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Resumen 
En el presente estudio reconstruimos la trayectoria artística de Perú Negro para                       
analizar su consolidación como la compañía teatral más importante del campo                     
artístico afroperuano durante su periodo fundacional (1969­1975). A partir de la                     
sociología de los campos de Bourdieu rastreamos las distintas posiciones que el                       
grupo ocupó así como los intermediarios y actores que convergieron en los primeros                         
años de dicha trayectoria. En dicho proceso, la formación y consolidación de la                         
compañía sintetizó 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 Perú iniciada en 1956; y b) los cambios sociales iniciado por                             
Velasco en 1968. Enmarcada por ese contexto, su trayectoria contribuyó a la                       
institucionalización artística y cultural de lo afroperuano en una dinámica de constante                       
negociación con un sector de las élites emergentes. Demostraremos que el                     
reconocimiento oficial de Perú 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 económica (1971) y                             
estatal (1974­1975). Diacrónicamente, en esos tres periodos identificados,               
encontramos que élite cultural tuvo un papel protagónico y transversal. Producto de                       
un diálogo e intercambio mutuo entre las partes —la élite cultural y Perú Negro—,                           
históricamente el reconocimiento del grupo respondió al trabajo conjunto que                   
realizaron, en el cual se redefinían constantemente a la par que conseguían una                         
progresiva visibilidad social. A lo largo de esta reconstrucción histórica                   
desarrollaremos la importancia de dicha visibilidad en torno a la experiencia                     
organizativa de las compañías teatrales afroperuanas en Lima, la inserción del arte                       
afroperuano en la cultura nacional y el establecimiento del canon de lo afroperuano.  
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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 participación de los “blancos”. Esta posición niega dos rasgos                     
consustanciales de lo que “su arte” siempre ha sido, multiétnico y pluricultural, ya que                           
los negros no crearon solos, sino en colaboración con personas de la más diversa                           
procedencia social. Por eso, pienso en la trayectoria artística de Perú 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 limeña con quienes tuvieron una relación permanente de trabajo conjunto.                     
Pienso en ambos —el sector emergente de la élite cultural y los miembros de Perú                             
Negro— como en los dos centros de la experiencia social que fue la trayectoria                           
artística de Perú Negro en su periodo fundacional. Como diría 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 días,                         
acompañado de la suficiente paciencia y terquedad para concretar las búsquedas,                     
para descubrir lo que en verdad nos lleva a esforzarnos tanto. La verdadera                         
motivación de esta investigación fue la vocación de la historia, la misma que los                           
negros han tenido, a través de su creatividad y luchas sociales, durante tantos años.                           
En general, admiro la capacidad humana de crear, cómo ella trastoca tanto la                         
dificultad de vivir en sociedad, propiciando una mejor convivencia, pues así es cuando                         
la imaginación nos enriquece y cuando en ella encontramos el aserto en los cimientos                           
de nuestra condición histórica. Que a lo largo de la historia los negros ejercieran, en                             
este como en otros países, una ciudadanía desde lo estético y lo cultural sólo 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 alegría, al aprendizaje y a                                   
sus formas de contentamiento. Entre otras cosas, fue así como emprendieron el                       
constante aprendizaje que fue la autoimpuesta labor de su renovación cultural que                       
tuvo a la música 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.  
 
Fina​lmente, desearía que recibieran esta investigación como un homenaje y un                     
reconocimiento a la herencia africana en el Perú. Los procesos, libros y personas que                           
en ella se abrevan están mediados por la generosidad del tiempo e historias                         
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compartidas, ya que esta tesis no es más que una forma escrita de todos los                             
encuentros aquí mencionados. Haberla terminado no es para mí una noticia                     
culminante, sino una de trabajo continuo, por los diálogos a futuro que implica con                           
todos los que en ella se encuentren en el tránsito de sus páginas. Pienso en esta tesis                                 
como un “primera piedra” cuya apacheta más propicia propone otras posibilidades de                       
estudio y de aprendizaje. ​Señoras, señores, profesores, compañeros todos, les                   
agradezco que me hayan permitido ap​render de Ud​s. a lo largo de estos tres años.                             
Quiero agradecer, sobre todo, su amistad tras el saber, pues todo camino evidencia                         
su propia verdad: sus pasos fecundos, sus posibilidades de diálogo y sus espacios de                           
encuentros. Este ha sido el mío. Termino estos agradecimientos —con “aires” de                       
ensayo personal— con la primera oración con la que empecé ​este esc​rito. 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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Capítulo 1: Introducción 

 

Hablar de la negritud implica, siempre, pensar históricamente. Vemos que tanto los                       1

cambios y permanencias de las condiciones materiales de existencia como el sentido                       

de la vida que construye la población negra frente a ellas, tienen un eje central: la                               2

manera de integrarse en la sociedad a partir de la propia configuración de su                           

identidad política­social en el encuentro ante el mundo. Tomando como punto de                       

partida el S. XX, encontramos que en el caso de los negros en el Perú, estos han                                 

ganado y ejercido una agencia a través de sus manifestaciones culturales y estéticas                         

para lidiar con la estructura social, cuestionándola y adaptándose constantemente                   

frente a ella (Tompkins 2011). Desde inicios del siglo pasado, dicha agencia                       

desarrolló estrategias de supervivencia social y experiencias organizativas mediante                 

las cuales expresaban su cosmovisión etnificada del mundo.  

 

En términos históricos, en el S.XX, la ciudadanía negra peruana se encuentra                       3

fuertemente ligada a la relación “cultura­sociedad”. Una de esas estrategias donde se                       

manifiesta la tensión y resistencia, a la par que el paulatino sincretismo cultural, es en                             

la utilización del lenguaje dramatúrgico. Junto a la música, la danza y el deporte, el                             

1 Se entiende por negritud la concepci·n del mundo de la poblaci·n negra (Depestre citado en V§squez 1982).  
2 En la presente investigaci·n diferenciamos los t®rminos afroperuano, negritud y negro. Conforme se presenten               
los argumentos vamos matizando su connotaci·n social y utiliz§ndolos pertinentemente. Decidimos empezar por             
la palabra ñnegroò no con una intenci·n discriminatoria o negativa, sino para mostrar la relevancia y la                 
problem§tica en que estas palabras envuelven la condici·n social de los ñnegrosò y c·mo es constantemente                
reelaborada en sus m§s diversas dimensiones. Nosotros nos centraremos en la que se hace desde el escenario                 
teatral. En el caso de la palabra ñafroperuanoò argumentaremos que es el ñparadigma de modernidad del negro                 
peruano en torno al cual se centran sus din§micas sociales, incluyendo sus demandas de reconocimientoò (V®ase el                 
Cap²tulo 2). 
3 Concebimos la ñciudadan²a negraò como las dimensiones de la ciudadan²a que ejerce la poblaci·n negra. No                 
buscamos crear una categor²a, sino aclarar que en la presente investigaci·n nos detendremos en los derechos                
culturales ​ð​manifestados en la esteticidad de las reinvenciones teatrales​ð​ que se ejercieron desde los escenarios. 
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teatro “afroperuano” se sitúa como una de las dimensiones de la existencia humana                         4

donde el negro peruano se vuelve productor, creador y transformador de su propia                         

realidad, generando dinámicas sociales propias, y plasmando en ellas la visión de su                         

experiencia social (Sánchez Vázquez 2005).  

 

El teatro “afroperuano” surge en el S.XX como uno de los principales medios para la                             

reelaboración de la identidad del negro peruano y el reconocimiento de la                       

especificidad de su cultura dentro de la nacional. Las apariciones más importantes se                         

dan entre las décadas de 1950 y 1970: La compañía ​Pancho Fierro dirigida por José                            

Durand Flores; ​Cumanana​ , por Nicomedes y Victoria Santa Cruz; ​Teatro y danzas                     

negras del Per¼, por Victoria S.; y ​Per¼ Negro​ por Ronaldo Campos son las más                         

representativas (Feldman 2011). Desde la primera escenificación en 1956, la                   

constante reelaboración de los elementos de la cultura negra se basó 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 núcleos                 

familiares— interpelaban los hechos fundacionales de la identidad negra: la necesidad                     

de la memoria para la supervivencia de las prácticas sociales, las diversas                       

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

 

4 En la entrevista de 1978 que realiza Axel Hesse a Nicomedes, este declara que a finales de los a¶os 60ô:                     
ñempiezo a usar el t®rmino ñafroperuanoò porque, por un lado, le encontraba algo de exotismo y, por otro lado,                   
coincid²a con mi posici·n africanista en relaci·n con la independencia de los pa²ses africanosò (Santa Cruz 1978).                 
Es decir, en lo ñpropiamente negroò toma como base para dicha reinvenci·n una paulatina exotizaci·n que                
involucra directamente su construcci·n de identidad. A lo largo del trabajo problematizaremos en torno a esta idea,                 
pero sobre todo en el cap²tulo 2 cuando hablemos de ñla estructuraci·n del campo afroperuanoò. 
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Entre los grupos más representativos, Perú Negro se constituyó como la vanguardia                       

de los años setenta que estableció el canon del “arte afroperuano” (Feldman 2011).                         

Centrándonos en los primeros años de su trayectoria artística, entre 1969 y 1975,                         

dicha vanguardia radicó en diversos ámbitos: la reinvención de la tradición teatral, las                         

redes de contacto con algunos sectores de las élites progresistas y la repercusión de                           

su propuesta en la idea de lo “nacional”. Todo ello permitió que esta agrupación sea la                               

más reconocida de todas durante sus primeros años, intervalo que aquí llamaremos                       

“periodo fundacional”.  

 

En dicho periodo Perú Negro se consolidó artísticamente por varias razones: la                       

experiencia organizativa de su profesionalización artística y su relación con los                     

tiempos de cambios sociales que paralelamente ocurrían promovidos por un gobierno                     

militar reformista (1969­1975), sobre todo a través de los diversos actores que                       

influyeron en su propuesta estética (Feldman 2011). Así, lo que hizo sobresalir a Perú                           

Negro fueron las distintas relaciones sociales que como grupo establecieron en el                       

ejercicio del teatro como práctica cultural. 

 

Dicho esto, nuestra pregunta de investigación es: ​¿Cómo Perú Negro se consolidó                       

como la compañía teatral más importante de lo afroperuano durante el periodo                       

fundacional de su trayectoria artística (1969­1975)? ​Este cuestionamiento no sólo                   

responde a un interés por su teatro, sino sobre todo por cómo este grupo se inserta en                                 

tiempo social e internacional de cambios. Mientras que en otras partes del mundo,                         

EE.UU. y África hubo movimientos de lucha por los derechos civiles y políticos, en el                             
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Perú hubo el renacimiento afroperuano a través de una mayor visibilización de su arte,                           

siendo Perú 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 música de los negros en la                         

época colonial en ​Breve historia de los negros en el Per¼ (Del Busto 2001). Sobre                      

literatura afroperuana existen varios estudios, pero nos interesan dos, ​Nicomedes                   

Santa Cruz: ecos del Ćfrica en el Per¼ (Ojeda 2003) y ​Los personajes                 

afrodescendientes en la narrativa del Per¼ republicano (Huarag 2014): ambos nos               

muestran la relevancia social e ideológica de los escritos de Nicomedes Santa Cruz y                           

del protagonismo de los afrodescendientes en la narrativa, un empoderamiento                   

progresivo.  

 

Sobre la música, la perspectiva teórica que ha dado un mayor aporte ha sido la                             

etnomusicología. Una de nuestras fuentes principales es ​Ritmos negros del Per¼                  

(Feldman 2009) que nos muestra cómo 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 África (Feldman 2009: 12).                           

Tal como argumenta la autora, los folkloristas construyeron su propia noción 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).                           
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De esta manera hubo diferentes “paisaje(s) de memoria” ―apropiación cultural de lo                       

que no vivieron y cómo creen ser ellos que son― por parte de los diferentes cultores                               

(2009: 13). La autora analiza “cómo 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 Per¼ (2011). Este presenta un panorama etnomusical e histórico de las                         

formas musicales ―su construcción, difusión y aceptación― desde el S. XVII hasta                       

inicios de 1980, situando los diferentes contextos de cada práctica 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 relación a ciertos géneros y épocas en el S. XX. Esto                                 

se complementó con el libro de Feldman, pues a lo largo del siglo XX, la negritud se                                 

formó, 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 ‘música 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. Además, otro estudio, la Danza de Negritos de El Carmen                   

(Vásquez 1979) analiza los patrones musicales y formas sociales en torno a esta                         

danza y muestra un panorama de la condición social de los músicos negros hasta esa                             

fecha.  
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Siguiendo con este enfoque histórico y etnomusicológico, la música criolla comprende                     

otro conjunto de fuentes relevantes. Según Lloréns, si bien por música criolla se                         

entiende al vals y a la polca, también se interpretaban en las jaranas la ​zamacueca​ o                              

mozamala​ que habían tomado variaciones musicales desde tiempo atrás, por lo que                      

era conocida como marinera en el repertorio limeño (1983: 29). Son todas estas                         

prácticas musicales las que son estudiadas por Borras (2012), Borras & Rohner                       

(2010), Chocano (2012) y Lloréns & Chocano (2009). Estos autores rastrean                     

históricamente la música criolla y sus relaciones sociales con lo “peruano”, lo “limeño”,                         

lo “andino” y el Estado, en su mayoría, a lo largo de la primera mitad del S.XX. A                                   

través de los artefactos culturales (Lp’s y/o cancioneros) estudian las temáticas                     

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

 

Asimismo, el estudio de Fanni Muñoz ​Diversiones p¼blicas en Lima (1890-1920)                 

(2001) analiza las manifestaciones públicas 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 prácticas                             

culturales­dancísticas de los afros. También, existe otro estudio pertinente para el                     

problema aquí planteado: ​La construcci·n del Uno y del Otro en una cultura del ritmo:                  

Recontextualizaci·n, performance y memoria de una tradici·n (negra) de Montenegro            

(2012)​. El objetivo de la autora es analizar la identidad del “hombre negro” a través de                               

la reelaboración del ritmo y la danza, pertenecientes a la “tradición negra”. Recoge el                           

enfoque de la subalternidad y la antropología de la performance para referirse a esta                           

forma de expresión cultural en la que se estudia la identidad del negro limeño a inicio                               

del presente siglo.  
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Frente todas a estas perspectivas, en el presente trabajo queremos dar cuenta de la                           

trayectoria artística de Perú Negro a partir de la sociología de los campos de                           

Bourdieu. Con ella reconstruiremos históricamente las distintas posiciones que                 

ocuparon en el “campo afroperuano” en el periodo estudiado. Sobre todo, su                       

perspectiva teórica nos permitirá analizar el progresivo reconocimiento que recibió por                     

parte de los actores culturales, sus principales intermediarios. 

 

1.2) Marco teórico  

En el marco de las ideas de Pierre Bourdieu, nos circunscribimos a su sociología de                             

los campos para el análisis de la trayectoria artística de Perú Negro. Su pertinencia                           

recae en la atención que el autor da a la estructura de las relaciones objetivas,                             

aproximándonos a “las distintas interacciones y representaciones que los agentes                   

tienen de la estructura, su posición [...], sus posibilidades y sus prácticas [en ella]”                           

(Gutiérrez 2010: 9). Consideremos el primer referente teórico, la noción de ​campo​ :                       

"Espacios de juego históricamente constituidos con sus instituciones específicas y sus                     

leyes de funcionamiento propias” (Gutiérrez 2010: 9). Enmarcado por sus                   

dimensiones espaciales y temporales que fundamentan su dimensión histórica, el                   

campo debe a ellas la existencia de sus distintos ​momentos hist·ricos​ , por su                        

transcurso en el tiempo, comprendiendo a los actores sociales que luchan e                       

interactúan en él. En esa lógica, producto de las constantes disputas, surge la                         

estructura en el campo que en un momento histórico se redefine por la distribución del                             

“capital que allí está en juego” (Gutiérrez 2010: 10).  
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De esta manera, el carácter lúdico, lo que le otorga el rasgo de “espacio de juego”,                               

muestra el conflicto o tensión entre los agentes. Esto hace posible la subversión de                           

una estructura establecida y, por ende, mantener el orden como el objetivo implícito                         

de las luchas por el dominio dentro de un campo. En esa disputa por su estructura, un                                 

estado de la relaci·n de fuerza​ entre los agentes implicados en la lucha, se “juega” la                         

distribución del capital específico que orienta sus estrategias posteriores. También,                   

los actores participantes contribuyen a la constitución 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 aceptación tácita 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 músicos                     

negros; es decir, el ​campo art²stico afroperuano​ , constituido en base a la lucha por la                           

legitimidad de las representaciones modernas de la herencia africana en el Perú                       

desde 1956.  

 

Aunque surgió como una serie de intentos para delimitar mejor la frontera cultural de                           

lo “auténticamente negro” y hacerla más específica e identificable frente a la sociedad                         

peruana, desde el comienzo el arte afroperuano fue multiétnico y comprendió distintos                       

sectores sociales como las élites limeñas (Ver Lloréns 1983; Feldman 2009; Tompkins                       

2011). Como veremos en el capítulo 2, al haber estado subsumido en la vastedad de                             

lo criollo popular, lo negro afroperuano buscó “desprenderse” de lo criollo popular,                       

aunque las distintas élites limeñas siempre estuvieron presentes. Así, también                   

debemos pensar en lo criollo y en las élites limeñas que mediaron en las distintas                             
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expresiones de lo negro peruano como agentes presentes en la interacción y lucha                         

por la delimitación de lo afroperuano: el surgimiento de una propuesta de redefinición                         

cultural. En el caso de Perú Negro hubo una gran participación de esas mismas élites,                             

especialmente la cultural, por lo que hay un énfasis teórico que debemos discutir                         

brevemente. 

 

Si afirmáramos que esta investigación es una tesis “de élites”, nuestro objeto de                         

estudio serían esas élites (especialmente la cultural) y no Perú Negro. Pero esto                         

reforzaría un carácter supeditado del grupo, lo cual —los datos lo evidencian— no fue                           

cierto. Perú Negro no estuvo subordinado; desde su origen acompañó y pudo cumplir                         

las expectativas culturales y estéticas de cada actor de las distintas élites con las que                             

trabajó. Si bien nuestro tema tiene un potencial como un caso “de élites”, tiene otro                             

aún mayor —que abarca a las élites y a Perú Negro— como una tesis de ​trayectoria                               

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 negociación y capacidad de respuesta que tuvieron los                     

miembros de Perú Negro.  

 

Tal como demostraremos, todo ello nos permite entender que lo “afroperuano” no                       

existió únicamente porque las élites lo “consagraron”, sino porque surgió como                     

producto de la negociación de ambas partes. Dicho esto, estudiar a Perú Negro                         

significa preguntarnos por el uso del arte para la legitimación cultural y, al hablar de su                               

trayectoria, por cómo ese proceso aportó a la institucionalización artística y cultural de                         
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lo afroperuano en una dinámica de constante negociación con las élites. De ahí que                           

esta sea la categoría que estructura el conjunto de la investigación.  

 

Entendemos por ​trayectoria social​ una dinámica de negociación y el conjunto de                     

reconocimientos otorgados por los ​intermediarios en un periodo de tiempo. Bajo la                       

pregunta “¿Quién creó 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 simbólicos                         

debemos construir: a) el campo de poder que enmarca las posibles posiciones                       

complementarias; y b) el sistema de los mecanismos de reproducción de las                       

posiciones en las estructuras sociales. En ese análisis, la autoridad conseguida no es                         

sino un “conjunto de agentes que constituyen ‘relaciones’ tanto más preciosas cuanto                       

más crédito posean” (Bourdieu 2010: 110). Así, la reputación cultural o prestigio “es el                           

campo de producción en tanto sistema de las relaciones objetivas entre esos agentes                         

o esas instituciones y sede de las luchas por el monopolio del poder de consagración                             

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 categorías: ​intermediario, capital                       

simb·lico, capital social​ y habitus que son las que organizan los capítulos centrales de                       

la tesis (tres, cuatro y cinco). Entendemos por ​intermediarios aquellos que “actúan                       

como instancias de consagración y legitimación específicas del campo, y el                     

surgimiento de la diversificación y de la competencia entre productores y                     

22 



 

consumidores” (Gutiérrez 2010: 11). Asimismo, “estos actores tienen por función la de                       

difundir y socializar ciertos modos de relación con los bienes materiales y simbólicos,                         

imponiendo una relación legítima con el consumo que delinea un estilo de vida”                         

(Moguillansky 2007: 5). En nuestra investigación, los ​intermediarios​ fueron los                  

sectores de la élite económica, política y, especialmente la cultural, pues fueron los                         

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

 

Por otra parte, la noción de ​capital​ de Bourdieu está definido como lo que “ha sido                              

acumulado en el curso de luchas anteriores, que orienta las estrategias de los                         

agentes que están comprometidos en el campo y que puede cobrar diferentes formas,                         

no necesariamente económicas, como el capital social, el cultural, el simbólico, y cada                         

una de sus subespecies” (Gutiérrez 2010: 11). Hablamos, entonces, de una “amplia                       

gama de recursos susceptibles de generar interés por su acumulación 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 simb·lico 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 acción a distancia, sin                           

contacto físico” dadas las “expectativas colectivas socialmente constituidas, a unas                   

creencias” (Bourdieu 1997: 174). Hablar de ​capital simb·lico significa tener el poder                      

de hacer “hacer ver” y “hacer creer”. Más aún, quien lo ejerce puede “producir e                             

imponer” lo legítimo de las propias posiciones disputadas y ocupadas en un campo                         

(Bourdieu 1997). Así, 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 simbólico y de violencia simbólica” (Fernández 2013: 35).  

 

En resumen, “el ​capital simb·lico es una forma de poder que no es percibida como tal,                              

sino como exigencia legítima de reconocimiento, deferencia, obediencia o servicios de                     

otros” (Fernández 2013: 36). Y por eso mismo, esa noción está muy vinculada a la del                               

habitus​ , por su “necesaria dimensión fenomenológica de lo social; esto es, en el                         

conocimiento y en el reconocimiento de los demás tipos de capital por parte de unos                             

agentes sociales que disponen de determinadas categorías de percepción y de                     

valoración” (Fernández 2013: 35). Asimismo, es importante el ​capital social​ : “la                    

totalidad de los recursos potenciales y actuales asociados a la posesión de una red                           

duradera de relaciones más o 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 acción con los que                            

actuamos. Se refiere a la subjetivación que hacemos de las estructuras por su                         

capacidad de producir prácticas, de apreciarlas y de diferenciarlas. El habitus es una                         

“estructura estructurada y estructurante”; es decir, “el principio de división en clases                       

lógicas que organiza la percepción del mundo social” (Bourdieu 1990: 72). El sistema                         

de condiciones de vida, desde el cual parte el análisis 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 prácticas sociales, sino también la                         
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percepción de las mismas. Se habla, entonces, de una dialéctica de las condiciones y                           

de los ​habitus​ que transforman la distribución del ​capital​ , resultado global de una                        

relación de fuerzas, en el sistema de diferencias percibidas (Bourdieu 1990: 73). De                         

ahí que la creación, conservación y la variante permanencia de un campo requieran                         

de la existencia de objetos en juego y personas dis​puestas 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 señalando que Bourdieu concibe a las élites como aquellas que                       

están 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 ahí se desprende lo que entendemos por "élite cultural": un grupo selecto                           

de personas con relativos privilegios sociales —mejor acceso a la educación,                     

condiciones materiales de vida— que al ser trabajadores de la cultura —intelectuales                       

y artistas— contaban con un ​capital social​ , ​cultural y ​simb·lico con los cuales                        

pudieron ejercer el rol de ​intermediarios en la trayectoria de Perú Negro (Bourdieu                         

1990; Echeverría 2007: 150). 

 

Sin embargo, en nuestra investigación no hemos encontrado actores provenientes de                     

las familias oligárquicas o aristocráticas que hasta antes de 1968 controlaban el                       

rumbo del país. Por esa misma razón, a primera vista podría no considerárselos 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 Perú Negro provenían, en su mayoría, de sectores medianamente “emergentes”                     

en su esfera social que no se encontraban en ninguno de los extremos de los                             

sectores socioeconómicos. Todos ellos, siendo desde antes de 1968 actores políticos,                     

económicos o culturales, encausaron parte de sus recursos en favor de la compañía                         

teatral. Y ello, en el contexto de las reformas sociales de Velasco, también nos                           

sugiere su reconfiguración y reposicionamiento como ​intermediarios​ . Así, sumado a                   

sus propios antecedentes históricos, el tiempo de cambios sociales comprendido                   

entre 1968 y 1975 nos permite repensarlos como “élites” tanto por la acumulación de                           

recursos como por el contexto propicio que tuvieron para emplearlos en favor de Perú                           

Negro. 

 

Habiendo especificado que en todos los casos los intermediarios pertenecientes a                     

cada élite correspondieron a sectores sociales no aristocráticos, pasamos a                   

presentarlos. A) En la "élite cultural", predominó la clase media limeña de ideas                         

progresistas. B) En la "élite económica", Banchero Rossi fue uno de los principales                         

actores económicos emergentes que desde finales de los cincuenta se consolidó                     

como parte del nuevo gran empresariado. C) En la "élite política", el sector que desde                             

la OCI apoyó la apertura a la diversidad cultural del Estado a la nación pertenecía o                               

era cercano a la plana mayor que gobernaba. Así, para efectos de esta investigación,                           

consideraremos élites a las tres mencionadas. Todos los apoyos recibidos por Perú                       

Negro provinieron, más que de esas "élites emergentes" en general, de un puñado de                           

sus representantes. Tal como desarrollaremos más adelante, al encontrarse                 

estratégicamente posicionados en sus respectivas esferas participaron de manera                 

activa en la trayectoria de Perú Negro.  
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Expuestos los principales conceptos, señalemos brevemente su pertinencia para                 

nuestro caso, la ​trayectoria art²stica de Perú Negro (1969­1975). 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 art²stico afroperuano que surge con la                      

reconfiguración del campo musical en 1956 con la creación de la Compañía Pancho                         

Fierro por José Durand. Esta marcó el nacimiento de lo “afroperuano” al procurar la                           

reivindicación cultural y la apertura de una nueva posibilidad estética de la población                         

negra.  

 

Como veremos en esta investigación, desde entonces la población negra empezó a                       

redefinir su identidad ya no circunscrita a la base multiétnica de lo criollo­popular de                           

inicios del S. XX, sino al rescate de lo “propiamente negro”. La búsqueda y ejercicio                             

de esta nueva narrativa marcó el discurso de lo “afroperuano”, iniciando, así, distintos                         

proyectos culturales por dar a conocer y ser reconocidos como agentes con una                         

cultura “propia”. Creadas estas “nuevas” prácticas, cánones y nuevos referentes                   

técnicos y estéticos, el surgimiento de Perú Negro responde a un periodo de la                           

historia cultural peruana de disputas por parte de distintas compañías teatrales                     

afroperuanas de imponer la manera “legítima” de representar lo “auténticamente                   

negro”. 

 

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

inicio de este periodo político tuvo como primer cambio macrosocial la reconfiguración                       
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del Estado­Nación en lo económico y político en un intento de reconciliar las                         

instituciones con la ciudadanía. En ese giro, se buscaba la incorporación de las                         

culturas históricamente excluidas a la cultura nacional. En esa apertura de                     

oportunidades se encontró la relativa participación de la clase media progresista tanto                       

en la planificación y ejecución del nuevo gobierno como en la internalización del                         

reconocimiento implícito de la “pluriculturalidad” de la nación, lo que recién en 1977                         

sería formulado bajo una política cultural oficial (Ansión 1986). Influidos por esa                       

voluntad de reconocimiento cultural, un sector de artistas e intelectuales de la clase                         

media limeña apoyó de manera independiente a Perú Negro, desde mediados de                       

1969 fungiendo de intermediarios y agentes consagradores del quehacer artístico del                     

grupo.  

 

La compañía, que había surgido en febrero de 1969 y conseguido un posicionamiento                         

local como grupo de animación turística, empieza a alcanzar plateas internacionales a                       

finales del mismo. A lo largo de los años, una serie de actores influyeron en la                               

organización como en la progresiva visibilidad del grupo, modificando el ​capital                     

econ·mico​ , ​cultural, simb·lico​ y ​social​ de Perú Negro y sobre todo redimensionando                    

el reconocimiento que ya ellos habían obtenido previamente. En ese proceso, más                       

que un colectivo pasivo, Perú Negro fue un agente cultural activo de lo afroperuano                           

por el constante diálogo que establecieron con los actores con los que trabajaron                         

conjuntamente.  

 

Así, por ejemplo, probaremos que la progresiva visibilidad social, que se traducía en                         

reconocimiento nacional e internacional, fue una de las razones por las cuales Perú                         
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Negro recibió el apoyo de un sector de las élites económica y política. Veremos que el                               

apoyo económico y estatal a Perú Negro pasa precisamente por la mediación de un                           

sector de la élite cultural, lo que a largo plazo subvierte el orden del campo artístico de                                 

lo afroperuano en la música popular limeña y, específicamente, al cambio de las                         

reglas de juego por parte del grupo. Más 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 relación con Perú Negro. 

 

Por otra parte, especifiquemos la pertinencia de algunos términos. Cuando hablemos                     

de “visibilización” y “subversión del campo” nos referiremos meramente a lo artístico y                         

su paulatina consolidación como el principal actor de lo afroperuano. Tal como                       

analizamos en el contenido de la investigación, existieron dos razones: a) el gobierno                         

de Velasco no reconoció “implícita” o “indirectamente” la especificidad de la cultura                       

afroperuana, ya que la consideró perteneciente a la vastedad de lo “pluricultural”                       

nacional; y b) el propio grupo tuvo un desinterés por unirse a algún colectivo civil de                               

demandas sociales.  

 

Aunque a primera vista pueda parecer una cierta indiferencia social del grupo frente a                           

la participación política, en las conclusiones sugerimos que la consolidación de Perú                       

Negro (1969­1975) también puede ser vista como el posicionamiento y defensa de la                         

propia autonomía de lo afroperuano al legitimarse mediante las propias reglas de su                         

campo. Es decir, Perú Negro no quiso incursionar en otras prácticas 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. Así, aunque no                           

analicemos las obras, por su trayectoria y éxito podemos afirmar que Perú Negro tuvo                           

un sistema de producción autónomo. A nivel artístico nada les fue impuesto. 

 

En cuanto a la subversión, nos referiremos a ella como una de corte meramente                           

cultural. Como hemos señalado anteriormente, la constitución de un campo implica                     

jugadores dominantes y dominados, posiciones en permanente disputa para                 

establecer las reglas y sentidos legítimos en dicho campo. Bajo esa lógica, la                         

“subversión” remite a la lucha por la mejor posición, buscando restablecer, resignificar                       

nuevamente los sentidos legítimos según el nuevo jugador dominante. La subversión                     

en lo afroperuano fue, entonces, cómo históricamente los distintos grupos plantearon                     

sus propias versiones de la herencias africana en el Perú. Entre ellos, Perú Negro fue                             

uno de sus principales actores que tuvo entre 1969 y 1975 las mejores posiciones,                           

subvirtiendo, así, la manera de pensar y representar la especificidad de lo afro en el                             

país.  

 

Finalmente, debemos precisar la última noción teórica que emplearemos en el trabajo.                       

Cuando hablemos de ‘estética’ y/o ‘lo estético’ nos referiremos a los recursos técnicos                         

empleados para la creación de la obra de arte (Eagleton 2010: 20). No analizaremos                           

las obras de teatro de Perú Negro, pero a lo largo del estudio veremos lo importante                               

de la dimensión estética en la complejidad social de los actores culturales que                         

trabajaron con el grupo también al aportar a nivel técnico­artístico. 

 

1.3) Caso 
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Esta investigación tiene su importancia en cuatro puntos. Primero, se circunscribe en                       

la valorización nacional e internacional que los afrodescendientes y su cultura                     

experimentan en lo que va de este siglo. En el plano local, la pregunta que guía mi                                 

investigación se dirige a profundizar en cómo lo afroperuano forma parte de la historia                           

cultural del país y porque, en parte, este estudio es posible por la publicación del libro                               

Ritmos negros del Per¼​ (Feldman 2009) que reconstruyó el panorama de lo                   

afroperuano desde mediado del S. XX. Así, este trabajo se sitúa 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 relación con lo nacional, lo                             

andino, lo identitario o el uso político 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 organización artística), sus discursos, propuestas y demandas de                       

reconocimiento, permite establecer otro referente en su historicidad y dar cuenta del                       

carácter autorreflexivo de su identidad. La tercera razón recae en problematizar lo                       

afroperuano, mediante su genealogía social. Ello podría cuestionar la identidad de las                       

organizaciones artísticas y/o civiles y permite colaborar con un aspecto histórico a la                         

construcción identitaria de la población afroperuana.  

 

Cuarto, comprende lo problemático y difuso que significa acercarnos y mostrar la                       

relación de los criollos (blancos) con los negros en el proceso de reconocimiento de                           

estos últimos para distinguirse progresivamente de la música criolla. ​Por otra parte, la                         

elección del caso Perú Negro radica principalmente en la confluencia de tres                       
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procesos: a) las demandas sociales y de identidad que desde 1956 caracterizaría al                         

teatro negro “afroperuano”; b) las demandas y reivindicaciones que la clase media                       

venía 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 artística y reconocimiento de Perú Negro se extiende hasta la actualidad                       

con presentaciones y giras nacionales e internacionales, la apuesta de nuestra                     

investigación es mostrar que la consolidación del grupo tuvo entre 1969 y 1975 su                           

periodo fundacional. En las siguientes páginas veremos cómo a la luz de los procesos                           

sociales antes mencionados reconstruimos la gran complejidad social de lazos                   

interpersonales que confluyeron en la consolidación de la compañía teatral más                     

importante de lo afroperuano.  

 

 

1.4) Hipótesis o Argumento:  

Perú Negro se consolidó como la compañía teatral más importante del campo artístico                         

afroperuano por el trabajo conjunto y transversal que realizó con un sector de la élite                             

cultural limeña durante el periodo fundacional de su ​trayectoria art²stica (1969­1975).                    

Fue la convergencia de ambas partes lo que históricamente explica el reconocimiento                       

del grupo por la dinámica de trabajo dialogante y de intercambio mutuo. Producto de                           

esa relación sostenida, la compañía conquistó una progresiva visibilidad social y sus                       

distintas posiciones en el campo artístico 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 Perú Negro como                           

uno de los representantes de lo afroperuano, pudo canalizar en diferentes momentos                       

el apoyo de la élite económica (Banchero Rossi) y política (gobierno de Velasco),                         

ambos necesarios para la continuidad y consolidación del grupo. Bajo el                     

protagonismo de la primera, la participación de las otras dos estuvo supeditada a su                           

agencia al momento de ​mediar​ en el acceso a los espacios de consagración                        

(festivales y premios). Si bien el principal beneficiado fue Perú Negro, junto a la                           

camaradería, confianza, respeto y amistad entre las partes, la relación tuvo como                       

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

 

En dicho proceso de consolidación nos interesa especialmente la relación de Perú                       

Negro con la élite cultural, dada su gran importancia al redimensionar al grupo con                           

nuevas dinámicas técnicas, estéticas y organizativas. Como veremos en el estudio, la                       

trayectoria art²stica del grupo sintetiza relaciones sociales, comprendidas en su                  

formación y desarrollo, que llegaron a subvertir y redefinir el ​campo art²stico                      

afroperuano por la confluencia de dos procesos: a) las reelaboraciones culturales de                       

la herencia africana en el Perú 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 Perú Negro.  

 

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

la historia e historias de Perú Negro que los de corte político ―la presencia del grupo                               
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en la OCI (1974­1975) y el tiempo de cambio social (1968­1975)―. De ahí que                           

refutemos la interpretación que sugiere Feldman (2009) al otorgarle un gran peso al                         

Estado en la difusión, creación del canon afroperuano y trayectoria del grupo.                       

Demostraremos que esta consolidación de lo afroperuano pasó más por otros                     

procesos de asociación y colaboración ―con las élites culturales y económica― que                       

por la participación del Estado y sus cambios sociales generados.  

 

 

1.5) Metodología  

Para desarrollar el tema contamos con las siguientes herramientas metodológicas.                   

Como fuentes primarias, hemos realizado entrevistas a los sobrevivientes de la                     

primera generación de Perú 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 mayoría de                         

los actores culturales han fallecido, del segundo grupo, sólo hemos recogido los                       

testimonios de Luis Garrido­Lecca Soto, Celso Garrido­Lecca, Carlos Urrutia, Nelly                   

Suárez, 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. 

 

Así, estas entrevistas tienen un fundamento de corte histórico. 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, así como el sincretismo social que, sin la presencia de ciertas                             

personas, Perú Negro no hubiese sido lo que fue: uno de los grupos más innovadores                             

de la escenificación de la herencia africana en el Perú. 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, pasi·n y muerte de Lorenzo Mombo (1975). En cuanto a las                       

fuentes secundarias, estas comprenden la revisión bibliográfica de libros, periódicos,                   

revistas y Lp’s (no existen grabaciones audiovisuales) Ello para el contexto histórico,                       

político, artístico a nivel nacional e internacional, al igual que para el análisis de su                             

recepción y repercusión en los lugares donde fue presentado: generalmente el Teatro                       

Municipal de Lima. 

 

Por otra parte, el trabajo está organizado en tres partes concatenadas. La primera,                         

que abarca el año 1969, cuenta el origen, las primeras influencias y el éxito en el ​I                                 

Festival de la Danza y la Canci·n en Buenos Aires. Entre los más importantes aquí                       

encontramos a Chabuca Granda, Luis Garrido­Lecca y César Calvo. La segunda                     

comprende los años de 1970 a 1973, lapso temporal en la que el grupo llega a                               

cambiar su propia naturaleza organizativa como su “profesionalización artística” a                   5

dos niveles: en el paso de la autogestión popular a una empresa corporativa y en el                               

apoyo técnico­artístico que recibieron los miembros del grupo. En parte de este                       

periodo sería Banchero Rossi el mecenas y colaborador principal en lo gerencial (a lo                           

largo de 1971) y, en lo artístico, Celso Garrido­Lecca, Enrique Iturriaga, 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 Información (de ahora en adelante OCI) formando,                           

5 Problematizaremos este t®rmino en la secci·n correspondiente, el cap²tulo cuatro. 
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así, parte de la política cultural implícita del gobierno militar. Este segundo mecenas                         

representa un ejemplo más de la negritud en el Estado populista, junto a la presencia                             

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

 

Del estudio de la ​trayectoria​ , más que de las individualidades, nos interesan aquellos                         

hechos e influencias que afectan al grupo como colectivo. De ahí que nos                         

centraremos en los diversos actores culturales y/o políticos que han influido en su                         

trayectoria y en la producción de las obras. Utilizar expresiones como “colaboradores”,                       

“benefactores”, “asesores artísticos” o “promotores culturales” pueden sugerir un tono                   

paternalista. Sin embargo, como intentaremos probar, en el caso de Perú Negro hay                         

situaciones en los que términos como “fraternidad”, “hermandad” y/o “camaradería”                   

nos permiten dar cuenta de la amplitud ―y, por ende, de la complejidad― de la                             

relación entre los criollos o blancos y los negros en esta compañía teatral. Casos tan                             

diversos como la participación de Chabuca Granda, Banchero Rossi, Luis                   

Garrido­Lecca Soto, Leslie Lee o de César Calvo no permitirían calificar ligeramente                       

de “paternalista” la relación de cariño, afecto y gratitud que sobrevive al tiempo entre                           

los integrantes de Perú Negro quienes, por cierto, consideran a la mayoría de ellos                           

como parte del grupo. Por dicha horizontalidad consideramos más adecuado hablar                     

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

caso la relación específica. 

 

Como veremos, podemos clasificar en dos tipos los actores según la naturaleza de su                           

participación: influencia de actores sociales (incluyendo el político) y                 

artísticos­culturales. Los primeros comprenden aquellos que influenciaron en la                 
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trayectoria art²stica y en la organización social interna del grupo. Si bien podríamos                        

clasificar a los actores sociales por las funciones que cumplieron ―como promotores,                       

gestores, etc.―, por una claridad expositiva en la dimensión temporal consideramos                     

más oportuno presentarlos en grupos que corresponden históricamente a los periodos                     

en los que tuvieron mayor importancia: 

A. Durante 1969: Chabuca Granda, quien en 1969 incentiva la creación y hace                       

posible la participación del grupo en Buenos Aires. También, Luis                   

Garrido­Lecca quien asume la dirigencia administrativa y laboral del grupo                   

desde 1970 hasta 1973, permitiendo otra innovación en la historia de los                       

grupos artísticos afrodescendientes del S.XX., la creación 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 generó a                           

dos niveles: el gerencial, pues crea el “Directorio Perú 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                       

“autogestión popular” desde el inicio del teatro negro peruano a otro de corte                         

casi “corporativo”. Y, el artístico, dado que con la entrada de Banchero Rossi                         

los miembros Perú Negro tienen su primer mecenas para poder realizar las                       

etnografías artísticas 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 decisión de darle                           

trabajo a Perú Negro por ser amigo de Velasco. Y la política cultural implícita                           

del gobierno militar del general Velasco, desde 1974 hasta 1975, a razón de                         

que en ese lapso el grupo se integra dentro de su política asimilacionista,                         

siendo subvencionado, el segundo mecenas, por la OCI. 

 

Los actores artísticos­culturales, de corte estético, agrupados por la influencia que                     

tuvieron en la construcción de la propuesta y las negociaciones simbólicas que hubo                         

en la elaboración de los propios códigos estéticos del grupo hasta 1975. Aunque no                           

es objetivo de esta tesis analizar la complejidad de la dimensión artística en las obras                             

del grupo, debemos mencionar que a cada periodo mencionado corresponde una                     

obra como la materialización de las relaciones sociales que posibilitaron la                     

escenificación de las nuevas propuestas que hizo Perú Negro: 

A. Los propios núcleos familiares en los que se ha cultivado históricamente la                       

estética negra peruana, permitiendo ello dos dinámicas sociales: Perú Negro                   

recurrió a parte de ellos como fuente de conocimiento y de recuerdo vivencial                         

para recrear sonora, escénica y coreográficamente prácticas musicales y                 

dancísticas de estos familiares, además de la camaradería 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 no­afros, César Calvo, poeta y Guillermo Thorndike, escritor ―en menor                     

importancia que el primero―: ellos ingresan en la tradición afroperuana la                     
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innovación del “poema coreográfico” como centro argumentativo e hilvanador                 

de la propuesta estética y colocan a la poesía como forma de conocimiento,                         

pues la pedagogía histórica del pasado; además, la interpelación social que se                       

hace a través de ella (en su forma y contenido) posibilita exacerbación del                         

carácter exótico con el que, también históricamente, se venía representando y                     

escenificando al afrodescendiente como personaje estético en el teatro.  

 

C. Los músicos y bailarines que, formando parte de otros núcleos familiares y                       

otros circuitos artísticos negros, introducen aportes en lo sonoro y lo dancístico,                       

pues conocían esos espacios y repertorios artísticos. Encontramos aquí dos                   

pequeños sub­grupos: los andinos, quienes en la guitarra colaboraron a la                     

creación del sonido que identificaría a Perú Negro; y otros músicos negros que                         

posteriormente fueron entrando al grupo y colaboraron con innovaciones en la                     

percusión y guitarras, los cuales “dialogarían” con sus contemporáneos y los                     

anteriores a ellos. 

 

D. La influencia de los artistas académicos, como Enrique Iturriaga, Celso                   

Garrido­Lecca, entre otros, quienes les enseñaron a perfeccionar la técnica del                     

canto, percusión y/o danza en el ámbito formal. Esto les permitió ampliar su                         

conocimiento estético y diversificación en la gama de posibilidades creativas                   

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

 

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

diacrónico, pues en algunos casos, como en el de Calvo y Luis Garrido­Lecca, un solo                             

39 



 

actor cumple dos o hasta tres funciones en distintos tiempos y/o etapas del grupo. Lo                             

importante será registrar los distintos diálogos y participaciones que los intermediarios                     

tuvieron en la consagración de Perú Negro. Ciertamente, el caso de Calvo será el                           

más problemático al ser el escritor de las obras y al dotarlas de las principales                             

características que hemos propuesto líneas arriba. Consideramos que Calvo y                   

Garrido­Lecca fueron los actores que más influencia tuvieron en el grupo, tanto en la                           

construcción de la propuesta estética como en la relación de la compañía con otros                           

actores.  

 

Dicho sector cultural provenía en su mayoría de las clases medias politizadas y                         

progresistas que desde la década de los cincuenta formaron parte activa de la política                           

peruana. Aunque era un grupo heterogéneo a la luz de varias dimensiones sociales                         

como género, edad y nivel socioeconómico, en su participación identificamos un                     

proceso: las demandas políticas y sociales que la clase media progresista venía                       

agenciando desde la década de 1950. Hacia esos años, muchos “profesionales de                       

clase media con un fuerte sentido de conciencia social” compartían un discurso que                         

buscaba la integración nacional y la participación política de las mayorías (Klaren                       

2004: 384). En esa búsqueda de justicia social, hay un dato a resaltar. Los cambios                             

económicos liberales que desde inicios de 1950 trajeron una considerable bonanza                     

económica tenían una poca correspondencia social frente a la poca atención a las                         

demandas sociales de “los sectores más desfavorecidos de la población” (Contreras &                       

Cueto 2007: 310).  

 

En ese contexto se habría 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 limeñas dada su cercanía con la música                           

“criolla” (Feldman 2009; 2013). Así, en la ​trayectoria​ de Perú Negro, ese sector de                          

clase media encontró una oportunidad para participar activamente de la reivindicación                     

cultural que tuvieron los grupos populares en el marco de las transformaciones                       

sociales iniciadas en 1968 y que fueron ideológicamente cercanas a las                     

reivindicaciones que pedían.  

 

Asimismo, debemos esbozar una tipificación social de los actores culturales que                     

estudiaremos. Si nos preguntamos por ellos como colectivo encontramos que se trató                       

de un grupo heterogéneo con rasgos comunes y diferenciados según género, edad y                         

nivel socioeconómico. Contraponiéndolos a la luz de estas tres dimensiones, vemos                     

que en su mayoría fueron hombres, entre 30 y 40 años, provenientes de la clase                             

media politizada que desde la década de los cincuenta formaron parte de la vida                           

política del país en su lucha por la igualdad social. Hablamos de la izquierda                           

progresista limeña de clase media. Con una visión compartida, las demandas políticas                       

que la clase media limeña venía agenciando desde mediados del S. XX. encontraron                         

en las reformas velasquistas la primera realización del cambio social. 

 

Es por esa mayoría progresista entre los ​intermediarios​ culturales que hemos decidido                      

calificarlos como pertenecientes a un sector de la élite cultural. En el caso específico                           

de Perú Negro, ese contexto de reconocimiento y apoyo a las minorías fue una                           

oportunidad para participar, como trabajadores de la cultura, de su reivindicación                     

social desde el arte. De ahí que para efectos de la investigación, recordando la                           
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definición que hicimos en el marco teórico, llamaremos “élite cultural” a los actores                         

culturales provenientes de dicho sector social. Tal como veremos, fue a través de su                           

capital social, cultural y simbólico con los cuales pudieron ejercer el rol de                         

intermediarios  

 

Pero, para que dicha tipificación permita el análisis del grupo de actores culturales                         

como élite cultural debemos agregar tres aspectos más. 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 compartían la misma etnicidad, no todas las mujeres tuvieron un papel                       

secundario (Chabuca Granda fue fundamental en 1969) ni todos eran bohemios (Luis                       

Garrido­Lecca, García Sayán y Suárez tenían otras costumbres).  

 

También, debemos hablar de su relación, 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 “desengaño” o el                     

“desencantamiento” por el propio proceso en que devino dicho gobierno hizo                     

reconsiderar su participación en el desarrollo del mismo. Entre los ​intermediarios​ , un                       

ejemplo es Chabuca Granda, quien compuso una serie de canciones inspiradas en                       

los hechos políticos de ese periodo, pero luego se “desencantó” de los militares                         

(Romero 2016: 102; Garrido­Lecca 2014).  

 

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

buscaban una cercanía política con él. De ahí que, en su mayoría, sus vínculos 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 Garrido­Lecca que                           

sí 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 socioeconómicamente               

hablando no todos formaron parte de la clase media, en el desarrollo de los capítulos                             

veremos que desde los actores culturales la ​trayectoria art²stica de Perú Negro puede                        

ser vista como un espacio compartido donde fue posible trabajar conjuntamente por                       

una visión de sociedad a través de la reivindicación cultural. Es decir, más allá de las                               

diferencias materiales, fueron esos valores los que los hicieron converger en la ayuda                         

a Perú Negro. Fue esa diversidad la que hace tan interesante y compleja a los actores                               

culturales, aquí 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 consagración de Perú Negro en el periodo estudiado. Su teatro                         

representó 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 inserción del negro peruano en el                        

tiempo de la nación moderna, situando el origen de la identidad del personaje en la                             

mitificación del África. La segunda, ​Navidad negra (1972), presenta la ritualización 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, pasi·n 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 Nepeña en el S. XVIII encabezada por                               

Lorenzo Mombo.  

 

Finalmente, es todo lo mencionado lo que concierne a nuestro enfoque desde la                         

teoría de los campos de Bourdieu: rastrear las distintas posiciones que tuvo Perú                         

Negro en el campo artístico afroperuano redefiniéndolo y posicionándose en ellos                     

como la vanguardia de su teatro entre 1969 y 1975 pero cuya trascendencia sigue                           

vigente hasta la actualidad. 
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Capítulo ​2: Historia y sociedad en la estética negra de la costa del Perú: la                             

formación del campo “afroperuano” hacia 1969 

 

2.1) Lo “negro” en lo criollo hacia 1968 

Para aproximarnos al ​campo art²stico afroperuano debemos mencionar tres               

dimensiones que sitúan históricamente la presencia e importancia de la estética negra                       

en la nación hacia 1969: la política, la cultural y la estética. A inicios del S. XX, la                                   

primera presencia pública de la estética negra se encuentra en la producción musical                         

y ​dancística de la música criolla. En relación a la dimensión política, lo criollo popular                             

tiene una apropiación por parte de las élites para uso demagógico y/o elemento de lo                             

nacional​, pues no hubo un reconocimiento a los derechos de aquellos que hacían                         

posible la existencia de tales prácticas estéticas (Lloréns 1983; Villanueva Regalado                     

1987). La relación política de lo criollo popular se define, por las anécdotas política                           

―como Leguía y la Pampa de Amancaes, entre otras― y por cómo lo criollo fue un                               

medio artístico por el que se ha pensado lo nacional en los distintos imaginarios que                             

sus usos políticos difundió (Tompkins 2011; Lloréns & Chocano 2010; Gómez 2013). 

  

La cultural se refiere a que lo criollo también se entiende como un género performativo                             

que está asociado a espacios diferenciados: el barrio, los cumpleaños, las peñas y los                           

centros musicales (Rohner 2010: 3; Muñoz 2000; Panfichi 2000). De ahí que al hablar                           

de lo criollo este comprende los imaginarios de lo “limeño” 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 difusión y constitución, a raíz de algunos géneros                       

musicales americanos y caribeños que se consumían hasta mediados del siglo                     

pasado.  

 

En ello, hablar la industria fonográfica y los medios de comunicación (Lloréns 1983)                         

dan cuenta del paso que la estética criolla dio de lo privado a los espacios públicos y                                 

de cómo la producción de algunas formas musicales, como el vals, cambiaron. De una                           

configuración de los códigos estéticos surgida por la cercanía física y amical se pasa                           

a otra donde las reuniones las realizan “profesionales” de la música en conjuntos                         

musicales que se ven obligados a crear según las condiciones materiales y                       

duraciones temporales que las grabaciones de Lp’s y/o discos imponen (Lloréns                     

1983). 

 

La dimensión estética señala que, a nivel técnico, ese cohabitar involucra las diversas                         

matrices culturales, ropajes musicales y patrones rítmicos desarrollados, pues todas                   

ellas se sincretizan en las experiencias estética­sensibles de sus creadores. Fueron                     

esos espacios estéticos compartidos por vertientes andinas (yaravíes, huaynos,                 

tristes) europeas (jota, mazurca, vals) y latinoamericanas (tango, son cubano, bolero)                     

que permiten comprender el acervo y la complejidad de las prácticas artísticas 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 explícitas las matrices culturales y espacios compartidos entre                   

sus distintos creadores y consumidores. Si bien estas últimas pueden remitir a lo                         
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anteriormente visto como dimensión cultural, las mencionamos aquí por querer                   

resaltar la complejidad técnica de los códigos estéticos en su composición que,                       

procesualmente hablando, involucra referirse a lo criollo. Esta música criolla,                   

cambiante en el tiempo, generó sensibilidades y dinámicas sociales que hacen                     

confluir los distintos ámbitos anteriormente mencionados. 

 

Finalmente, entre toda esta densidad sociológica que comprende la música popular                     

criolla, ¿cómo identificar lo “negro” entre las otras matrices culturales? Si esta música                         

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, ¿dónde está el aporte de lo “negro”? Aunque los procesos aquí descritos                         

circunscriben y dinamizan lo criollo, no pretendemos dar una visión simplificada                     

mostrándolo como algo unánime y sin disputas internas que intentan dar el sentido                         

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

 

La bibliografía hasta la fecha prueba que lo negro tenía una presencia “esencial” y                           

transversal en lo criollo, tanto en lo propiamente artístico 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 música popular limeña también se aprecia en su procedencia rural.                           

Esta empezó en la década de 1940 y en algunas expresiones musicales y prácticas                           

performativas negras cuya continuidad había cesado: festejo, agua'e nieve y/o                   

décimas (Feldman 2011: 20).  
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La segunda presencia pública 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 raíz de la falta de continuidad de ciertas formas                           

musicales y expresivas, junto con otros factores, en la segunda mitad de los años                           

cincuenta surgió 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 “líderes del renacimiento afroperuano” empezarían a                   

crear escenificaciones de lo que fue la presencia africana en la historia del Perú                           

(Feldman 2009), pues no se sentían reconocidos ni “originariamente” representados.                   

De cierta manera podría decir que la complejidad de lo “criollo” se sitúa como una                             

etiqueta cultural, estética e histórica desde la cual los líderes de dicho renacimiento de                           

mediados del S. XX desarraigan, extraen y diferencian lo que ellos consideraron lo                         

“propiamente afroperuano”. 

  

Así, la relación de esta propuesta de un conjunto de personas tendría una relación                           

distinta con los procesos historiados. Por ejemplo, si lo criollo era de raigambre                         

urbana, lo calificado como “afroperuano” tendría mayoritariamente una procedencia                 

rural; si lo criollo tuvo una gran relación con los intentos de formar nación, recién en la                                 

primera fase del gobierno militar (1968­1975) lo “afroperuano” sería reconocido,                   

implícitamente, como un aporte a la identidad nacional. Si representar es un acto                         

político, el teatro generaría nuevas formas, recursos y espacios de difusión del sentido                         

“afroperuano” de identidad del negro peruano, constituyéndose como una                 

especificidad histórica, estética y cultural para referirnos a sus creadores y comunidad                       

social.  
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Hablamos de otro tipo de representaciones, de otra utilización de recursos y métodos                         

para proyectar una identidad negra “afroperuana” distinta a la sumergida en la                       

vastedad de lo criollo. Desde 1956 los “líderes del renacimiento afroperuano” ​―​José                       

Durand, Nicomedes y Victoria Santa Cruz​― (Feldman 2011) intentaron delimitar mejor                     

la frontera cultural, por hacerla más específica e identificable frente a la sociedad                         

peruana en general. Diferenciarse de lo criollo, visto como una matriz multiétnica,                       

significó así remarcar la especificidad de su cultura presentándose a sí mismos como                         

herederos de lo africano en el Perú. Como veremos en el siguiente acápite hubo                           

distintas tentativas por representar la versión moderna y legítima de lo africano                       

aunque siguió siendo multiétnico en su origen y desarrollo. 

 

 

2.2) La labor formativa del teatro en la estructuración del campo artístico                       

afroperuano (1956­1969) 

El teatro afroperuano surge en 1956 como uno de los principales medios para la                           

reelaboración de la identidad del negro peruano y el reconocimiento de la                       

especificidad de su cultura dentro de la nacional. La primera, la compañía ​Pancho                         

Fierro (1956­1958) dirigida por José Durand Flores, criollo blanco, bibliófilo y profesor                       

de UNMSM, escenificó lo que sería el pasado premoderno negro con una visión                         

“costumbrista” y “nostálgica” de Lima. Con un papel paternalista (Feldman 2011)                     

Durand despertó un “considerable interés por una tradición musical que estaba                     

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

 

La segunda compañía fue ​Cumanana (1958­1962). Dirigida por por Nicomedes, y                     

luego junto a Victoria Santa Cruz, dio una visión empoderada y crítica de la condición                             

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                       

representó el primer hito en el empoderamiento y representación del negro que, ​en la                           

historia de las escenificaciones, empieza a tener conciencia de su situación histórica​.                       

La tercera compañía, ​Teatro y danzas negras del Per¼​ (1966­1972)​, la dirigió Victoria                   

S. Ella escenificó una “memoria ancestral” que era la marca de la “herencia africana”:                           

este “método de la memoria ancestral” buscaba ir descubriendo y desarrollando el                       

sentido rítmico para así tomar la danza como una expresión del conocimiento interior,                         

del conocimiento que del África hay en el cuerpo. El gran aporte que ella tuvo fue la                                 

reconstrucción 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 Perú                             

en lo político, en lo cultural ni en cuanto representantes públicos (Hooker citado por                           

Delevaux 2011), lo “afroperuano” surge como necesidad histórica y, en segundo lugar,                       

como necesidad cultural. Por la necesidad de establecer los orígenes y la presencia                         

social que tuvieron como grupo humano, los líderes del renacimiento emprendieron la                       

tarea de diferenciar lo “negro” (entendido como la herencia africana) de lo “criollo”.                         

Para ello utilizaron diversos recursos de investigación 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 común 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 concreción política, cultural y estética de cómo                           

se representó al negro en el teatro y la utilización de los recursos llamamos el ​diorama                               

de lo afroperuano​ . 6

 

Producto de ese ejercicio estético­identitario nace el ​campo art²stico afroperuano que                   

tuvo su primer ​momento hist·rico en la compañía Pancho Fierro (1956). Ubicado                      

geográficamente en Lima, el primer colectivo cultural consigna lo que sería a lo largo                           

de los años: el interés social más aceptado y compartido entre sus participantes, las                           

disputas por rescatar la herencia africana y por presentar la escenificación más                       

“verídica” de dicha presencia en el Perú. Hablamos, entonces, de una nueva                       

búsqueda identitaria que tuvo las siguientes características: 

 

A. El consenso implícito del tiempo estético representado. La mayoría de las                     

obras tuvieron en común la búsqueda de un arte revelador de lo “africano”. La                           

manera en que los negros alteraron su temporalidad fue modernizándola:                   

hicieron de ella una consigna identitaria, una apertura para valorar lo “africano”                       

como la especificidad histórica de su condición social. También se representó                     

una “Lima antigua”, pero proporcionalmente mínima a comparación de la                   

primera (Ver Feldman 2009; 2013). Desde 1956, las entonces “nuevas”                   

diferenciaciones culturales entre los negros se verían a partir de esa                     

6 Nuestro aporte anal²tico se basa en la primera acepci·n de ​diorama en el DRAE: ñPanorama 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 detr§s, se consigue ver en un mismo sitio dos cosas distintasò. 
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especificidad temática desde el escenario y desde la búsqueda del                   

reconocimiento cultural en su ciudadanía. 

 

B. El teatro afroperuano es esencialmente un teatro­danza. La utilización de la                     

música y el baile tienen mayor presencia como elementos y/o signos                     

dramáticos en el desarrollo de la acción dramática. La escenificación de lo                       

afro­peruano ―lo “afro” antes que lo “peruano”― parte de la utilización del                       

sonido (música), el color (vestuario) y la materia (escenografía/luces) para                   

representar un anacronismo creativo basado en la exotización del negro como                     

personaje. 

 

C. La apropiación e instauración de un ​capital cultural como característico del                    

campo art²stico afroperuano​ . Partiendo de la idea bourdieuana de que todo                   

capital es escaso y disputado por los miembros del campo, mencionemos que                       

desde 1956 se apeló a la reinvención de lo rural para tornar de “africanía” a lo                               

negro peruano. Es decir, no hablamos estrictamente de un “nuevo” capital                     

cultural, sino de la resignificación de uno ya existente que no era percibido así:                           

de manera progresiva se vuelve una nueva norma de disputa. En esa línea, la                           

utilización de los diversos códigos estéticos tuvo la finalidad de “rescatar” y                       

“actualizar” prácticas musicales y dancísticas que, antes de ser representadas                   

en el teatro, se estaban dejando de practicar.  

 

Así, se traían 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 “desfolclorización” de las                 

prácticas musicales y dancísticas de las zonas rurales del sur de Lima que, en                           

la búsqueda por recrearlas, las representaron con una exotización de la                     

ascendencia africana (Feldman 2009). Desde sus inicios, el teatro negro                   

también se situó como el primer espacio social desde el cual se disputaron su                           

especificidad frente a lo “criollo”: se volvió la fuente y platea de sus propias                           

representaciones que disputarán su especificidad frente al mismo.  

 

Esto a raíz de que dichas representaciones plantearon otra relación con el                       

ámbito rural, la del fetiche de la mercancía (Vásquez 1981) al tomar su                         

supuesta “pureza” como el fundamento de su comercialización dada la                   

legitimidad artística­cultural 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 histórico                         

haciendo pasar por legítimas las invenciones en el escenario: progresivamente                   

son las invenciones en el escenario fuente y platea de los posteriores                       

creadores (Feldman 2009).  

 

Así, se seguirá apelando a lo rural como legitimidad estética pero es la versión                           

escenificada con la que hay que dialogar (estéticamente hablando) o, en todo                       

caso, superar. De ahí que cuando se hable de nuevos ​momentos hist·ricos en                        

el campo se subvierte desde la reinvención de lo rural. Si Durand en 1956                           

inicialmente dominó el campo, los Santa Cruz hasta antes de 1969, en sus dos                           

distintos momentos, lo subvirtieron posicionándose como sus mejores               
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representantes. Bajo esa lógica, fue así 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. 

 

D. La instauración de ​m®todos, recursos y procedimientos culturales para poder                

calificar de “afroperuano” aquello que se buscaba rescatar. Las prácticas                   

materiales que implicaron la utilización de recursos técnicos para las                   

reinvenciones tuvieron la participación fundamental de tres núcleos familiares:                 

los Santa Cruz, los Vásquez y los Campos de la Colina (Vásquez 2013). Si                           

bien existieron miembros de otras familias negras que participaron en las                     

diversas propuestas ​—​Talaviña, Mendoza y/o Soto​—​, las tres mencionadas                 

fueron las que colaboraron constitutivamente como directores, coreógrafos,               

músicos y/o compositores principales en las distintas compañías en distintos                   

momentos. Fue principalmente a través de ellas que se conoció parte                     

importante, y las que moldearon, el repertorio que se divulgó, sean del ámbito                         

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 reinvención. 

 

El primero fue José Durand, un criollo blanco, con su compañía ​Pancho Fierro                        

(1956). Él hizo etnografías artísticas, revisó documentación histórica y consultó                   

a las familias negras que habían conservado la música y bailes tradicionales                       

provenientes de Chincha, Cañete y Aucallama (Tompkins 2011: 56). Durand                   
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recurrió a estas maneras de aproximarse al “pasado”, instaurándose ellas                   

como legítimas al ser recurrentes por los artistas negros. Asimismo, Feldman                     

ha registrado que Rosa “Mocha” Graña colaboró con el vestuario en 1956 y                         

escenógrafos no blancos colaboraron con Durand y otras compañías negras                   

(2009; 2013: 212). Antes de dedicarse al arte, la mayoría de futuros artistas                         

ejercieron trabajos manuales, oficios urbanos o rurales dependiendo si eran o                     

no migrantes, y contaron con una educación elemental algunas veces                   

incompleta (Ver Feldman 2009). De ahí que su “técnicas para aproximarse al                       

pasado” fueron más empírico­creativas y no por el acceso a libros de siglos                         

pasados.  

 

E. Por ese mismo proceso de instauración de los ​procedimientos​ , el arte y el                         

campo art²stico afroperuano fueron multiétnicos. Desde el comienzo, lo               

“afroperuano” comprendió distintos sectores sociales en sus creadores e                 

intermediarios​ , pues el proceso de creación y difusión de cada propuesta                     

cultural lo requirió así (Feldman 2009, 2013; Tompkins 2011). Si bien en la                         

búsqueda por lo “afroperuano” los artistas negros buscaron independizarse y                   

distinguirse de la estética criolla de corte multiétnico, distintas investigaciones                   

han señalado que compartió muchos intermediarios y circuitos comerciales con                   

lo criollo.  

 

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

ejemplos de lo que ocurrió desde 1956: el trabajo conjunto entre los artistas                         
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negros y las élites o clases medias limeñas bajo distintas circunstancias y                       7

colaboraciones específicas. No cabe aquí desarrollar en extenso los detalles de                     

cada relación entre las partes. Tan sólo recordemos que desde el inicio un                         

actor de las élites limeñas colaboró 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 limeña por lo “afroperuano”                         

comenzó desde el momento en que Durand decidió ​mediar en su surgimiento                       

mismo como una redefinición de la presencia pública de la estética negra en la                           

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

 

Precisamente ese detalle relaciona aún más lo “afroperuano” con lo “criollo”,                     

pues la élite limeña a la cual perteneció Durand formaba parte de las bases                           

multiétnicas de lo “criollo”. Tomar en cuenta dicha relación también nos debe                       

hacer pensar en la historia de las negociaciones que las distintas compañías y                         

agentes del “renacimiento afroperuano” han tenido con las élites. Este es un                       

tema que merece una investigación propia para reconocer y analizar                   

sistemáticamente las implicancias de un rasgo consustancial al arte                 

afroperuano. Como veremos en los capítulos centrales de esta investigación, la                     

consolidación de Perú Negro como la compañía teatral más importante de lo                       

afroperuano estuvo ​mediada​ por muchos actores culturales y sociales, todos                  

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

7 Anotemos aqu² dos detalles: a) esta base multi®tnica de los ñafroperuanoò tambi®n implic· algunos m¼sicos                
andinos como creadores; b) lo multi®tnico tambi®n se expresa en las distintas ®lites que intervinieron en lo                 
afroperuano como intermediarios (Ver Feldman 2009; 2013). Tompkins (2011) ya hab²a sugerido esta idea, pero la                
anotamos aqu² porque en los testimonios de los miembros de Per¼ Negro se mencion· a un ñm¼sico andinoò que                   
toc· en el grupo. 
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