a la embajada. En el momento en que
saldrian unas 20 6 30 personas ya, porque México es inmenso [y tendrian que irse], cuando vieron bajar a Perti
Negro regresaron todos. Y, el embajador [...] habia cerrado su comedor, [lo abre] y comida sentada a todo Pert
Negro (risas). [...] Al final, nos pusieron una torta de Perit Negro. La gente se qued6 hasta las 3 y el embajador
decia ‘No hay [qué ofrecer] pero hay que sacar [algo] porque este es un triunfo para el Perti como embajada
diplomatica. Son las 2 de la mafiana y no sale nadie’. Fue un éxito” (Garrido-Lecca 2014).

32 El programa del Teatro Municipal de 1971 evidencia la inclusion de nuevos integrantes y elementos. Aparecen
nuevos miembros de Perd Negro: Gilberto Bramon y Felipe Carrillo (bailarines) y Julio Algedones “Chocolate”,
Guillermo Nicasio “El nifio” (musicos) (Teatro Municipal 1971).

33 “Habia bailes en los [...] que era [un] desbarajuste total. Cuando iban a cambiar de vestuario a uno le faltaba el
boton, otro no encontraba la media, era un griterio terrible, la basta no estaba...” (Garrido-Lecca 2014).
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espectaculos) fueron Leslie Lee y Carmen Marina Garcia Sayan®, su esposa. De
estos dos artistas sélo nos detendremos en los aportes de Leslie por dos motivos: no
tenemos informacion sobre su esposa y porque entre 1974 y 1975 aquel influiria en el
grupo como actor social al asumir el cargo que Garrido-Lecca dejaria. Leslie Lee
(1932-2013) fue un reconocido artista plastico limefio que estudié periodismo y
pintura. De ideas progresistas, poeta, critico de arte y profesor, ha ejercido oficios

relacionados a la plastica.

En 1963 obtuvo el Premio Nacional de Fomento a la Pintura Ignacio Merino, en 1964
fue nombrado director del Instituto de Arte Contemporaneo y en 1965 gana una beca
para estudiar en la Universidad de Londres. En 1970 vuelve a Lima y es nombrado
disefiador de vestuario de Peru Negro, trabajando a la par en la critica de arte y en “la
comision técnica para el area de arte en el [entonces] Instituto Nacional de Cultura”,
del cual fue director durante 1977 y 1978 (Bernuy 1995: 67; Lee 2000). La
participacion de Lee fue en la creacién de la iluminacién artistica y en la innovacion
del vestuario de Peru Negro. Como artista plastico, “nunca lo habia hecho antes” por
tratarse de un asunto “principalmente de ingenieria”, pero en su incursion traté de

plasmar su vision artistica (Lee 2000).

El ingreso de ambos cumplié eficientemente la labor de renovacion artistica de la
indumentaria y la agilidad escénica en el desarrollo de los espectaculos. Como pintor,
su aporte consistid en saber explotar la plasticidad del color: “Usar las luces de detras

y delante del escenario y combinar los colores”, experimentando en cada

3*Ambos aparecen en el programa de 1971 con el que se presentd Pertit Negro en el Teatro Municipal.
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presentacion, especialmente en los solos de los bailarines (Lee 2000). Nunca antes
habia trabajado el color desde un cenital o proyectores de luz, por lo que para el
mismo Lee significé un proceso de aprendizaje que complementé con sugerencias o
“indicaciones coreograficas” para un didlogo de las luces y los bailarines®. Asimismo,
Lee y Carmen Marina Garcia Sayan tuvieron, en conjunto, otra participacién plastica

que dialogaba con las anteriores: el vestuario.

El grupo pasé del “taparrabo de yute” a una sofisticacion de la indumentaria escénica
para la re-presentacion de su primera obra. Esto se explica econédmicamente por el
financiamiento econémico de Banchero en la segunda mitad de 1971, pues en 1972
ya Peru Negro contaba con un vestuario exclusivamente disefiado para ellos para
escenificar su segunda obra, Navidad Negra. Toda esta importancia tuvo Lee y
Carmen M. Garcia Sayan, especialmente el primero, pues desarrollé su labor como
disefiador de luces porque Garrido-Lecca, por su progresivo trabajo de “Director de
produccion”, tuvo que dedicarse a tiempo completo. Es decir, dejé su funcion como
actor artistico-cultural para dedicarse de lleno a sus multiples funciones como actor

social en el grupo.

Ahora bien, pasemos a desarrollar la presencia del actor social principal de esta
segunda etapa, Luis Banchero Rossi cuya presencia se dio en la segunda mitad del
afo 1971. Aunque los entrevistados no recuerdan con exactitud la fecha en que

ingreso ni quién lo puso en contacto con la agrupacion, posiblemente fue Guillermo

35 Anotamos aqui algo sobre esas sugerencias: frente a la frecuencia coreografica del grupo de figurar un circulo al
finalizar una danza, Lee sugiri6 “hacer un cuadrado” y luego como este, “jalando de las esquinas, podria
convertirse en un circulo. O como un circulo podria volverse un paralelogramo” (Lee 2000).
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Thorndike (lzquierdo 2014; Ponce 2014, Garrido-Lecca 2014). Luis Banchero Rossi
(1929-1972) fue un conocido empresario pesquero tacneno, de ideas progresistas,
ademas de ser un personaje polémico por su injerencia en la vida politica y publica de
su tiempo. Presidid la nueva clase empresarial que surgid con el boom de la
industrializacion y exportacion de la harina de pescado, nuevo rubro econémico desde

la década de 1950.

La nueva apertura de posibilidades industriales se tradujeron en la modernizacion de
sus distintos engranajes y la bonanza que credé grandes fuerzas laborales
especialmente en la costa norte (Contreras & Cueto 2007: 310). Acompafiado por
otros miembros del naciente empresariado formé un exitoso cartel “que comprendia al
noventa por ciento de los productores nacionales”, surcando sin mayores dificultades
las crisis y oscilaciones econdmicas que enmarcaron su desarrollo (Klaren 2004: 80).
La rapida fortuna que formdé Banchero le permitié diversificar sus empresas,
incursionar en otros rubros y tomar parte de distintas iniciativas sociales. Junto a sus
agendas comerciales propias también de contratos internacionales, Banchero decidio
tener relativas intervenciones en los medios de comunicacion, la mineria, el futbol y la
aviacion y, apoyado en algunos de ellos, injerir en la politica nacional. Cuando fue
presidente de la Sociedad Nacional de Pesqueria en 1968 promovio la investigacion
cientifica oceanografica (Contreras & Cueto 2007: 312) y era opositor de la
estatizacion de la industria pesquera en el Peru, lo que lo marco su tensa relacién con

el recientemente iniciado gobierno militar (Pease & Verme 1974).

Fue tal su importancia en su rubro y la participacion en convertir al Peru en primer
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exportador de harina de pescado que no se ha dejado de especular de la
participacion de diversos agentes, incluyendo al propio gobierno, en su asesinato el
01 de enero de 1972 (Thorndike 1995). Los entrevistados lo recuerdan como una
persona amable, comprometida: un “criollazo” siempre dispuesto a ayudar a los
demas (Garrido-Lecca 2014; lzquierdo 2014; Ponce 2015). Si Garrido-Lecca
representd el comienzo embrionario de la profesionalizacion artistica de Peru Negro al
reforzar los valores organizativos bajo los cuales sostener técnica y artisticamente al
grupo, el ingreso de Banchero Rossi significo la capitalizacion del trabajo artistico.
Empez6 una nueva légica a nivel material con un nuevo hito en la historia de las
companfias teatrales negras afroperuanas: se pasé de la autogestién popular a una

“corporacion” de légica empresarial.

Como actor social Banchero fue el primer mecenas del grupo que estudiaremos en
dos dimensiones complementarias: la empresarial administrativa y la artistica.
Comencemos sefialando que su presencia cambidé radicalmente la complejidad
organizativa del grupo al darle una nueva orientacién administrativa. Su ingreso
significdé que Peru Negro pase a tener un sentido de empresa siendo la primera
medida la creacion de un “Directorio Peru Negro”. Asi, empezaron a tomar presencia
una minima gama de profesionales necesarios —abogados, administradores y/o
contadores— que ayudaron a Garrido-Lecca a implementar el conjunto de cambios
para empezar a transformar al grupo artistico en una empresa. Hablamos, entonces,
de nuevos cambios en la organizacién interna del trabajo. Recordemos que Ronaldo
Campos siempre fue el Director General de la compaiia, por lo que cada nueva

decision para esta transformacion pasaba por su consentimiento. Lo que cambi6 fue
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la distribucién de las funciones con algunos miembros y la formalizacién de las

posibilidades laborales dentro del propio grupo.

Peri Negro

REPUBLICA PORTUGAL 240 - TELEFONO 23-2014 - LIMA - PERU

Imagen 4: Logotipo y direccion oficial de Perd Negro en 1971 cuando se convirtidé por unos meses en una
corporacion empresarial (Fuente: Archivo personal de Luis Garrido-Lecca).

Primero, Garrido-Lecca dejé las multiples funciones para dedicarse a las labores de
manager, administrador y representante artistico, recibiendo apoyo de algunos
profesionales que ayudaban a hacer mas manejable el trabajo. Segundo, mientras
que los ensayos y creaciones artisticas siguieron recayendo en Ronaldo, Leslie Lee
se encarg6 de la coordinacion escénica y direccion artistica. Tercero, la formalizacion
y rutinizacion de los ensayos que convirtio a los bailarines y musicos en empleados de
la nueva empresa en formacion, pues todo esto persiguidé precisamente ese nuevo
horizonte: pensar al grupo como una empresa que requiere ser sostenible vy

autofinanciada.

Dicha capitalizacion del trabajo de Peru Negro comenzé por el propio financiamiento
de Banchero Rossi, dotandolos de un fondo econdmico con el cual la condicion de
“autoempleados” tuvo dos caracteristicas principales: a) la implementacion de
horarios y rutinas de trabajo con las cuales sistematizar mejor los ensayos; b) la

dedicacion a tiempo completo a las distintas labores de la compaiiia, asi en el caso de
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los artistas el sueldo mensual les quitaba la preocupacion de buscar trabajo y/o

presentaciones. Asi, la colaboracion de los distintos actores artistico-culturales que

habian colaborado gratuitamente, con la entrada de Banchero empiezan a recibir

también un sueldo por su trabajo (Garrido-Lecca 2014).

He aqui que pasamos a la otra importancia de Banquero como actor social, la

dimension artistica. Se tomaron nueve decisiones fundamentales:

1)

Durante todo el periodo que dur6 el apoyo de Banchero —aproximadamente
seis meses— los artistas de Peru Negro no se hicieron presentaciones, pues

era tiempo de “preparaciéon” y “afianzamiento” de su arte (capital cultural).

Cambio de algunos musicos y bailarines. Por distintos motivos, cuyo desarrollo
escapa a la especificidad de esta investigacion, Peru Negro experimentd una
minima pero considerable variacion entre sus musicos y bailarines (Ver

Programa de la presentacion de 1971).

Financiamiento para viajes de investigacion al interior del pais en busqueda de
los rezagos de la herencia africana. Con la intencion de documentar sus obras,
César Calvo, Luis Garrido-Lecca y otros actores artistico-culturales
acompanaron a parte de los miembros de Peru Negro —no todos iban— para
conocer mejor las tradiciones musicales que sobrevivian en Chincha y Cariete®

. En esos viajes tomaron contacto, por ejemplo, con José Lurita y Amador

3% Aunque Lalo Izquierdo (2014) ha afirmado que también se han documentado sobre las danzas afroandinas, en la
entrevista no nos dio datos precisos para consignar en este estudio.
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Ballumbrosio y el tema principal de lo que seria su segunda obra, la Navidad
Negra (1972) en la que utilizan elementos del hatajo de negritos y distintos

ritmos musicales.

Financiamiento para la renovacion total del vestuario de Peru Negro. En esta
etapa se culmina el desarrollo del nuevo vestuario para Peru Negro a cargo de
Leslie Lee y Carmen Marina Garcia Sayan. Ambos ya habian colaborado con
la presentacion que en 1970 Peru Negro realizé en el Teatro Municipal de Lima
y en la Embajada del Peru en México en 1971 (con su reposicion a la semana
siguiente en Lima). Hablamos de la culminacién de un proceso que desarrollé
importantes detalles escénicos como el vestuario para la segunda obra

Navidad Negra (Garrido-Lecca 2014; Lee 2000).

Adquirieron nuevos instrumentos, renovando los antiguos.

Contrataron historiadores e intelectuales para “informar” a los miembros de
Peru Negro sobre la historia de sus antepasados. De los testimonios recogidos,
nadie recuerda los nombres o presencia de los personajes con quienes fueron
contactados. Lalo Izquierdo mencioné a Wilfredo Kapsoli, historiador peruano
qgue tiene importancia para el quinto capitulo de nuestro estudio, pues a partir
de un libro suyo surgié la tercera obra del grupo (Kapsoli 2015). No nos
detendremos en él aqui porque en la entrevista realizada él niega haber
participado durante esta segunda etapa. Tras considerar todas las

posibilidades (falla de memoria de cualquiera de las partes y/o acomodar el
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relato del pasado para hacerlo mas interesante) decidimos exponer aqui el
testimonio de esta ayuda especifica por considerarlo relevante a pesar de que

no podemos citar datos mas exactos.

7) Para “profesionalizarlos” se contrataron®” algunos musicos profesionales para
que los instruyan y/o compartan algunos “tips” sobre detalles técnico-musicales
a los miembros de Peru Negro. Aqui hay tres nombres que rescatar: los
musicos Enrique lturriaga® y Celso-Garrido Lecca® y la profesora de canto
lirico Nelly Suarez. En la conversacion que tuvimos con los dos primeros,
afirmaron ellos que no se tratdé de “ensenarles algo” como si fuese una
consigna estética, sino de “una o dos reuniones en las que sugirieron” algunas
posibilidades sonoras para complementar lo que hacian (lturriaga 2014,
Garrido-Lecca 2015). Ellos mismos han remarcado en las entrevistas que su
participacion fue “minima” y que “en verdad ellos [los artistas] sabian lo que

hacian” (Garrido-Lecca 2015).

Asimismo, llamada por lturriaga para colaborar con el grupo, Nelly Suarez*

ensefid la “técnica vocal del canto” a los bailarines para que aprendan a

7 Apuntemos aqui lo sefialado por los tres musicos entrevistados. Enrique Iturriaga, Celso Garrido-Lecca y Nelly
Suérez han afirmado que la ayuda que dieron a Pert Negro en ese periodo fue por “buena voluntad” pues no habia
dinero de por medio. Luis Garrido-Lecca, quien nos ha informado de los detalles de este proceso aqui descrito,
afirmaba que a todos se les pagaba por la ayuda. Consideramos importante anotar esta contradiccion.

3% Enrique Iturriaga Romero (1918), limefio. Importante musico peruano que estudié en la UNMSM y en el
Conservatorio Nacional de Musica. Entre la ensefianza y composicion en dicha institucion. Fue ahi cuando, a
través de Celso Garrido-Lecca, conoci6 a Perti Negro (Iturriaga 2015).

¥ Celso Garrido-Lecca Seminario (1926), piurano. Reconocido compositor peruano que estudio en el
Conservatorio Nacional de Musica y tuvo una participacion activa en Chile con el movimiento de Cancion
Popular. Volvi6 al Perti en 1973, tras el golpe de Estado de Pinochet a Salvador Allende (Garrido-Lecca 2015) y,
para nuestro caso, cre6 Tiempo Nuevo en la OCI.

40 Nelly Sudrez de Velit trabajéo en el Conservatorio Nacional de Musica desde 1958, cuando ingresa como
profesora de canto y técnica vocal, hasta 1999, cuando se retira de la institucion. En ella desempeiio distintos
cargos, administrativos y de profesora, durante esos afos (Suarez 2014).
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controlar sus movimientos con ejercicios de respiracion. La intencién era
comenzar a desarrollar profesionalmente las capacidades técnicas del
diafragma y asi poder emitir mejor los sonidos en los bailes que ellos hacian
(Suarez 2015). Es dificil saber cuanto del aprendizaje técnico realmente
utilizaron los artistas de Peru Negro en sus futuras presentaciones. Ademas de
la brevedad de la preparacion, tras la muerte de Banchero se desvincularon
totalmente, pero hemos registrado la participacion de estos musicos
profesionales para acercarnos mejor al grado de complejidad social y

compromiso con el que Peru Negro fue apoyado.

Todas estas actividades se realizaron en el local fijo que alquilaron durante el
periodo. Todo lo relacionado a lo gerencial tenia como centro oficial la casa de
Garrido-Lecca, pero la produccion artistica (ensayos y/o reuniones) se
realizaba casi siempre en un espacio amplio del local en el Centro de Lima.
Asi, por ejemplo, el trabajo de “gimnasia respiratoria” se practico en este local
aunque a veces también en la casa de Nelly Suarez (Suarez 2015). Ademas,
mencionemos aqui que el financiamiento cubria los distintos implementos y
utensilios para el local —papeles, objetos de limpieza y/o materiales

logisticos— (Garrido-Lecca 2014).

Dicho esto, ¢cémo se desarroll6 el apoyo de Banchero a Peru Negro? En todas las

entrevistas han sefalado el compromiso de Banchero con el grupo: que no se trataba

de “favores” para con “los pobres” ni de un intento de apoderarse del grupo o

conducirlo para sus propios intereses. Todos lo recuerdan como alguien que los
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condujo para que obtengan su propia independencia econémica en base a lo que
buscaban: dar a conocer su propuesta de lo africano en el Peru (lzquierdo 2014;
Ponce 2014, Garrido-Lecca 2014). Pero el desarrollo de dicho apoyo no hubiera sido
posible sin los lazos interpersonales entre Garrido-Lecca y Banchero. Como hemos
visto a lo largo del capitulo, parte de las condiciones fundamentales para el
funcionamiento de la compafia fueron la confianza y respeto mutuo entre Luis
Garrido-Lecca y Ronaldo Campos. Con Banchero Rossi fue similar, pues el
rendimiento de cuentas que cada mes le hacia Garrido-Lecca requirio no de la
amistad sino de la confianza y, sobre todo, del componente ético, la honestidad. Para
acercarnos a ella debemos volver a dos muestras del anecdotario de Peru Negro de

1971.

En el transcurso de los meses de preparacion Garrido-Lecca le solicitdé préstamos
para dos proyectos que repercutirian en la trayectoria del grupo. El primero de ellos
fue, en dos momentos distintos, para la grabaciéon de dos discos con sus mejores
éxitos. Aunque inicialmente sélo se pensdé en uno, afios después se realizd el
segundo que trajo un relativo beneficio econémico al grupo. Fue el trasfondo del
préstamo para el primer disco (Ver Imagen 5) lo relevante para nuestro estudio: la
puntualidad con que Garrido-Lecca*' cumplié la devolucion del mismo significo el

primer paso en el afianzamiento de la “rigurosidad empresarial con la que trabajaba

I Extendemos aqui un poco mas la anécdota. El dia en que Garrido-Lecca habia acordado devolver el dinero este
Banchero se encontraba en una reunioén sobre sus empresas de Europa, por lo que su secretaria decidio recibir el
dinero para no interrumpirlo. Sin embargo, ella termino por olvidarse de informarle a su jefe. El dia que le solicitd
el préstamo para el segundo disco lo primero que Banchero le dijo a Garrido-Lecca fue: “;Y el dinero?”. Habiendo
llamado a la secretaria Sessarego para cerciorarse de la devolucion del dinero, Banchero le dice: “Que no vuelva a
pasar esto. Lo de Perti Negro es tan serio como cualquier empresa”. Garrido-Lecca termina la anécdota: “Ahi me
gané su confianza. Entendia su manera de trabajo. Revisaba hasta el altimo centavo en los préstamos para ver que
todo esté en orden. Y no por tacafio, sino por seriedad” (Garrido-Lecca 2014).
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Banchero” y la honestidad del grupo. De lo contrario “podria haber pensado que
nosotros [Peru Negro] queriamos aprovecharnos de él por ser millonario y robarle”
(Garrido-Lecca 2014). Esta primera muestra de honestidad hizo posible el préstamo
para el segundo disco y, sobre todo, la confianza en querer seguir trabajando juntos.
Fue precisamente esa confianza la que abrié la oportunidad para el segundo

préstamo.

La segunda propuesta presentada a Banchero fue la de crear la “Casa Peru Negro”.
Ideada de manera distinta a sus pares limefas, Garrido-Lecca tenia como referente a
la Pefa Parra, icénico establecimiento de la familia Parra dedicado al rescate y
difusion de la cultura popular. Con la intencion de copiar su estilo, ese clima intimista
marcado por la cercania y trato personal con los propios artistas, Garrido-Lecca lo
propuso aunque inicialmente no fue comprendida ni por Banchero ni por los propios

artistas de Peru Negro.
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Imagen 5: Caratula del Lp Gran Premio del | Festlval Hispanoamericano de la Danza y la Cancioén.
Lima: El Virrey, 1978

Estos ultimos la recibieron con extrafieza pues pensaban que se trataba de uno mas
de esos trabajos que los reducian a la condicion de “servidumbre”. “No comprendian
el valor que tiene para un cliente ser recibido [y atendidos] por los propios duefios [...]
No se trataba de servidumbre sino de calidad y confianza en el trato” (Garrido-Lecca
2014). Mas alla de las diferencias de apreciacion, interesa anotar que consistia en
crear en Lima un local destinado no sdélo al acompafiamiento musical o de
espectaculo para las comidas y bebidas ahi servidas sino para “conocer como

personas” a los artistas.

En ese sentido, se trataba de un local que diese la impresion de ser “la verdadera
casa de Peru Negro”’. Es decir, idear un espacio propio en el que los artistas

rompieran con el clasico formato y “barrera” con el publico y pasasen a interactuar no
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dentro de la l6gica del espectaculo sino como si fuesen “amigos que pasan a conocer
nuestra casa” (Garrido-Lecca 2014). No entraremos en detalles de las distintas
complejidades sociales que implican esa idea ni cdmo se situa frente a sus pares de
la época (Ver Rohner 2013). Bastara anotar aqui que con el paso del tiempo Ronaldo
Campos comprendio la idea y, luego, también Banchero Rossi, pues se trataba del
local propio para la realizacion de todas las actividades del grupo (ensayos, guardar

vestuario, etc.).

Lo anecddtico de este hecho radica en que dada la naciente amistad con
Garrido-Lecca este fue llamado por Banchero la tarde del 31 de diciembre de 1971
para darle “con caracter de urgencia una buena noticia”. Por ser dia de fiestas le
“resultaba imposible movilizarse” por lo que decidieron posponer la reunién para el 02
de enero, pero Banchero Rossi fue asesinado esa misma noche. Lo fundamental de
todo esto recae en que ese dia Banchero iba a financiar la “Casa Peru Negro”. Esta
certeza que Garrido-Lecca la veia venir como Unica gran posibilidad para esa “buena
noticia” fue confirmada** dias después por Sessarego, la secretaria privada del
empresario, al propio Ronaldo Campos (Ponce 2015). Dicha reunién hubiera
cambiado considerablemente la historia del grupo; por eso mismo hemos mencionado

con un minimo tono de ucronia la importancia de este anecdotario.

#2 Tuvimos la confirmacion de este dato en la entrevista realizada a Bertha Ponce, viuda de Ronaldo Campos.
Antes de que viajara al extranjero, el mismo 31 de diciembre Ronaldo Campos fue a la oficina de Banchero porque
este se iba a pasar Afio Nuevo a EE.UU. El empresario le habia pedido diez discos para llevar y promocionar en el
exterior y se despidié anunciando su regreso para “maximo el 02 de enero”. “Te tengo un regalo a ti y una sorpresa
a Lucho [Luis Garrido-Lecca]”, le dijo Banchero a Ronaldo. La sorpresa era la Casa de Pert Negro, le confirmé
Sessarego, amiga también de Ronaldo Campos (Ponce 2015).
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La muerte de Banchero tuvo una gran repercusion a nivel nacional y también dentro
del grupo. A la desaparicion de su primer mecenas se le suma el desmoronamiento
de la efimera complejidad organizativa que adquiri6 saliendo de la autogestion
popular-familiar para pasar por unos meses a la de una corporacion empresarial.
Aunque Garrido-Lecca siguio trabajando con el grupo hasta 1973, la pérdida principal
para el grupo fue la expansion y/o desarrollo de su capacidad administrativa, pues
ejemplos como la de la “Casa de Peru Negro” lo ilustran bien. A nivel artistico, el
grupo ya venia experimentando la profesionalizaciéon con los primeros cambios
—disciplina, orden, rutinizacion de ensayos— en su cultura laboral por parte de

Garrido-Lecca.

Consideramos que en este ambito el cierre de las posibilidades econémicas que los
impulsaron no redujo su capacidad creadora; simplemente volviéo a los limites de
antes que condicionaban su dedicacién a tiempo completo por preocuparse en
atender las necesidades materiales inmediatas. Tal como hemos visto, este intervalo
de trabajo interno signific6 no solo atender una necesidad, sino también un
compromiso y obligacidn que tenian los miembros de la compafia con su arte. Lo que
en términos tedricos seria la busqueda por mas capital cultural y el regreso a las

“fuentes” para seguir replanteando el orden del campo artistico afroperuano.

Otro resultado principal de todo este proceso de 1971 fue Navidad negra, la segunda
obra del grupo presentada en Lima en 1972. Esta present6 la ritualizacion del
nacimiento de un Cristo negro y la de un esclavo que se revela y asesina a su amo,

simbolizando en dicho acto la venganza contra el sistema opresor. Escrita por César
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Calvo y con distintas participaciones fue su segundo éxito. No nos detendremos a
analizar la obra; solo a sefalar la gran aceptacién y reconocimiento que la prensa
local le dio (Izquierdo 2014; Ponce 2014, Garrido-Lecca 2014). Peru Negro ya se
encontraba haciendo época en el campo sin tener contrincantes en “el juego”. Tanto
con esta segunda obra como con las presentaciones no-conjuntas, entre 1972y 1973

el grupo tuvo varias entre internacionales y locales.

Nos detendremos brevemente en tres de ellas. La primera, la presentacion de
Navidad Negra en diciembre de 1972 en Lima recibi6 muchas ovaciones. Asi lo
recuerdan la prensa local (Comercio y Expreso), nos dicen los propios miembros
fundadores en las entrevistas. Para esta presentacion es innegable el alcance y
repercusidon que tenia una obra de Peru Negro. Esta no solo se aprecia en los teatros
consagrados, sino también en la segunda presentacion importante que el grupo hizo
ese afio, en el Club Nacional. En una entrevista, Garrido-Lecca nos dijo que a pedido
de una familia-socia Peri Negro se presentd en el local con un éxito rotundo.
Inicialmente pidieron que no se cante una cancion por la critica social que contenia
—se referian a Pobre negrita— pero el desarrollo del espectaculo fue tan bien

recibido que “se olvidaron de ese detalle” (Garrido-Lecca 2014).

Asimismo, su éxito siguié extendiéndose a nivel internacional, por ejemplo, con las
presentaciones que hicieron en Chile, Cuba y Espafia. Tras la visita de Allende a Lima
el 01 de septiembre de 1971 (Pease & Verme 1974: 305), Peru Negro es invitado*® a

Chile a presentarse en distintos escenarios (teatros y colegios) en cuyos locales el

# Ignoramos si fue un empresario o un evento politico bajo el cual fueron invitados.

132

5 publicada con aumorizacon ded autos

Mo clvide cigr esm. pews




TESIS PUCP

[ Lw ¥ (et 9
LIk W RS Db D
CATOLICA

i =i

arte era visto como un medio de integracién social. La participacion del grupo en este
“arte colectivo” fue meramente ocasional, aunque nos da pie para considerar este
ejemplo como parte de la peculiar homologia social entre el grupo y su publico al final

del capitulo.

A nivel internacional, la otra presentacion importante fue en Cuba en 1972. Desde
febrero de 1970 Velasco se habia manifestado a favor de la reintegracion de Cuba a
la OEA (Pease & Verme 1974: 314). Sin embargo, fue recién tras la visita de Fidel
Castro al Peru, el 05 de diciembre de 1971, y la decision de Velasco de sobreponerse
a los mandatos de EE.UU. que el Peru decidio restablecer las relaciones diplomaticas
con la isla. El 02 de septiembre de 1972 parti6 a Cuba una delegacion que junto a los
principales representantes* del Estado, como Carlos Delgado, jefe de SINAMOS,
tuvo a Peru Negro como el grupo elegido a representar artisticamente los lazos de
hermandad entre ambos paises (Pease & Verme 1974: 398). Su éxito fue tal que, tras
la presentacion oficial, el propio Fidel Castro solicitd una ampliacion en el permiso de
los artistas para que se presentase en otras ciudades. Recibidos por Castro, éste los
acompano en dos ciudades pidiendo la mitad de las entradas para “sus obreros” y
procurando en el grupo la cercania del pueblo con los artistas (Izquierdo & Ponce

2014).

* La delegacion estuvo encabezada por €l embajador fue Joaquin Heredia Cabieses e integrada por el ministro de
pesqueria (Tantalean Vanini) el General José Graham Hurtado (Jefe de la COAP) y Carlos Delgado (Jefe del
SINAMOS), dos empresarios privados y dos trabajadores del sector pesquero. Se entrevistaron con Oswaldo
Dorticoés, presidente cubano y con Fidel Castro otras autoridades sobre pesca, educacion y reforma agraria (Pease
& Verme 1974: 398).

133

s publicada con autorizackon del autor

slvide cigr esm s




: # ;'E | PoraE i
TESIS PUCP A 7= UNIVERSIDAD

3, i)

YVINFESTIVAL
b\ INTERNACIENAL BESEV)

(

(PLAZA DE ESPANA)
HOY
a las 22,15

BALLET
PERU NEGRO |

Asistido por la propia orguesta folklarica del

Localidades desde 30 pesetas

MANANA, DIA 1

SAMSOVA-PROKOVSKY
NEW LONDON BALLET

Localidades desde 30 pesetas

Imagen 6: Anuncio de la presentacion de Perd Negro en el “XVIII Festival Internacional de Sevilla” del 31
de agosto al 12 de septiembre (Fuente: ABC, 31 de agosto de 1973, edicidon de Andalucia, p. 12)

Finalmente, las ultimas presentaciones a comentar fueron las realizadas en Espania.
Parte de ellas fue en el “XVIII Festival Internacional de Sevilla” del 31 de agosto al 12
de septiembre y otras en el “ll Festival Internacional de Ballet” de Madrid del 16 al 21
de octubre de 1973. En las ediciones de los periddicos locales que hemos podido
recopilar, encontramos promociones especificas y de paginas completas a las
presentaciones de Peru Negro. Ademas, se escribieron cronicas elogiosas que daban
cuenta de la repercusidon que el grupo tuvo en Espafa en distintas fechas (Autor

desconocido 1973a: 12; 1973b: 49; 1973c: 16). De ahi que no extrafie que afios

134

Teus publicada con autorizackon del autor

Mo clvide cigr esm. pews




TESIS PUCP

PFLFITE A
UMIVERSIOAD
CATOLICA

después, en 1975 y 1976, volviera a presentarse varias veces en distintos festival y

siempre con gran recibimiento del publico (Autor desconocido 1976: 33).

Los miembros fundadores nos cuentan que el recibimiento, desarrollo de las
presentaciones y estadia en cada uno de los casos descritos fueron memorables por
distintas razones. Para nosotros dichas presentaciones nos permiten hacer dos
afirmaciones. Primero, la trayectoria artistica de Peru Negro ya se habia consolidado
en el transcurso de su segunda etapa (1970-1973). Tanto en lo en lo artistico como
en lo organizativo el grupo redefinié el campo artistico afroperuano tras experimentar
una serie de reconocimientos progresivos por diversas entidades consagratorias e
infermediarios que colaboraron en su constitucion como uno de los mejores
representantes de la herencia africana en el Peru. Segundo, a diferencia de 1969, en
esta segunda etapa el efecto del capital simbdlico tuvo una mayor relevancia para la
trayectoria artistica del grupo. Tras haber triunfado en Argentina, paulatinamente se
consolidaran las expectativas colectivas que devinieron en el reconocimiento en los

distintos escenarios, nacionales e internacionales.

Con su creciente poder simbolico, también producto de sus dialogos con los distintos
intermediarios, Peru Negro poco a poco consiguid “hacer ver” y “hacer creer” a su
diverso publico. Incluso, también podriamos sugerir que el apoyo que Banchero Rossi
dio al grupo fue producto no sélo del reconocimiento artistico que experimentaba Peru
Negro, sino también de ese poder simbdlico con el cual lograron imponerse y
‘hacerse ver’ a si mismos como grandes representantes del campo artistico

afroperuano. Tercero, casos tan diferentes como los mencionados, nacional e
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internacionalmente, nos sirven para ilustrar la homologia social de Perd Negro con su

publico.

Si bien a nivel nacional el publico mayoritario de Peru Negro eran las clases
socioeconomicamente mas altas, en el extranjero esto tuvo mucha mayor posibilidad
de variar. Los ejemplos aqui citados, aunque no del todo representativos, evidencian
que su publico internacional no respondia necesariamente a grandes posibilidades de
acceso econdémico sino a la particularidad y especificidad de cada viaje. Asi, no
podriamos dar una unica clasificacion social de las procedencias politicas, ideologicas
o culturales de los publicos del grupo; tan sélo sugerir que su diversidad respondio a

un conjunto de posibilidades que no estudiamos aqui.
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Capitulo 5: Una negritud en el Estado pluricultural: la élite politica y el canon de

lo afroperuano (1974-1975)

En el presente capitulo damos tres argumentos importantes en este periodo de la
trayectoria y reconocimiento de Peru Negro. Primero, la participacion de Peru Negro
en el gobierno militar tuvo rasgos asistenciales por haber formado parte de un grupo
mayor de artistas (entre otros, Tiempo Nuevo y Kiri Escobar) que “informalmente”
recibieron apoyo de la OCI. En 1974 se cred una “plataforma cultural” bajo el nombre
de “Talleres de la Danza y la Cancion” que buscé promocionar y darle un espacio en
el mercado musical al arte popular. Esto nos permite acercarnos a tres dimensiones
importantes de este estudio: A) Una nueva experiencia organizativa de una compania
afroperuana que trabajéo apoyada por el Estado durante el gobierno militar
(1974-1975). Bajo un nuevo formato organizativo, parte de las posibilidades laborales

del grupo surgieron no de trabajar “para el” Estado, sino “apoyados por” el mismo.

B) La insercién del arte afroperuano en la cultura nacional. A diferencia de la musica
andina y criolla, en su momento ambas usadas con diversos fines politicos (Lloréns
1973), el caracter circunstancial y a veces casi anecdoético enmarcaron la propuesta
afroperuana de Peru Negro bajo otros espacios sociales. Impulsados por esta
plataforma, se les facilitd el acceso a algunos locales y medios de comunicacion
limefos. Asimismo, de los datos recogidos, la relacién con las autoridades no paso6

por emplearlos estratégicamente en eventos politicos en los que se priorice la
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promocién del gobierno, sino en convocarlos para animar fiestas y/o reuniones
privadas. Aunque hubo algunas veces que se hizo lo primero, cuando se los

convocaba solia ser para lo segundo.

De ahi que no resulte adecuado hablar del “uso politico de la cultura afroperuana” en
el caso de Peru Negro. En su momento compararemos con los representante ya
conocidos de lo afroperuano que participaron en el mismo gobierno (los hermanos
Santa Cruz y José Durand), estableciendo con nuestro caso las condiciones
materiales de trabajo. C) Nunca se idearon politicas sociales dirigidas hacia la
poblacién negra. Ejemplos como el de Peru Negro ejemplifican el “favoritismo” por el
grupo aunque sin caer en el caso especifico del uso politico de la cultura. Citaremos
testimonios que mostraron las intenciones de Velasco por apoyar materialmente a los
miembros de Peru Negro. Pero esto, matizado por medidas aisladas y no por politicas
publicas que le den importancia y reconocimiento a este sector de la poblacién en el
marco de la reconciliacion social que el Estado habia iniciado con la Nacién en

octubre de 1968.

Segundo, la participacion del Estado tiene una relativa importancia en la trayectoria
del grupo. Como hemos visto al inicio de este estudio, desde 1956 el reconocimiento
de lo afroperuano comenzd en los sectores socioecondmicos mas altos de la
sociedad limefia, expandiéndose luego por distintos medios a la poblacién en general
(Feldman 2011). Ademas de ser su publico principal (homologia social del publico), a
parte importante de esos sectores altos estaban dirigidos los mensajes con los que

los negros buscaban redefinir su identidad como “afro-peruanos”.
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Asi considerado, aunque eventualmente los representantes del campo participaron en
eventos internacionales, algunos de ellos a nombre del Peru, histéricamente el papel
fundamental fue el de los sectores de la clase alta aristocratica (blancos) y no la del
Estado. Para nuestro caso, el reconocimiento de Peru Negro empezo en el transcurso
mismo de 1969 cuando un sector de la élite cultural encabezado (Chabuca Granda,
César Calvo, Guillermo Thorndike y Luis Garrido-Lecca) decidieron apoyarlos. En
1971, la élite econdmica (Banchero) hizo lo mismo y, finalmente, entre 1974 y 1975, la

élite politica (la politica cultural implicita del Estado en la OCI).

Tercero, hacia 1975 Peru Negro termind de consolidar su dominio en el campo
artistico afroperuano y redefinir el canon del mismo. Recordemos que en los términos
de esta investigacion ese afo culminé su “periodo fundacional” (1969-1975); es decir,
el intervalo temporal en el cual las distintas fomas de posicion, intermediarios e
instancias de reconocimiento confluyeron en la instauracién de su propuesta como la
legitima y representante maxima de su campo. En ese sentido, afirmamos que el
reconocimiento del Estado fue sintomatico pues el propio presidente Velasco mando
pedir que se les apoyara (Garrido-Lecca 2014). Y esto por la propia trayectoria y
reconocimiento que la compafia habia ganado en el extranjero desde 1969, en

Buenos Aires.

Para efectos de este capitulo, resulta muy interesante el apoyo y reconocimiento que
los distintos intermediarios (élite cultural, econémica y politica) sostuvieron, siendo los

unicos que lo hicieron de manera permanente la élite cultural. Ademas, debemos
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considerar los propios méritos estéticos de los artistas de Peru Negro en sus obras
(como Vida, pasion y muerte de Lorenzo Mombo correspondiente a este periodo) y la
constante cobertura de la prensa nacional e internacional, pues la confluencia de todo
lo anteriormente expuesto lo consolidé como referente dominante de su campo.
Asimismo, anotemos un detalle importante. Ha sido dificil establecer el lapso temporal
que comprende la presencia de Peru Negro en la OCl. Recordando que hemos
tomado testimonios de lo ocurrido hace mas de cuarenta afios, no ha habido mucha

concordancia entre los entrevistados sobre este punto.

Por una parte, los miembros fundadores (Lalo Izquierdo y Bertha Ponce) dicen que el
apoyo durd entre ano y medio y dos afos. Por otra parte, Luis Garrido-Lecca no
recuerda con exactitud y Carlos Urrutia sugiere que poco mas de seis meses. Frente
a esto hemos optado por establecer el intervalo de poco mas que un afio —quiza 13
meses—, pero no como promedio entre los testimonios sino tras el analisis
documentario de los “Legajos de personal’, la “Planilla de haberes” y las
“‘Resoluciones jefaturales” de la OCI entre 1974 y 1976. En la revision de estos
archivos encontramos un punto de partida para la periodizacion de esta tercera etapa:
el ingreso de Luis Garrido-Lecca a la OCI como Director General del Area de Cine en
agosto de 1974. Y culmina con el golpe de Estado, el “Tacnazo”, con el que entrd
Morales Bermudez el 29 de agosto de 1975 quien da fin a cualquier apoyo cultural
desde la OCIl. Como veremos mas adelante dicho intervalo comprende los cambios

que aqui describiremos.
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Comencemos por mostrar como Peru Negro entra en contacto con el gobierno militar
en 1974. Hacia mediados de ese ano Luis Garrido-Lecca, pieza clave en la historia
del grupo, dejé la compariia y pasé a trabajar en la OCI como Director General de
Cine. Habiendo participado del concurso publico para la creacion de la Direccion de
Cine en dicho organismo fue elegido por su formacion de cineasta, colaborador
escénico en Peru Negro y experiencia previa haciendo documentales nacionales e
internacionales. Al poco tiempo de haber ingresado, “por intermedio del jefe de la OCI
[General E. Segura Gutiérrez] recibo el encargo del presidente Velasco” de idear
‘algo’, ‘una férmula’ para que “Peru Negro tenga una entrada y pueda vivir mejor

econdmicamente” (Garrido-Lecca 2014).

Aunque nunca conoci6 a Velasco, Garrido-Lecca nos sugiere que dicha intencion de
darle una estabilidad econdmica respondia a una razén. Llegé a oidos del presidente
el escandalo que hizo en el Ministerio de RR.EE. en 1972 cuando no se le queria
pagar a Peru Negro por representar al Peru en las Fiestas Patrias que se realizaron
en México. Como obligb a que los militares fueran a la casa de los artistas,
posiblemente ahi se le informé a Velasco de su pobreza ya que se les pago por dicha
representacion (Ver capitulo 4). Garrido-Lecca nos dice que siempre hizo “hincapié
sobre las condiciones econdmicas en las que vivia Pera Negro”. Tanto en las
presentaciones como en la firma de contratos el reconocimiento al grupo iba
acompanado de la razén por la cual cobraban “caro”. la enorme pobreza en que
vivian (Garrido-Lecca 2014; Ponce 2015). La cual, no ha de extrafarnos, fue también

una de las razones del apoyo de Banchero en 1971.
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Asi, tras el recibimiento de la noticia Garrido-Lecca —“me extraiid y me encantd”,
dijo— emprendio la tarea de idear lo que seria el apoyo del Estado a Peru Negro. Lo
que inicialmente consistia en brindar apoyo a este grupo terminé siendo la realizacion
de una “plataforma cultural” para la promocién del arte popular: los Talleres de la
Danza y la Canciéon**. La realizacion burocratica de estos Talleres tiene dos
aspectos a ser mencionados. Primero, no ha de llamarnos la atencién que la creacion
de estos talleres fuese en la OCI, que formaba parte de la Inteligencia del gobierno,
pues era algo “informal” y “sin registro” en el organigrama de dicha institucion. Aunque
sospechabamos que no encontrariamos ninguna “huella” o “evidencia” en los
documentos de la OCI buscamos en sus archivos para cerciorarnos de que,
efectivamente, la creacion de los Talleres respondia al “detras de camaras” o parte
“‘no oficial” de la politica velasquista. Esta idea se refuerza cuando el unico que
encontramos en los “Legajos de personal” fue Garrido-Lecca como trabajador de la

OCI en la Direccion de Cine.

Segundo, dado que Garrido-Lecca se dedicd a trabajar en dicha Direccion, su

participacion mas importante en esta etapa fue la de idear los Talleres, dejando a

* Anotemos aqui un detalle bibliografico que consideramos interesante registrar aqui. En la altima edicion de la
poesia completa de César Calvo, Pedestal para nadie, la dedicatoria de la seccion “Canciones” [1967] dice:
“Algunos amigos musicalizaron las paginas que siguen, buscando convertirlas en poemas. A ellos, mi
reconocimiento. Y a Eduardo Segura Gutiérrez —de cuya sensibilidad naciera el Taller de Cancién Popular— mi
palabra fraterna” (Calvo 2010: 214). Ignoramos si Calvo se refiere s6lo a permitir que existan burocraticamente
hablando, como subdireccion de la OCI o si en realidad se refiere a idearlo y ejecutarlos.

4 Registremos parte del anecdotario de esta tercera etapa. Garrido-Lecca nos dice que cuando presentd
inicialmente a los generales de la OCI estos se negaron a aceptar el proyecto porque “sélo se habia pedido una
ayuda a Peri Negro” y porque “se estaba interfiriendo en las funciones del INC”. En esa época Martha
Hildebrandt era directora del INC a quien los militares le tenian miedo: “Esa mujer tiene huevos; nos saca la
mierda”. Este temor hizo que los militares pidieran a Garrido-Lecca que hablara con Hildebrandt —“sin
mencionarlos”— y le informe sobre el conjunto de actividades que pensaba realizar para que no hubiese
problemas. Tras la conversacion, Garrido-Lecca pidid que no se interponga en el despliegue de actividades que
ideara para los Talleres (Garrido-Lecca 2014). A partir de ese momento es que recién podemos hablar de los
Talleres como una posibilidad a realizar, pues Hildebrandt nunca se interpuso ni intervino de forma alguna
(Urrutia 2014).
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cargo como funcionario principal a Carlos Urrutia Bolona (1939). Trujillano, estudio
psicologia en la Pontificia Universidad Catdlica de Chile y luego un hizo doctorado en
Psicologia-social en la Universidad de Lovaina, Bélgica. Entre 1970 y 1974 trabajé
para el gobierno en la Comisién de Reforma de la Educacién, participando en la
elaboraciéon del recordado “Libro azul”, y luego en el Instituto Nacional de Cultura
(INC) como Director de Promocion Cultural donde labord con diversos grupos y
sectores culturales del Peru (teatro y musica). Afios después, su vida estaria mas
ligada a la politica al ser embajador en Venezuela entre 2002 y 2006. Para nuestro
estudio partiremos desde su paso del INC a la OCI, a finales de 1974 hasta el 01 de
mayo de 1975 cuando pasa a trabajar como subdirector al diario Marca (Urrutia 2014).
Su participacién fue muy importante en la tercera etapa de Peru Negro al ser el

Coordinador General de los Talleres de la Danza y la Cancién.

Desde su paso por el INC el trabajo de Carlos Urrutia se relacion6 con la promocion
del arte y creacion popular quedando en él un entusiasmo propio y colectivo, junto a
otros izquierdistas, por el surgimiento de movimientos musicales en América Latina. Al
terminar su periodo en dicha institucion Urrutia trabajé unos meses con grupos
culturales (teatro y musica) con quienes veia que las distintas expresiones populares
(trova y/o cancién popular) eventualmente tendrian un “movimiento popular” en el
Peru (Urrutia 2014). Como senal6 el propio Urrutia en la entrevista: “La cultura son
formas de vida. La cultura es algo que encamina una manera colectiva de vivir; es

algo que demuestra opciones; tampoco es una sola” (Urrutia 2014).

Eran, precisamente, esas otras “formas de vida”, otras “opciones” las que querian
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rescatar y poder, asi, apoyar dicha diversidad; que dejasen de ser tratadas como “arte
bajo” (Urrutia 2014). Al igual que los otros colaboradores de Peru Negro, Urrutia
manifestd en la entrevista que la década de 1970 fue una época llena de “mucha
buena voluntad” y “ganas de apoyar” lo popular (Garrido-Lecca 2014; Urrutia 2014;
Suarez 2015, Garrido-Lecca 2015; lzquierdo 2014; Ponce 2015). Todas las
colaboraciones antes descritas y las de este capitulo compartieron la visién de la

reivindicacion y democratizacion cultural.

Esta “vision” se asemeja mucho a los lineamientos de la “pluriculturalidad” que el
Estado presento oficialmente en 1977 con la publicacién de las Bases para la politica
cultural del Gobierno Revolucionario. Tanto en lo ideolégico como en lo programatico,
que procuraban la apertura de oportunidades a la diversidad, Urrutia implicitamente
sugiere las posiciones frente a la cultura que luego se defendieron en aquel
documento oficial (Ver Ansion 1986). Aunque la primera etapa del gobierno militar
estuvo marcada por la ausencia de una posicion oficial del Estado, mencionemos que
hubo hitos importantes: promover la Casa de la Cultura a Instituto Nacional de Cultura
en 1973 y la creacion del festival Inkarri iniciado en 1972 con el SINAMOS que en el
Campo de Marte tenian grandes presentaciones dancisticas de diversas regiones

(Lituma 2011; Vasquez 2013).

Las manifestaciones culturales andina y criolla fueron los emblemas de la
reivindicacion nacional desde abril de 1969. Se difundieron en diversos espacios,
siendo uno de los mas concurridos la dinamica de los pequefios festivales realizados

en Lima con una gran asistencia de diversas poblaciones y de participacion abierta a

144

Tesss publicada oon aumorizacon del autos

Mo clvide cigr esm. pews




TESIS PUCP

todos (Casa de la Cultura del Peru 2001). Asi, haber “ideado” y “realizado” los
Talleres muestran una gran proximidad entre la politica cultural implicita a nivel
general y casos como el aqui estudiado en este capitulo: el apoyo a la

pluriculturalidad de la nacion.

Cuando Garrido-Lecca convoca a Urrutia para dirigir desde la OCI este apoyo “no
oficial” del Estado a estas “opciones populares” lo hace pensando en su experiencia
previa en dicho sector y en dicha visibn compartida de reivindicacion cultural
(Garrido-Lecca 2014; Urrutia 2015). Considerando el conjunto de informacion
recogida presentaremos esquematicamente las ocho medidas organizativas y/o

aspectos del funcionamiento de los Talleres:

1) Creacion de la OCI. Segun el Decreto Ley N° 20550 el 05 de marzo de 1974 se
creo el Sistema Nacional de Informacién (SINADI), con “la finalidad de apoyar
la Politica General del Estado”. Sus funciones mas importantes fueron crear y
normar el cine como industria, la radiodifusién, la publicidad y propiciar los
contenidos que “estén al servicio de la cultura, la educacion y el
entretenimiento para estimular el desarrollo de su capacidad creadora y critica”
(D.L. N° 20550). Su organismo principal fue la OCI que era la encargada de
regir y controlar la informacion en el pais. La cabeza de su estructura organica
era la Alta Direccién estuvo compuesta por el Jefe de la OCI seguido del
Director Superior, teniendo el primero rango de Ministro de Estado y con

dependencia directa del presidente.
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De la documentacion obtenida en la PCM, el General de Brigada EP Eduardo
Segura Gutiérrez fue el Jefe de la OCI principal desde 03 de junio de ese 1974
hasta mas o menos la caida de Velasco, en agosto de 1975. Asimismo, solo
hemos podido reconstruir algunos nombres de la directiva principal de ese
periodo en la OCI: el coronel EP Oscar Torres Llosa fue el Director Superior de
la OCIl y un tercero —ocasionalmente importante para nuestro caso— el
teniente coronel EP Heéctor Salmén Salazar fue el Director General de la
Oficina de Administracion. Aunque los dos ultimos puestos pueden haber
variado a lo largo del periodo en que Peru Negro entra a la OCI es importante
sefalar que estos fueron los militares directivos que estuvieron cuando se inicié
el proceso aqui estudiado. Finalmente, en este marco las funciones de la OCI
también comprendieron la coordinacién de las actividades culturales del INC

con la OCI a realizar (D.L. N° 20550).

Obijetivo. El objetivo de los Talleres fue crear una plataforma cultural*’ que
promocione y genere un espacio propio en el mercado nacional para el arte
popular. Fue “un proyecto” de busqueda en el “que la creacion popular tuviera

[...] un espacio para surgir’ (Urrutia 2014).

Division burocratica. El Coordinador General de los Talleres de la Danza y la
Cancidn fue Carlos Urrutia quien respondia directamente a un alto funcionario

del gobierno que tenia a cargo. En la parte administrativa trabajé con un

47 El fraseo “plataforma cultural” la hemos acufiado nosotros a partir de la investigacion hecha. No forma parte de
la declaracion de ninguno de los participantes.
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pequeiio grupo de “apoyo secretarial” porque “ademas de ser pocas personas*
, tampoco habia un presupuesto muy grande” (Urrutia 2014). En general eran
un equipo reducido aunque sefala que Celso y Luis Garrido-Lecca y otras
personas lo apoyaron en idear las medidas a tomar del proyecto en la oficina.
Mencionemos que Luis Garrido-Lecca era el encargado “oficial” de los Talleres
ante el gobierno, pero participd relativamente, pues delegé las funciones a

Urrutia porque queria trabajar en el cine (Garrido-Lecca 2014).

4) Meétodo de trabajo. No existia un método de trabajo estrictamente hablando,
sino un conjunto de procedimientos mas o menos organizados. En total fueron
tres las decisiones fundamentales para el desarrollo de las funciones. Primero,
se alquilé un local amplio en la Av. Salaverry*® con dos areas principales de
trabajo: la burocratica-administrativa que sirvio como oficina principal y la
artistica, donde se realizaron los ensayos y reuniones de la seccion artistica.
Segundo, una o dos veces al mes se hacian reuniones para discutir los
contenidos y presupuestos teodrico-sociales de la cultura que podrian mejorar la
focalizacion del trabajo que realizaban. Iniciadas en el INC, Urrutia las
implemento en la OCI dirigidas a las dos alas de la oficina, implicando a los

propios directivos y a los artistas apoyados.

Como coordinador general Urrutia se encarg6 de dirigir todo ese esfuerzo por

[y ]

promocionar “el talento que se perdia” dado que los principales mercados

48 Registramos aqui que Urrutia no recordd con certeza el dato; posiblemente hayan sido cuatro personas (Urrutia
2014).
4 Anotamos aqui que Urrutia no recordé con certeza la ubicacion del local; sélo lo sugiri6 (Urrutia 2014).
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estaban copados mayormente por el “sector” no-popular. Segun nos dice, lo
“popular” era visto como “arte bajo”, lo cual le daba menos “valor comercial”;
por ende “le era dificil ascender, [...] llegar a los escenarios, a los teatros;
siempre el trato econémico era desfavorable a ellos” (Urrutia 2014). Si bien
desde antes de 1969 la musica “popular” constituyd una opcién permanente en
los espectaculos limefios, entendemos que procuraban ayudarles a conseguir
fuentes mas permanentes y/o estables de empleo. Dicho diagndstico sobre el
arte popular y la voluntad compartida de apoyarlo era producto de dialogos

ideolodgicos entre los miembros del taller.

Aunque en las reuniones participaban ambas partes, sospechamos que el
protagonismo era de la parte directiva tanto por las funciones que
desempenaban como por las propias personas que los acompafaban: Luis y
Celso Garrido-Lecca y César Calvo®. Como el propio Urrutia sefiala, “eran los
temas de la época” que se empezaban a discutir: “;se puede hablar de
culturas menores y culturas mayores? O ese es un concepto discriminatorio?”
(Urrutia 2014). En esa linea, se procuraba que “se encontraran” un conjunto de

“escritores, compositores y artistas” (Urrutia 2014).

Tercero, hubo una la dinamica procesual de trabajo con los artistas en el local.
Inicialmente se convocaba gente de los grupos para conversar. “Era un
intercambio conceptual, en qué perspectiva estaban y, luego, entrado a la

posibilidad de usar el recurso de la casa donde estabamos, como un sitio para

%% Anotamos aqui que Urrutia mencion6 también a Arturo Corcuera y César Calvo, pues posiblemente se reuni6
con el primero en el INC (Urrutia 2014).
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5)

ensayar, para dar facilidades”. Refiere a toda la gama de procesos y
posibilidades creativas que se desarrollaron en el local alquilado: ensayos,
composicién de canciones y apoyo técnico. Seguidamente, “le abriamos las

posibilidades de ir al mercado a buscar lugares donde trabajar” (Urrutia 2014).

Medidas concretas de promocion publica para apoyar al arte popular. Tras
haber sido incorporados en la “dinamica procesual’ antes descrita, a nivel
publico el trabajo proseguia en la promocion sistematica de los grupos. Hubo
dos maneras, a nivel técnico y a nivel de medios de prensa. Primero, “los
relacionabamos con artistas importantes” que apoyaban en la creacién de las
propuestas artisticas®' y luego, a partir de contactos personales con los duefios
de algunos medios de prensa, los hacian figurar en diarios y television. Algunos
de esos medios fueron los diarios Expreso, La Prensa, EI Comercio y Canal 5

(Urrutia 2014).

A esto, recordemos que en 1974 el gobierno militar confiscé los medios de
comunicacién entre los cuales figuraban los ya mencionados (Ansion 1986;
Contreras & Cueto 2007). Como director, recuerda que fue muy intenso este
trabajo durante los meses que durd: “verlos ensayar, preparar materiales para
ello, preparar funciones, preparar nosotros [directivos] el periddico [para] que
los entrevisten” (Urrutia 2014). Las notas de prensa y espacio otorgado en los

periddicos eran pequenos, pero contribuian eficientemente.

51 Segin Urrutia: “Habia un grupo de gente que hacia esto, que tenia que ver con el arte, sobre todo para dotar a
ese sector popular de un material mucho mas elaborado” (Urrutia 2014).
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Urrutia sefala que ese contacto con los medios fue una contribucion que no
formaba “estrictamente hablando” parte de sus funciones: “yo consideraba
como parte de mis funciones y lo realizaba porque trabajaba ahi. Porque yo
estaba buscando mejores horizontes [...] para los artistas populares; [...] ayudé
a que llegaran a los medios” (Urrutia 2014). Haber aprovechado los contactos
(amigos periodistas y/o artistas progresistas) reforzaba los propios vinculos con
la cultura y ayudaba al afianzamiento del apoyo brindado por los Talleres.
Asimismo, anotemos, que por la premura de las cosas y por el tiempo que
estuvo Urrutia (hasta el 01 de mayo de 1975), todas estas medidas llegaron a
implementarse con “mucha intensidad”. De mayo a agosto ignoramos quién fue

el director y cdmo se desarrollé la promocion del arte popular (Urrutia 2014).

Grupos participantes. ¢ Existian criterios para la selecciéon de los grupos? Como
sefalamos paginas atras, la propia existencia de los Talleres respondié a la
idea de Garrido-Lecca de extender el apoyo a Peru Negro en una accién
sistematica que beneficie lo mas posible a otros creadores populares. Por eso,
era esperable la ausencia de “criterios minimos” bajo los cuales determinar
alguna “decision objetiva”. Tampoco podemos afirmar que los Talleres tenian el
objetivo de formar grupos nuevos ni la de apoyar grupos ya formados de modo
estricto porque los casos registrados estuvieron enmarcados por la premura de

los hechos y los pocos recursos con los que contaban para realizarlo.

Fueron tres las agrupaciones participantes de los Talleres: Tiempo Nuevo,

150

Tesss publicada oon aumorizacon del autos

Mo clvide cigr esm. pews




TESIS PUCP

[ Lw ¥ (et 9
LIk W RS Db D
CATOLICA

i =i

Taller de Danza Wanka®® y Pert Negro, el Unico con una sdlida trayectoria
anterior. Tiempo Nuevo fue creado en los Talleres bajo la direccién de Celso
Garrido-Lecca con una propuesta de izquierda y gran influencia de la cancion

popular chilena en su forma y contenido.

Recién llegado, tras el Golpe de Pinochet en 1973, Celso participé activamente
de las propuestas sociales de Victor Jara y otros cantantes importantes
(Garrido-Lecca 2015). No es nuestro objetivo estudiar este grupo (Ver Martinez
& Vasquez 2000); bastara con anotar aqui que una de las trascendencias de
los Talleres fue haberlo creado y promocionado. Urrutia recuerda bien el caso:
“‘iban tomando un cariz cada vez un poco mas serio, mas importante y con mas
presencia en el mercado” presentandose con mucha frecuencia, por ejemplo,
en la Estacion de Barranco (Urrutia 2014). El caso de Peru Negro lo

desarrollaremos mas adelante.

Condiciones de trabajo. ¢Podemos hablar formalmente de un “trabajo” o
condiciones de trabajo para estos grupos? Urrutia dice: “habian facilidades”. A
nivel material estas eran: local de ensayo, instrumentos musicales y en muchos
casos sueldo mensual recibido. El director senala que solo las personas del
area administrativa lo recibian por trabajar en su ejecucién a tiempo completo y
que a los musicos “simplemente se los ayudaba” (Urrutia 2014). Sin embargo,

considerando la genealogia “no oficial” de los Talleres y aunque Urrutia u otros

52 Anotamos aqui que los ‘Talleres de la Danza Wanka’ fueron dirigidos por una profesora de danza y cancelados
al poco tiempo por el mal desarrollo de los mismos (Garrido-Lecca 2014). Asi, en las entrevistas e informacion
contrastada hemos considerado mas importantes a los otros dos grupos: Tiempo Nuevo y Peru Negro.
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participantes no lo supieran, es muy posible que los artistas del grupo en
verdad si recibieran un pago mensual. Recordemos que la existencia de los
Talleres en si responde a la busqueda de la “formula” para darles apoyo

econdomico a Peru Negro.

Ya Lalo lzquierdo ha declarado que todos los miembros de su grupo
afroperuano recibian siete mil soles mensuales (Feldman 2011) para poder
dedicarse a su arte (Garrido-Lecca 2014; Izquierdo 2014). Ignoramos si ocurrié
lo mismo con los miembros del Taller de Danza Wanka o con los de Tiempo
Nuevo, aunque Celso Garrido-Lecca, director de este ultimo, niega haber
recibido uno (Garrido-Lecca 2015). Por su parte, Luis Garrido-Lecca senald
que ademas de proporcionar el sustento econdmico, la ejecucion de los
Talleres comprendia la dedicacion casi completa de los artistas para
aprovechar lo mas posibles estas facilidades. No hablamos, entonces, de
horarios de ensayo® (en los que eran asistidos) para ellos en tono restrictivo,
sino del uso libre y disposicion total del local para los mismos. De los datos

obtenidos, Peru Negro fue el unico grupo que obtuvo todas esas facilidades.

Relacion con “los militares” en el desarrollo de funciones en los Talleres.
Debemos senalar ocho puntos. Primero, como el propio Urrutia sefiala, “no se
puede hablar de los militares en general”, pues algunos estaban a favor y otros

en contra del apoyo a la cultura. Consideramos mas adecuado hablar de un

33 Anotamos aqui el comentario de Bertha Ponce. Ella nos dijo que Perti Negro trabajaba con horarios “de las 3pm
a 8pm” (Ponce 2015) pero hemos optado por colocar horario abierto por varias razones. Primero, ese intervalo de
cinco horas era el tiempo de ensayo del grupo y, dos, no habia una restriccion temporal en el uso del local para los
artistas participantes, pues “habia que aprovechar la ayuda lo mas posible” (Garrido-Lecca 2014).
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“‘grupo menor” de los militares que apoyaron y se manifestaron a favor del
desarrollo de los Talleres. Siendo consciente de que no era una politica oficial
del gobierno, a Urrutia le llamé la atencion —“para mi era el descubrimiento de
algo nuevo’™— que hubiera un sector interesado en apoyar la cultura popular.
“Creo que el gobierno de Velasco era mucho mas sensible con lo popular’
(Urrutia 2014). Ese sector era el encargado de administrar lo burocratico: “eran
los encargados de que hubiera fondos”. Y, también, de haber convencido “a las
autoridades del Ministerio de Educacion de la importancia” de dicho apoyo®,

I’“

consiguiendo asi “una relacion estrecha, muy positiva entre educacion y todo

esto del arte popular” (Urrutia 2014).

Segundo, al igual que con los detalles de la promocién publica, es necesario
registrar que los grupos no “trabajaban para el Estado” sino “apoyados por” el
mismo. “Lo que te quiero decir es que Tiempo Nuevo no pertenecia a la OCI.
Perd Negro no pertenecia a la OCI. Tenian la libertad de hacer todo lo que
querian en el mercado. Nosotros promocionabamos su nombre todo lo que
podiamos. Pero, ademas, teniamos un debate sobre cultura, politica, pueblo,
sociedad” (Urrutia 2014). Aunque los artistas eran funcionarios publicos, en el
sentido de trabajar en cultura desde el Estado, no encontramos aqui la figura

del uso politico de la cultura en lo ideoldgico ni en lo propagandistico.

En las presentaciones: “cuando iba Tiempo Nuevo a Cantar, iba Tiempo

3% Ignoramos los pormenores de esa “justificacion” y/o “convencimiento” de un sector de la OCI a las autoridades
del Ministerio de Educacion, pero, intuimos, se tratd de alguna discusion entre las partes por el financiamiento a
los Talleres aqui descritos.

153

bicada con autorizackon ded autos

slvide cigr esm s




TESIS PUCP

PLIRTHE LA,

LIk W RS Db D

| CATOLICA

Nuevo; no iba la OCI. Cuando iba Peru Negro, iba Peru Negro; no iba la OCI”.
El coordinador general prosigue: “Se trataba de que [...] [los grupos] tuviera[n]
un mercado, tuvieran ingresos. Es una forma de contribuir a la cultura. Pero la
idea de que la presentacion de Tiempo Nuevo fuera presidida por la OCI, ni
pensarlo [...] Yo no hubiera aceptado, ademas, que alguien, un grupo artistico,

[estuviese] trabajando para el Estado” (Urrutia 2014).

Asi entendido, lo que la OCI promocionaba era una mayor visibilidad sin fines
politicos directos. Cuando los grupos eran convocados oficialmente para algun
evento del gobierno (aniversario y/o festividades) estos eran contratados como
cualquier otra agrupacién, pues “no eran grupos que promocionaban al Estado;
eran grupos que promocionaban el arte popular’ (Urrutia 2014). Es decir, no
habia algun compromiso previo o requisito bajo los cuales estuviesen
condicionados. Por otra parte, como tercer punto, Urrutia manifiesta que no
habia restricciones, censuras ni control de algun tipo: “Creo que a Celso
Garrido-Lecca no puedes pensar que lo controlé el Estado, ¢no? Era un
musicazo” (Urrutia 2014). Podriamos considerar lo mismo sobre Luis
Garrido-Lecca, César Calvo y demas miembros de la izquierda progresista que
encontraron en iniciativas como los Talleres apoyo gubernamental y no
mecanismos utilitaristas que sirvieran para promocionar directamente al
Estado. Mas adelante desarrollaremos el caso de Peru Negro que ilustra bien

su condicién peculiar bajo estos dos ultimos puntos.

Asimismo, complementando el punto anterior, es importante sefalar que la
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labor de los Talleres no comprendia la promocion internacional. Si acaso un
grupo conseguia un contrato en otros paises eso respondia a su propio
reconocimiento, por lo que no se les restringia de modo alguno las
posibilidades de alcance en su trayectoria: “tenian la libertad de hacer todo lo
que querian en el mercado” (Urrutia 2014). Eso implicaba asumir los riesgos
(todo por su cuenta), recibiendo el unico apoyo, “por si necesitaban algo de

visas o algo de eso” (Urrutia 2014).

Quinto, en esa misma linea, anotemos que los militares no tomaban parte de
las discusiones sobre contenidos y/o tematicas de la cultura popular; se
realizaban solo entre los “civiles”. Como vemos, no habia mucha cercania entre
los miembros de los Talleres y los militares: no asistian a las actividades
realizadas en el local alquilado, aunque si a las funciones en los distintos
escenarios como el Teatro Municipal. Urrutia cuenta que los invitaba porque “la
idea de no crear una muralla sdlida y gruesa entre militares y civiles por la

cuestion cultural me parecia que era fundamental (Urrutia 2014).

Similar fue el caso del presidente Velasco quien no conocié personalmente a
ninguno de los miembros directivos®® del Taller ni fue al local, pero tenia una
opinion positiva de lo que alli se hacia. Aios después, en una conversacion
con un general del alto mando militar “me dijo que le habian preguntado a él

por nosotros y que la expresion que habia expresado [sic] Velasco era buena”

3 Carlos Urrutia y Luis Garrido-Lecca manifestaron no haber conocido a Velasco Alvarado. Los que si lo
conocieron fueron los miembros de Perti Negro, caso que desarrollaremos mas adelante (Izquierdo & Ponce 2014;
Garrido-Lecca 2014; Urrutia 2014; Ponce 2015).
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sobre dichos talleres (Urrutia 2014). Sin embargo, como dijimos paginas arriba,
la actitud militar cambi6 totalmente al cerrar el proyecto en agosto de 1975 con
la llegada de Morales Bermudez. Con él no solo se cierran los Talleres sino
también la serie de reformas simbdlicas y culturales que como la Comisién de
Reforma de la Educacion y una vision claramente pluricultural. “El modelo de

Morales Bermudez era mucho menos sensible con lo popular” (Urrutia 2014).

Presentada la organizacion y funcionamiento de los Talleres, ¢ cémo se desarrollo el
apoyo de la OCI a Peru Negro? Al igual que con los otros grupos, Urrutia se reunia
con Ronaldo Campos e integrantes todos: presenciaba sus ensayos, discutian
“conceptualmente para tener la misma orientacion [finalidad cultural]” en una relacién
muy dinamica, procurando una “hermandad” en el trabajo, basada en la camaraderia.
Como él senala: “Habia, también, mucha relacién de amistad. La idea era no ser
burécratas. Yo no soy la OCI; tu eres... No, no, no. Eramos amigos; haciamos cosas

juntos” (Urrutia 2014).

En la cercania®® de esta relacion laboral, Urrutia les hablaba de la relacion entre
politica y arte: “siempre me escuchaban con atencion, con mucho respeto. Y opinaban
porque era como esta reuniodn [esta entrevista]. O sea, lo interesante de esta cosa es
que se habia dado una suerte de intereses comunes, sociales y radicales” (Urrutia

2014). Esta relacion de camaraderia y grado de integracion entre la parte directiva y

6 Anotemos aqui que dicha camaraderia y grado de integracion llegd al punto de que Urrutia se anim6 a escribir
una cancién que figura en la tercera obra del grupo; esta fue bien recibida, “corregida por [César] Calvo e
integrada (Urrutia 2014).
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los propios miembros fundadores del grupo es recordada con mucha gratitud por

estos ultimos en las entrevistas (Ponce 2015; Izquierdo 2014).

Por otra parte, a diferencia de la parte administrativa, si hubo una relacién directa
entre Perud Negro y Velasco. A esto varios testimonios. El primero, Velasco fue a
verlos ensayar algunas veces al local por un momento e iba a los palcos a ver las
obras (lzquierdo & Ponce 2014; Ponce 2015). Pero donde mas vemos esto fue en la
serie de presentaciones que hizo Peru Negro en el periodo que era apoyado por la
OCI. Leslie Lee, pintor encargado de la direccién artistica y administrativa del grupo,
califica al periodo como “los buenos tiempos” por la gran cantidad de presentaciones

que tuvieron (Lee 2000).

Parte de esa demanda la encontramos, segun Guillermo Calvo, en los dos programas
de television que tuvo César Calvo en la época militar, pues los convocaba para que
bailen ahi muchas veces (Calvo 2015). Considerando que el grupo ya era reconocido
desde antes es dificil distinguir entre las presentaciones realizadas por motivos
meramente artistico-civiles de las hechas por invitaciones oficiales (publicas o
privadas). Sin embargo, el testimonio de los miembros fundadores nos permite afirmar
que parte importante de dicha demanda fue para animar fiestas y/o reuniones
privadas de los militares (lzquierdo & Ponce 2014). Junto a algunas otras
agrupaciones, Peru Negro frecuenté esta opcion laboral por la que recibia un pago
como si fuese una presentacion normal: es decir, no era “gratis” ni “a cargo de la

OCI/”, sino un trabajo remunerado (Izquierdo & Ponce 2014).
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Fue en este tipo de reuniones, publicas y privadas, donde se dieron dos de las
interacciones sociales mas relevantes del anecdotario artistico del grupo para este
periodo. Ademas de presenciar las funciones e invitarlos a presentarse en distintos
eventos —por ejemplo, en el Dia de la Aeronautica— los fundadores del grupo
comentan que en esas presentaciones interactuaron con el presidente jovial, amena,
cordialmente sintiéndose en todo momento “participes de ello [el evento]’ (Izquierdo
2014). Junto a personajes publicos, civiles y militares, los artistas participaron de las
festividades sin ningun trato discriminador como “mandarlos a comer a la cocina” o

una “barrera” entre ellos y los presentes.

Pero, consideramos aun mas importante la siguiente interaccion. Lalo lzquierdo nos
cuenta que en una celebracion conversé con Velasco y este le comentd que “queria
hacer un complejo habitacional en San Borja para los Talleres” (Izquierdo 2014).
Garrido-Lecca, su creador, complementa: “Dentro de las cosas que recuerdo estaba
propuesta darles casa a Peru Negro. No recuerdo del todo bien la reunién [en la OCI]
[...] Al principio se alquilaba local, si, pero luego como una ayuda [...] hubo la
propuesta de darle hogar a todos [los miembros del grupo]” (Garrido-Lecca 2014). Es
decir, dos testimonios coinciden en que, directa (en el primero) e indirectamente (en el
segundo), Velasco dio muestras de querer otorgar vivienda e infraestructura
permanente al grupo que, dicho sea de paso, fue lo que quedd pendiente en el

segundo periodo, tras el asesinato de Banchero en diciembre de 1971.

¢ A qué respondia el interés de Velasco por Peru Negro? Advertimos algunas razones

tentativas relacionadas directamente con el grupo. La primera fue la influencia de
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César Calvo quien fue amigo cercano® del presidente y de su secretario, Carlos
Delgado, desde antes que este ultimo obtuviera ese cargo. Poeta de izquierda,
cuando Velasco toma el poder, estuvo de acuerdo con la ‘nueva’ opcion de gobierno
que surgia. Mantuvo su apoyo a lo largo del tiempo de muchas formas, siendo una de
ellas como “creador de las ideas del mensaje [del grupo] por su relacién personal con

el presidente” (Calvo 2015).

Como sefala su hermano Guillermo, los valores politicos y el nuevo horizonte social
difundido por Velasco era el mismo que César sincronizé en las obras de Peru Negro.
El ejemplo mas significativo es la interpretacién que Guillermo hizo sobre el titulo de la
primera pieza teatral: “Le puso La tierra se hizo nuestra porque la tierra se estaba
haciendo nuestra por Velasco” (Calvo 2015). Tanto Guillermo como Luis
Garrido-Lecca piensan que Calvo influyé en el presidente al comentarle sobre el
talento de Peru Negro, su participacién y la pobreza econémica del grupo (Calvo

2015; Garrido-Lecca 2015).

La segunda es una idea en la que Luis Garrido-Lecca ha insistido a lo largo de la
entrevista. Que toda este apoyo a Peru Negro debe ser entendido no como una
“ayuda a los pobres”, sino como “un reconocimiento a la trayectoria” y “el prestigio del
grupo” (Garrido-Lecca 2014). Sostiene él que un hecho fundamental que influyé en la

toma de decisiones fue el “escandalo que armé” en el Ministerio de RR. EE.

37 Guillermo Calvo afirma que en esa relacion “habia carifio” entre ellos producto de una gran amistad. Esto lo
podemos encontrar en dos escritos de su obra poética: el famoso poema-cancion dedicado a Velasco, Los ojos de
Juan (fechado el 03 de octubre de 1975) en el libro Cancionario [1967] (Calvo 2010: 244) y la mencién al
presidente como uno de los motivos —*y para que el general Velasco lea estas lineas”— de un poema en un
discurso sobre su creacion artistica, “El escritor ante el publico” de 1974 (Calvo 2010: 264).
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(explicado en el capitulo 4) y que a través de los generales del alto mando el
presidente se enterd de que “el talento de estas personas” no se desarrollaba
adecuadamente por “la pobreza en que vivian” (Garrido-Lecca 2014). Todo esto se
refuerza con una conversacion realizada entre Carlos Urrutia y funcionarios del
gobierno en la que encontramos el conocimiento y apoyo de Velasco a Peru Negro:

“‘MB: ¢Recuerda o sabe si Velasco alguna vez se reunié con
ellos [miembros de Peru Negro], que Ud. haya presenciado?
CU: No. Lo que si sé es que Velasco vio mucho, con muy
buenos ojos a Peru Negro y que siempre aposté mucho por eso.
Pero eso era lo que me contaban a mi.

MB: Cuénteme, por favor, sobre eso.

CU: O sea, yo he conversado la experiencia de esto [los Talleres
de la OCI]. Como yo habia trabajado desde el afio 69’, en
realidad, hasta el afio 75’ con el Ministerio de Educacién y el
INC, tenia muchos amigos ahi. Y les comentaba lo que estaba
haciendo [en la OCI] y me comentaban, también. Entre ellos,
recuerdo que me han dicho altos funcionarios que el Presidente
veia con muy buenos ojos a Peru Negro. Que gand un premio,
ademas, en Argentina. Y que, por lo tanto, tenia mucho prestigio.
Y que la idea de mostrar un pais diverso culturalmente a Velasco
le parecia muy positiva. Creo que Velasco era un hombre muy
sensible a las cuestiones populares” (Urrutia 2014).

A otro nivel de analisis, ¢qué significo para Peru Negro trabajar apoyados por el
Estado? Bertha Ponce afirma que lo mas importante fue el apoyo econémico brindado
por Velasco, el sueldo (Ponce 2015) y la consecuente estabilidad econémica. Pero
agregadas a ellas, podemos inferir otros alcances y relevancias productos de esta
relacion. Tanto por los afios de oficio acumulados como por la profesionalizacidon
experimentada en su segundo periodo, dicho cambio organizativo no significd un

proceso de “gran dificultad” de adaptacion para el grupo.

Es decir, hemos registrado otra experiencia organizativa, pero la “formalizacién” de su
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trabajo, como hito interno en la trayectoria de Peru Negro, tuvo su periodo principal en
1971. De igual manera, asi como tener el local de los Talleres, la disponibilidad casi
total del mismo y el apoyo técnico comprendid el repotenciamiento artisticos de la
compania (a nivel de recursos estéticos), ser favorecido por la promocién en varios
medios de comunicacion significo la ampliacion de los canales de la difusién de la
propuesta de Peru Negro. En esta etapa apreciamos lo primero en la presencia de
varios de sus actores culturales (Leslie Lee y César Calvo), sumandose en los

Talleres el poeta Reynaldo Naranjo.

Lo segundo nos lleva a otra dimensién fundamental, la insercion de la propuesta de
Peru Negro en la cultura nacional. Comprendié esta dos aspectos a explicar: ¢cémo
se ubica en el umbral de apoyo velasquista a la pluriculturalidad nacional? v,
pensando en otros casos afroperuanos, ¢cual fue la importancia del apoyo a Peru
Negro frente a los pares de su propio campo artistico? Como ya hemos sefialado
anteriormente Velasco apoyd “la producciéon y distribucion de la musica popular
nacional” como simbolo de la diversidad y como medio para resguardar la soberania

cultural frente a la presencia de la musica de EE.UU. y Europa (Lloréns 1983: 80).

Tratando de oponerse al imperialismo cultural se revalorizaron las artes y el folklore
nacional: por ejemplo, la cuota radial de difusién que limitd la musica europea y
“yankie”. En este marco lo andino y lo criollo tuvieron un papel protagénico pues en
torno a ellos se establecieron los vinculos mas importantes de la relacion
musico-social entre el Estado y la Nacion. Ademas de ser el grupo social mas

importante a redimir histéricamente para Velasco, lo andino fue un interlocutor cultural
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permanente a distintos niveles: instauraciéon del quechua, Tupac Amaru, himno
nacional en quechua, ampliacion de la educacion rural y la difusidon de expresiones no

urbanas en la radio. (Lloréns 1983: 126-130).

Igualmente, durante la primera fase del gobierno militar, la herencia africana tuvo otro
protagonismo cultural. El ejemplo de Y se llama Pert ilustra muy bien la “imagen
musical de integracion popular” que procurd establecer el gobierno. Institucionalizé lo
criollo al utilizar algunos compositores, como Augusto Polo Campos, como difusores
de propaganda politica (Lloréns 1983: 80). El espectro de la pluriculturalidad y
amplitud de posibilidades sociales a incluir encontraron en el criollismo la enunciacion
de los principales referentes como medio musical mas importante. Aunque lo andino
fue el foco central del nacionalismo en las politicas sociales, la forma estética del

gobierno fue la del criollismo (Lloréns 1983: 80).

Por otra parte, la parte afroperuana tuvo tres representantes en el Estado: José
Durand Flores, Victoria y Nicomedes Santa Cruz. El primero tuvo un programa de
television, El festejo de Belén, en el que difundié las tradiciones musicales vy
dancisticas de la costa peruana®®. Nicomedes, de ideas nacionalistas, americanistas y
africanistas, tuvo programas radiales y televisivos, por ejemplo, dirigiendo Danzas y
canciones del Peru. A favor de las medidas del gobierno, tuvo un espacio permanente

como agente de lo nacional y lo afroperuano (Feldman 2011; Aguirre 2013). Por su

8 S6lo tenemos registros de del programa hacia 1979, pero ignoramos si existio desde la época de Velasco, lo
cual, culturalmente fue muy posible. Aunque también hubo otros programas televisivos como el de Calvo
anotamos el de Durand por haber sido el inaugurador del campo afroperuano (Calvo 2015; Vasquez 2013).
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parte, Victoria fue la unica que siguié trabajando en el teatro afroperuano al ser

nombrada Directora del Conjunto Nacional de Folklore en 1973 (Feldman 2011).

Con estos referentes hasta ahora conocidos se reconocia implicitamente a la herencia
africana en su version moderna, lo afroperuano. Sin embargo, nunca hubo una
politica publica ni cultural explicita que la reconozca como tal (Ansion 1986); tan sélo
era vista como una expresion mas dentro de la pluriculturalidad nacional. Aunque esto
significé un paso mas en la historia del reconocimiento progresivo que emprendi6 lo
afroperuano desde 1956, no podemos hablar estrictamente de “reconocimiento” por
su especificidad cultural como si fue con lo andino o lo criollo. En otros términos, en el
gobierno velasquista lo afroperuano no experimenté el umbral de Ia
institucionalizacion a nivel estético-cultural ni a nivel de politica social focalizada. Esto

se aprecia claramente en nuestro estudio de Peru Negro.

Los tres casos antes mencionados fueron personajes publicos en los medios de
comunicaciéon (Durand y Nicomedes) y/o en una institucion oficial (Victoria). Por el
contrario, Peru Negro se circunscribié a un apoyo no oficial, circunstancial, marcado
por el interés especial del presidente en la agrupacion. Como hemos visto en este
capitulo, en la decision de apoyarlo confluyen tanto lo estético —reconocimiento a su
trayectoria artistica—, lo socio-cultural —propuesta enmarcada en la pluriculturalidad
nacional— y lo personal —gusto personal por y/o afinidad con el grupo—. Por eso
mismo lo consideramos un apoyo marcado por rasgos asistenciales: sostener
econdmicamente un grupo para que pueda seguir manteniendo el gran alcance de su

trayectoria artistica.
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Es innegable que “el progreso de Peru Negro esta vinculado al encumbramiento de
las artes folkloricas como emblemas de la identidad nacional” (Feldman 2011: 151).
Pero ello es cierto s6lo como consecuencia del reconocimiento y apoyo previo
recibido por sectores de las élites cultural (1969) y econdémica (1971),
respectivamente. De la informacién recogida, desde agosto de 1974 hasta fines de
agosto —y quiza un poco mas— de 1975 el grupo fue apoyado por la politica cultural
implicita del gobierno militar, recayendo en la faceta de promocion artistica la
materializacion de Peru Negro como un agente, directa o indirectamente, de la
pluriculturalidad nacional. Bajo esta 6ptica, la importancia social del grupo se amplia

también al caracter politico de las presentaciones de esos afos.

Como sefiala Lee, su administrador general de entonces, parte de la demanda
permanente de la compafia eran presentaciones para los visitantes extranjeros a
eventos importantes (Lee citado por Feldman 2011: 156). Pero la especificidad de las
causas nacionalistas se encontraron también en la “serie de eventos auspiciados por
el régimen velasquista, en los cuales la compania interpretaba canciones de poetas
peruanos cuyas letras tenian que ver con los héroes nacionales” (Casaverde citado
por Feldman 2011: 156). Igualmente, a nivel simbdlico el papel del grupo tuvo
connotaciones nacionalistas. En el desarrollo de los espectaculos auspiciado, Leslie
Lee, también disefador de luces del grupo, da un comentario sobre el potencial

simbdlico de los colores del vestuario.
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Lee “recuerda que en una actuacién para la reunion en Lima del Congreso de Paises
No Alineados en 1972, PN presenté un emocionante final en el que se bailaba la
zamacueca con pafiuelos rojos y blancos, simbolizando los colores de la bandera
peruana” (Lee citado por Feldman 2011: 157). Esto ultimo también nos recuerda los
trabajos realizados para el Estado previos a esta tercera etapa, pues no solo entre
1974-1975 debemos pensarlos como actores politicos. En 1971 se presentaron en
México para celebrar las Fiestas Patrias, en 1972 fungieron de embajadores
musicales en Cuba cuando se restablecieron las relaciones diplomaticas con dicho

pais.

Asimismo, a nivel social encontramos otro alcance del nacionalismo cultural ejercido
por el gobierno. Una de las consecuencias a mediano plazo del reconocimiento de
Peru Negro y la gran aceptacion de su propuesta fue la manera en que se instauré el
canon afroperuano en las zonas rurales de la poblacion negra. Sumada a su
trayectoria previa, el reconocimiento de las élites cultural y econémica, el éxito en las
presentaciones nacionales e internacionales, consideramos que la presencia
estratégica que experimentd en los medios de comunicacién hizo de Peru Negro la
compaiia teatral afroperuana mejor posicionada, con mejores recursos e

intermediarios hacia octubre de 1975.

Esto lo podemos ejemplificar con la experiencia registrada por el musicélogo William
Tompkins en su trabajo de campo que por esa misma fecha (1975-1976) realizaba
para la elaboracion de su libro Las tradiciones musicales de los negros de la costa del

Perua (2011). Producto de los distintos impulsos guiados, también, por “sentimientos
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nacionalistas” devinieron en casos como los del Guayabo y Canete: en 1975 parte de
los habitantes mas viejos “se quejaron” de que las nuevas generaciones bailaban
imitando a los grupos modernos, en una forma “inspirada por la moda del renacer

‘afro” (Tompkins 2011: 147-149). Esto comienza con un dato: ambos lugares fueron
visitados en 1971 por Peru Negro en su periodo de investigacion, tiempo en el que
registraron y luego, en el escenario, reelaboraron las formas musicales y dancisticas

ahi vistas.

Fueron estas reinvenciones las que “ya le habian sido devueltas” a través de los
medios a las personas del Guayabo y Canete cuando Tompkins los visitd en su
trabajo de campo. Encontramos en este ejemplo dos dimensiones a la luz de nuestro
caso, la confluencia del renacimiento afroperuano, iniciado en 1956, y el inicio del
proceso de cambios sociales iniciado en 1969. Ademas de ser un ejemplo del grado
de aceptacion de las entonces “nuevas” generaciones a las propuestas del
renacimiento afroperuano, consideramos que lo visto por Tompkins en menor medida
es, también, un ejemplo de la soberania cultural del velasquismo. Si bien el apoyo a
Perd Negro corresponde a una breve etapa de su periodo fundacional (1974-75),
dentro del marco implicito de la pluriculturalidad, la apertura de posibilidades hizo de

Peru Negro un agente social indirecto.

¢ Podriamos tomar este ejemplo de Tompkins como un resultado de las medidas
implicitas para la soberania cultural de Velasco? Si, entendiendo que la diversidad
afroperuana e impulso “afro” era anterior a Velasco, por lo que signific6 mas un

repotenciamiento a través de los festivales populares —1972, desde el SINAMOS—,
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Nicomedes y Durand —television—, el Conjunto Nacional de Folklore —1973, con
Victoria— vy, luego, Peru Negro —1972 simbdlicamente, desde la reunion de Paises
No Alineados®*—. Asi, el grupo fue de uno de los agentes que influyé en las
juventudes rurales y cultivo en ellos parte del gusto de interesarse por sus propias

tradiciones locales, musicales y dancisticas, de una manera “moderna”.

Especificamente, Peru Negro legitimo parte de su repertorio afroperuano a través de
sus reinvenciones, pues, siendo el mejor posicionado en el campo artistico, llego a ser
aceptado y difundido por los propios residentes de las comunidades rurales. En ese
sentido, ya muchos investigadores han sefialado la falta de base social —entendida
como la libre reinvencidén que correspondia mas a lo inventado en el escenario que a
las formas de ejecutar la danza y la musica de las regiones de donde las aprendian
(Tompkins 2011; Vasquez 2013)— de las propuestas de Peru Negro, como las de
otras companias. Sin embargo, estas redefinieron la identidad moderna de los propios
agentes (los artistas) y la del publico al cual decian representar (las zonas “rurales
puras”) impulsandolos, incluso, a formar sus propias compafiias® (Tompkins 2011:

57).

% Utilizamos este dato como primera fecha porque es la participacion mas antigua que, contratados por el gobierno
y realizada en el Peru, tenemos de Per Negro. Si bien hemos registrado en el capitulo 4 la presentacion del grupo
en México, con las consecuencias que tuvo, recuérdese que en esta fecha, 1972, el grupo aiun no era apoyado por la
OCL Y es esto precisamente lo que lo vuelvo un agente social de lo afroperuano, enmarcado en el reconocimiento
a la diversidad nacional.

80 “Aunque Perti Negro y el Conjunto Nacional son los grupos que cuentan con mayor publicidad, existen
numerosas compaiiias, incluyendo “Frejoles Negros™ [sic], “Sol del Pert” y otras. Incluso algunos de los pequefios
pueblos de la costa en los que existe una mayor concentracion de poblacion negra pueden presumir de tener sus
propios grupos de bailes negros, como Chincha Baja, Chincha Alta y Cafiete donde, por coincidencia, los tres
grupos eran dirigidos por mestizos en el momento de mis visitas en 1975-76. Otros grupos tienen empleos en
locales nocturnos para turistas en Lima o en programas folkloricos en la television” (Tompkins 2011: 57).
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Haber iniciado la modernizacién del pais en un sentido amplio también implicé para el
gobierno asumir la responsabilidad del rescate e impulso de la pluriculturalidad
nacional e, implicitamente, lo “afro” en lo peruano. Asi, la reinvencion iniciada en
1956, en la que los negros buscaban ser reconocidos por la especificidad de su
cultura, encontré un eco dentro del marco de la diversidad y soberania cultural,
teniendo en nuestro caso a un grupo —agente afroperuano y nacional— como uno de
los maximos ejemplos de su confluencia histérica y sociocultural en los Talleres. Pero,
precisamente por los rasgos antes descritos de ese reconocimiento —implicito, no
institucional—, no se puede hablar estrictamente de un cambio en el habitus de lo
afroperuano desde el gobierno velasquista. Las politicas de fomento cultural hacia lo
“afroperuano” no respondieron a un cambio desde lo estructural que nos hagan
pensar en una mayor visibilidad politica o social. De ahi que la participacién del
gobierno también puede ser vista como la de repotenciador de las imagenes y
repertorio de lo negro moderno (afroperuano) de Peru Negro en el periodo

fundacional de su trayectoria artistica.

Finalmente, otro de los resultados de ser ayudados por la OCI fue la tercera obra:
Vida, pasion y muerte de Lorenzo Mombo (1975), cuya creacion involucré a otras
personas®'®?, Esta cuenta la historia de la revuelta social de la hacienda San Jacinto

del Valle de Nepefa en el S. XVIIl encabezada por Lorenzo Mombo. Tras un gran

1 Ademas de los ya mencionados estuvo el historiador Wilfredo Kapsoli que, tras enterarse de que César Calvo
tomo su libro Rebelion de esclavos en el Peru (1975) para crear la tercera obra, dio varias charlas a los miembros
de Perti Negro. Tratando los temas de la obra para hacerlos mas conscientes de su condicion histérica y aquello
que iban a representar, Kapsoli colabor6 de esta manera con la compaiiia en su tercera obra (Kapsoli 2015).

62 Seglin nos han dicho en las entrevistas, el guion de la tercera obra fue publicado en un diario local. No ha de
extrafiarnos tal afirmacion, pues los medios de comunicacion estaban, como ya hemos registrado, a favor de ellos,
impulsandolos (Urrutia 2014).
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éxito local en el Teatro Municipal, Peru Negro siguié con sus presentaciones y

reconocimiento a nivel internacional (Urrutia 2014).

Hacia octubre de 1975, cuando la compaiiia volvia de una gira de Espaina, un general
de alto mando les informé que “la ayuda se habia acabado”. Habiendo recibido una
invitacion® a nombre de Morales Bermudez para una reunion en Palacio de Gobierno,
Lalo lzquierdo asisti6 como representante del grupo. Ese dia el general Héctor
Salmoén Salazar, al lado del nuevo presidente, le daba la noticia del fin de la ayuda'y
cierre de los Talleres, cerrandose asi la tercera etapa (1974-1975) de la trayectoria
artistica de Peru Negro en su periodo fundacional. Como hemos visto entre 1969 y
1975 los actores sociales y culturales estudiados ayudaron al reconocimiento de esta

compafiia, pero soélo la élite cultural fue la que tuvo una participacion constante.

Hemos afirmado que la ayuda del gobierno militar fue sintomatica (a consecuencia de
la trayectoria previa), pero sin la presencia de los actores culturales no hubiera sido
posible el trabajo, dicho apoyo gubernamental ni el gran alcance que tuvo la
compania. Conscientes de esto, de su éxito y su propia trayectoria, los miembros de
Peru Negro tomaron con calma la noticia del cierre de los Talleres. Aunque “solos”, en
sus seis afios y medio de existencia ya habian revolucionado el campo de lo

afroperuano: “A seguir, no ma™ (Izquierdo 2014).

83 Anotemos aqui que Lalo Izquierdo nos dijo en la entrevista que fue el 04 de febrero, dia de su cumpleafios, la
fecha de esa reunion (Izquierdo 2014). Sin embargo, hemos optado por el testimonio de Urrutia quien, siendo
coordinador de los Talleres, nos dijo como fecha ultima de su participacion el 01 de mayo, agregando que el
proyecto durd “unos pocos meses mas” (Urrutia 2014). Habiendo recogido estas dos fechas tentativas que
enmarcaron el intervalo de duracién nos decidimos por fines de agosto o inicios de octubre de 1975 dado que el
“Tacnazo” se dio en agosto de ese afio.
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Conclusiones

Pasamos a dar las diez conclusiones principales:

Primero, Peru Negro se consolidd como la compania teatral mas importante del
campo artistico afroperuano durante el gobierno de Velasco. Si hemos de pensar en
las cualidades y rasgos distintivos del periodo fundacional de Peru Negro (1969-1975)
encontramos no solo la “buena voluntad” manifestada por todos los entrevistados,
sino sobre todo como ella evidencia la densidad social y las condiciones en la que se
basaron dichas colaboraciones. Segun el proceso aqui reconstruido, todos esos
vinculos personales entre individuos de diferente condicion confluyeron en un mismo
campo. A diferencia de Nicomedes que fue un intelectual publico y folklorista con
programas de tv y radio durante el mismo periodo o de Victoria Santa Cruz que fue
nombrada Directora del Conjunto Nacional de Folklore desde 1973 —convirtiéndose
ambos en funcionarios “oficiales” publicos—, la trayectoria de Peru Negro trastoco con

mayor amplitud y diversidad las distintas capas sociales de su tiempo.

Nos referimos al acercamiento entre las diferentes dimensiones sociales que,
ejemplificadas o no en formas culturales, encontraron en la trayectoria artistica del
grupo actores econémico (Banchero) y politico (la OCI). Todos ellos fueron movidos
por el apoyo a una propuesta afroperuana y enmarcados en un tiempo de cambios
sociales bajos los cuales vieron en el grupo a un representante del potencial de la

cultura popular. Asimismo, y aunque hemos registrado algunas de sus participaciones

170

bicada con autorizackon ded autos

slvide cigr esm s




TESIS PUCP

PFLFITE A
UMIVERSIOAD
CATOLICA

con aires nacionalistas, no vemos en Peru Negro, en sus distintos puntos de
encuentro, el tipico caso del uso politico de la cultura que posiblemente se haya dado
pero de modo indirecto y en menor grado de importancia en el marco de su
trayectoria. Fue por todas esas razones, todo el conjunto de relaciones sociales aqui

reconstruidas, que Peru Negro fue la principal compainiia teatral afroperuana.

Por otra parte, resaltemos la especificidad de nuestra afirmacion: Peru Negro se
consolidé como la companiia teatral mas importante del campo artistico afroperuano
durante el gobierno de Velasco y no como el actor cultural mas importante de lo
afroperuano durante dicho periodo. No seria exacto afirmar lo segundo por razones
que escapan al propio campo artistico afroperuano y su autonomia relativa. Hay que
recordar que Nicomedes y Victoria son los dos representantes mas relevantes en el
campo por su papel como intelectuales publicos y actores politico-sociales que
llevaron a la dimension social-activista la reivindicacién de lo afroperuano. Como ya
otros trabajos lo muestran, en ellos lo “afroperuano” fue un ejercicio de ciudadania de
mayor alcance social y que no solo se remitié a lo estético musical o al teatro danza.
Asimismo, no olvidemos que las grandes companias de teatro-danza que fungieron
de “adversarios” de Peru Negro fueron Teatro y Danzas Negras del Peru 'y el Conjunto
Nacional de Folclore, ambas dirigidas por Victoria Santa Cruz. Sin embargo, frente a
Perd Negro, tuvieron una relevancia relativa, tanto porque la primera duré poco
tiempo, hasta 1972, como por su “reciente” creacion para el contexto de nuestra

investigacion, en 1973.
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Segundo, Peru Negro redefinid el canon de lo afroperuano al ser la compania teatral
mejor posicionada y con mejores estrategias en su campo durante su periodo
fundacional (1969-1975). Si bien no nos hemos detenido a analizar las distintas
complejidades y creatividades presentes en las obras de la compaiia, por el
reconocimiento y participacion de los distintos actores e intermediarios advertimos
que el grado de difusidon de su propuesta muestra que llegé a hacer época. Su
difusién y recepcidn en las propias comunidades como el Guayabo y el Carmen, en
los medios y en los distintos publicos que asistian a sus espectaculos muestran que
subvertid y ayudo a redefinir el capital cultural de lo afroperuano. Desarrollar esta idea
implicaria otra investigacion, por lo que queremos dejarlo anotado aqui como una

consecuencia social de su importancia en el campo artistico.

Asimismo, la confluencia de intermediarios, contactos, progresivo reconocimiento,
viajes e innovaciones artisticas condujo al grupo a una difusibn nacional e
internacional. El periodo fundacional comprendid, asi, el surgimiento, desarrollo y
consolidacion de la compafia teatral como la dominante del campo artistico
afroperuano. Anotemos, también, que en ningun momento fue un actor pasivo y/o
meramente asimilador de los distintos procesos sociales en los cuales se enmarco,
pues de lo contrario sus propios conocimientos, inventivas y habilidades no hubieran
podido corresponder al apoyo ni al trabajo que conjuntamente realizé en cada etapa.
Desde febrero de 1969 hasta finales de agosto de 1975 Peru Negro paso6 de ser una
naciente agrupacion a la compafia de teatro afroperuano con la trayectoria mas

compleja, intensa e irrepetible en la historia del renacimiento afroperuano.
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Actualmente, eso se evidencia en sus mas de cuarenta afios de trayectoria artistica.

Tercero, la consolidacion de Peru Negro en el periodo fundacional de su trayectoria
artistica (1969-1975) perpetua al campo y repertorio de lo afroperuano como una
practica cultural multiétnica. Si bien desde 1956 lo “afroperuano” empezd a
diferenciarse frente a lo “criollo” tratando de establecer mejor los limites y fronteras de
la herencia africana en el Peru, este surge y se desarrolla como tal por la participacion
de criollos y andinos. Desde un inicio fue un criollo blanco, José Durand, quien hizo
posible el surgimiento del campo artistico afroperuano al mediar como director teatral
de Pancho Fierro y, luego, bajo distintas colaboraciones e intermediaciones los
criollos blancos continuaron participando en distintas compafiias. Siguiendo con esa
caracteristica consustancial al campo afroperuano, Perd Negro establecié distintas
relaciones con las élites culturales, muchos de ellos de clase media progresista. De
ahi que, histéricamente, consideramos que la consolidacion del grupo es un proceso
compartido por ambas partes que nos remite directamente a su relacidén entre 1969 y

1975 aqui reconstruida.

Si bien el principal beneficiado fue Peru Negro, junto a la camaraderia, confianza,
respeto y amistad entre las partes, la relacién tuvo como horizonte principal las
demandas sociales de reconocimiento a la diversidad cultural. Paralelamente a la
consolidacion de la compania teatral, dicho sector encontré en Peru Negro una
oportunidad para participar activamente de la reivindicacién cultural y social que
tuvieron los grupos populares en el marco de las transformaciones sociales iniciadas

en 1968 y que fueron ideolégicamente cercanas a las reivindicaciones que pedian.
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Como sefialamos en el capitulo 1, la formacién y desarrollo de lo afroperuano significo
la asimilacién de distintas matrices y formas culturales con la intencion de representar
la reconstruccién de lo africano en el Peru. Por ello, lo afroperuano en Peru Negro
también puede ser visto como una “nueva expresion del criollismo” entendida como
un complejo sincretismo de readaptaciones donde participaron negros, andinos vy,

sobre todo, criollos (blancos).

Cuarto, en nuestro estudio confluyeron dos procesos: las demandas sociales y de
identidad que desde 1956 caracterizd al teatro negro “afroperuano” y el proceso de
cambios sociales iniciados en 1968 por Velasco. Es decir, la confluencia entre la
experiencia historica del teatro como consigna identitaria de auto-renovacion cultural
apelando a la herencia “africana” impulsada por los afroperuanos y la experiencia,
también histérica, que redefinio la relacion entre el Estado y la Nacion en sus distintos
estratos y niveles sociales. Segun lo aqui reconstruido, la cercania entre ambas
partes estuvo mediada por un sector de la élite cultural que histéricamente hablando

fueron los primeros en reconocer lo afroperuano entre 1969 y 1975.

El ejemplo de la confluencia de los procesos lo encontramos precisamente en la
participacion de actores culturales que desde 1969 apoyaron transversalmente la
propuesta de Peru Negro y, a través de ella, al campo artistico afroperuano. Fue a
partir de dicha presencia y apoyo que la compafia, en un trabajo conjunto,
redimensiond su propuesta y trayectoria la cual, eventualmente, atrajo el apoyo de
sectores de las élites econdmica y politica en distintos periodos. Afirmamos entonces,

la importancia fundamental del sector de la élite cultural aqui estudiado, en su
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mayoria clase media limefia. Ademas de apoyar técnica, organizativa y estéticamente
hablando fue el principal actor que materializé la confluencia en distintas dimensiones

entre los procesos antes descritos.

Quinto, el apoyo que un sector de la élite cultural brindé a Pert Negro respondié a
dos razones. La primera y mas importante, a un tiempo histérico marcado por la
celeridad de los cambios sociales desde 1968, pero que tiene en sus antecedentes la
principal orientacion de las formas sociales de vida que buscaban reivindicar décadas
atras. Esto se debe a que parte importante de los actores culturales provenia de la
clase media limefa (Urrutia, Garrido-Lecca, entre otros). Encontramos aqui la
confluencia de otro proceso con la primera fase del gobierno militar: las propuestas,
reivindicaciones y consignas que venia agenciando la clase media progresista, en su
mayoria de izquierda, desde mediados del S. XX. Bajo diversas formas y en distintos
frentes, dicho sector tuvo una participacion muy activa en la sociedad procurando un
nuevo horizonte histérico que encontro los primeros indicios de su realizacion en el

gobierno de Velasco al impulsar este una visién de pais proxima a sus perspectivas.

Desde el Estado se respondié a esos factores politicos que, ademas de atender a las
necesidades historicas de las minorias, promulgé como medio de integracion nacional
la apertura de posibilidades sociales como el reconocimiento a la pluriculturalidad del
Peru. Por otra parte, la segunda razén de su apoyo transversal fue la de participar
activamente de la reivindicacidn sociocultural y en la gestion y organizacién que
tuvieron los grupos populares para expresarse. Esto se debe a que parte importante

de los actores culturales provenia de la clase media progresista (Urrutia,
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Garrido-Lecca, entre otros). Asi, ademas del reconocimiento al grupo, vemos la
importancia del trabajo cultural —también empleado por la clase media limefia de los

cincuentas— como un recurso para la reivindicacion social de las minorias.

Sexto, es de resaltar la importancia de la heterogeneidad de los dos sectores aqui
encontrados: el sector de la élite cultural y los miembros de Peru Negro. Al inicio de
nuestro trabajo hemos mostrado la diversidad de la composicién de los actores
culturales que, a la luz de varias dimensiones sociales (género, edad y nivel
socioeconémico), eran heterogéneos, pero todos tenian en comun la visidén
progresista y reconocimiento a la diversidad de la nacion. En sus distintas funciones y
grados de participacion, esta élite cultural que trabajé conjuntamente con Peru Negro
tuvo en su heterogeneidad un rasgo trascendental por resaltar: teniendo sus propias
agendas y metas personales antepusieron a ellas la colaboracién transversal a un

representante del teatro afroperuano.

Asimismo, debemos sefalar que Peru Negro no fue en ningin momento un bloque
homogéneo. Mencionemos tres rasgos. A) Aunque dirigido por el clan Campos de la
Colina, tal como hemos desarrollado en el capitulo tres, hubo otros apellidos que
participaron activamente® en la consolidacion del grupo (lzquierdo, De la Cruz o
Padilla, entre otros). B) No fue objetivo de esta tesis ahondar mas en la complejidad
de los lazos entre los familiares de la compaifiia ni en sus pugnas internas o externas,

pero debemos sefalar que si pensamos en diferencias de género, edad y oficio

% Anotemos aqui que aunque intentamos conseguir la lista completa de cada generacion de artistas que integraron
Peri Negro en el periodo estudiado no lo conseguimos, pues los propios miembros fundadores vivos no la
recuerdan con exactitud.
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quedan dimensiones por investigar. C) El surgimiento, la profesionalizacion y la
consolidacion de Peru Negro se logré a través de esa diversidad en el nucleo mismo
de la compaiiia. Asi, la importancia y trascendencia de las familias negras encuentra
en su propia heterogeneidad y en la de los actores culturales una dimension

importante durante la consolidacién de Peru Negro (1969-1975).

Séptimo, la importancia de las redes familiares que a través de la autogestion popular
nos ayudan a entender la sostenibilidad de Peru Negro como compaifiia teatral. Dada
la histérica ausencia del Estado frente a la condicion social de los afroperuanos y la
formacion de un mercado musical relativamente “naciente”, desde 1969 lo que
sostuvo a los miembros del grupo de Peru Negro fue la familia. Como hemos
desarrollado en los dos primeros capitulos, este fue otro rasgo consustancial al campo
artistico afroperuano que caracterizé a las compafias de teatro-danza. Si bien hasta
el momento sélo sabemos de Peru Negro como la unica compafiia teatral que recibio
la subvencién directa del Estado (1974-1975), mas alla de la especificidad de nuestro
caso dicha autogestion popular permite ver una agencia colectiva muy compleja por lo
imbricada que ha sido la relaciéon entre la vida privada y la vida publica en los

afroperuanos.

En otros términos, es a partir de la vida privada —amistad, respeto mutuo,
camaraderia— que fue posible la vida publica: que los miembros de Peru Negro
puedan surgir y consolidarse como agrupacion artistica afroperuana. Al fin y al cabo,
las familias o clanes eran quienes subian al escenario. Por otra parte, a nivel del

trabajo conjunto con las élites, los mejores ejemplos de lo difusa de la separacién
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entre la vida privada y publica fueron la relacion de Luis Garrido-Lecca con Ronaldo
Campos y con Banchero. En ambos casos fueron los mismos valores compartidos los
que sustentaron y mantuvieron en el tiempo el trabajo conjunto entre Peru Negro y las
eélites cultural y politica. Tal como analizamos en el capitulo cuatro, el trabajo realizado
con Banchero Rossi durante 1971 tuvo en los lazos interpersonales de esas personas

el origen de ese trabajo conjunto.

Octavo, la participacion politica de Perd Negro como agrupacion artistica civil fue
indirecta. El grupo priorizé su propio desarrollo como compafiia de teatro-danza sin
llegar a tener una participacion directa en algun colectivo y/o asociacion civil
afroperuana que, por la misma época, existian como ACEJUNEP®. Lo que a primera
vista podria parecer una cierta indiferencia hacia al activismo politico, parte de su
explicacion radica en: a) lo acelerado e intenso del proceso de socializacion de Peru
Negro con las distintas élites, especialmente las culturales; b) envueltos en toda la
complejidad social de su trayectoria debian enfocarse en sus propias metas como

colectivo a nivel organizativo, estético y relacional.

Por otra parte —y aunque no han sido objeto de estudio de la tesis—, no debemos
dejar de considerar que a nivel simbdlico las tres obras teatrales eran las que
contenian las demandas y/o reclamos sociales frente a su condicion histérica y social.
Al igual que las otras agrupaciones del teatro afroperuano, su agencia social se hacia

desde lo artistico, teniendo como medio de comunicacion la multiplicidad de lenguajes

% No olvidemos que la asociacion civil afroperuana Francisco Congo aparece en Lima a finales de la década de
1970. Si bien no forma parte de nuestro periodo de estudio, posteriormente si se encuentra con Pertt Negro como
dos grupos sociales afroperuanos de relevancia historica.

178

a5 publicada oon aumorizacon del autos

Mo clvide cigr esm. pews




TESIS PUCP

PFLFITE A
UMIVERSIOAD
CATOLICA

en sus escenificaciones: palabras (letras de canciones), vestimenta y cuerpo (danza).
Asi, en el contexto del reformismo autoritario de Velasco, fue el factor simbdlico el que
contenia su mensaje en potencia como colectivo y que también lo posicioné como el
actor mas importante del campo afroperuano. Lo cual, también puede ser visto como
un ejemplo de la autonomia de dicho campo; es decir, Peri Negro no requirio incidir u
optar por otras maneras de agenciar sus propuestas para ser reconocido como el

actor principal en lo afroperuano desde su dimensién simbdlica.

Noveno, las ideas de Bourdieu fueron fundamentales, especialmente trayectoria
social, para analizar la complejidad y densidad social de nuestro caso. Enfatizando en
lo tedrico, el campo y habitus artistico afroperuano estuvieron enmarcados por un
acelerado tiempo de cambios sociales, aunque soélo indirectamente influenciados por
el mismo. Tal como hemos registrado, el conjunto de reformas de Velasco no fue
dirigida hacia los afrodescendientes, pero los implicé en la pluriculturalidad de la
nacion promovida. En dicho clima de cambios, el campo se vio favorecido por varios
intermediarios, especialmente, por los culturales. En un didlogo permanente, estos
ayudaron a Peru Negro a modificar su capital social, simbdlico y cultural con una serie
de practicas y estrategias que los redefinieron como el “jugador’” dominante entre

1969 y 1975.

A lo largo de ese periodo hemos visto como la mediacion de esos actores culturales
con los econdmico y politico permitio la permanente evolucion de la trayectoria y
campo. Con las ideas de Bourdieu hemos podido reconstruir el surgimiento, desarrollo

y consolidacién del principal actor de lo afroperuano, dando pie a complejizar
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transversalmente sus diversas aristas. Entre ellos, dos de los mayores ejemplos
fueron haber reconstruido la participaciéon multiétnica en la trayectoria del grupo y
coémo en ella se trastocaron con mayor amplitud y diversidad los distintos estratos
sociales de su tiempo: los afroperuanos, la clase media progresista, un sector de la
élite econdmica emergente y la politica cultural implicita del gobierno de Velasco. Asi,
cuando hablemos del dominio de Peru Negro como la principal compaiia teatral
afroperuana, también debemos pensar en la irrepetibilidad del desarrollo de su

trayectoria artistica.

Décimo, a futuro esta tesis nos deja varias preguntas abiertas con las cuales se
podrian realizar otras investigaciones. Asi, con otras aproximaciones tedricas y
metodoldgicas, hay algunas que queremos dejar planteadas:

1. ¢Cuales fueron las imagenes de lo afroperuano en las obras teatrales de Peru
Negro que, habiendo sido escritas por Calvo, fueron representadas por los
artistas negros?

2. ¢Cual fue el repertorio afroperuano que Peru Negro llegd a canonizar? ;Y
cémo las futuras companias se posicionaron frente a él?

3. ¢Qué factores explican la compleja relacion entre la vida privada y la vida
publica en las compafiias afroperuana de teatro-danza?

4. ¢ Cuales fueron las principales pugnas —internas y externas— que marcaron la
trayectoria artistica de Perd Negro y como influyeron en su periodo

fundacional?
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5. ¢Peru Negro se autolimité como asociacién civica-cultural frente a Velasco?
¢Hubo realmente una identificacidn politica por parte de los miembros del
grupo con el proceso de cambios iniciados en 19687

6. ¢Por qué legado de Peru Negro no es reconocido mas alla del campo artistico
afroperuano? Si bien nuestra investigacion es la primera en mostrar la gran
complejidad de la relaciones sociales de su trayectoria artistica, hay una
pregunta que se desprende: ¢;por qué durante décadas la importancia y
reconocimiento del grupo no incluyen un papel y/o participacion de corte mas
civico-politico? ;Se debe a que el propio grupo soélo ha querido “trabajar desde
el arte” o a que Peru Negro es relegado a una “agrupacion folclérica” frente a la
percepcion de otros actores afroperuanos vistos como “civico-politicos”?

7. ¢Qué otros grupos afroperuanos quedan por estudiar de la misma época del
gobierno militar? ¢ Cual fue la trascendencia de Victoria Santa Cruz al haberse
desempenado como Directora del Conjunto Nacional de Folklore desde 1973
en el contexto del Estado pluricultural? ;Qué tipo de reconocimiento de lo
afroperuano por parte del gobierno se podria establecer desde este caso?

8. ¢Qué otras relaciones se pueden historiar entre los criollos (blancos) de la
clase media y los artistas negros que contribuyan a la comprension de las
experiencias organizativas de las compafias de teatro-danza afroperuanas?
En esa misma linea, ¢cuales fueron los aportes de las élites limenas en la
trayectoria de las distintas compafias y agentes del “renacimiento

afroperuano”?
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9. ¢Qué otros periodos de participacion ha tenido lo negro afroperuano desde el
Estado que nos permitan reconsiderar aun mas su participacion en la historia

cultural del Peru?
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Anexo 1
Fotografias de E/ Dominical (EI Comercio), del 26 de septiembre de 1969
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Fotografias de la presentacion de Peru Negro en el | Festival Internacional de la
Danza y la Cancion, en Buenos Aires, 1969 (Fuente: Caretas 1969 - N°407, 27 de
noviembre al 8 de diciembre).
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Programa Peru: Antigua voz, nuevo mensaje del 01 de agosto de 1971 en el que Peru
Negro se presentd en el Teatro Municipal de Lima (Fuente: Archivo del Museo del
Teatro Municipal).

peru

I antigua voz

NUEVO Mensaje

Funcion auspiciada por la sefiora

l ; Gladys Neumann de Mercado dJarrin

A Beneficio del Hospital Materno Infantil
kK “Maria Auxiliadora”
. de San Juan de Miraflores
Obra de la

Junta de Asistencia Nacional

Teatro Municipal:

i Jueves 19 de Agosto de 1971
ke S o { ~ N
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Anexo 2: Fotogramas de las entrevistas realizadas (© Ana Valle Limache)

Sr. Luis Garrido-Lecca Soto (1933)

205

Teus publicada con autorizackon del autos

Mo olvide citr esm. s




ST LA

TESIS PUCP A | UNIVERSIOAD

A TN

Sr. José Orlando “Lalo” Izquierdo Fune (1950)

Srs. José “Lalo” Orlando Izquierdo, Bertha Ponce y Luis Garrido-Lecca
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Sra. Bertha Ponce (1930)
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Sra. Nelly Suéarez de Velit (1940)
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