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INTRODUCCION

A mi fiel compariera Mercedes
V a nuestros retonos:
Pedrito Nicomedes

v Luis Enrique

“La presencia de esclavos africanos en el Perii comenzo en el siglo X V1.
En poco tiempo la entonces colonia espafiola vio sus principales centros
de produccién (mineros y azucareros) colmados de dicha mano de obra.
Al igual que en otros paises latinoamericanos; el numero de esclavos
africanos que llego desde entonces,se hace dificil de determinar. Una de
las razones es el “trdfico’ ilegal que se prac'tz'co' en toda Latinoamérica.

“La mayor concentracién de esclavos, como es bien sabido, se di6 en la
costa, que es también donde han venido a conformarse los principales
centros urbanos. La sierra prdcticamente estuvo reservada al nativo ha-
bitante. Los esclavos sélo se hicieron presentes alli en los centros mine-

ros y en algunas haciendas. . .”

(Pablo A. Marifiez: “Los esclavos africanos en las haciendas azucareras
del Perii (Siglo XVIII)”. Ponencia del autor al Colloque “Negritude et Améri-
que Latine’’. Dakar - Senegal, 1974).

Una Introduccion al Folklore Musical y Danzario de la Costa Peruana
(como se subtitula este album SOCABQON), tiene que ser necesariamen-
te una apertura a la presencia negra y su decisivo aporte en la compleja
estructura de nuestra peruanidad.

Porque la presencia negra se da desde el mismo momento historico
(1532) en que chocan las dos colosales culturas europea e incaica; pero
su influencia tendra lugar algo mas tarde, cuando invasor y sojuzgado
empiecen a mezclar sangres y culturas en un mestizaje cuya sintesis dia-
léctica se llama peruanidad.

Y a ese rio de peruanidad confluye el afluente negro, convirtiéndose en
riada que tramonta los Andes y desborda los valles hasta agostarse y de-
saparecer; o bien deteniéndose en aislados remansos costeros (Piura,
Lambayeque, Lima, Ica), de cuyas aguas devenimos y en cuyas transpa-
rencias hemos observado todo lo que refleja el presente trabajo.

S R

Quien haga indagaciones para reconstruir el itinerario de dicha africania
en su paso a la peruanidad; debera desandar en el tiempo un camino de
mas de 400 afios (en un largo proceso de asimilacién y rechazo) \y remi-
tirse a las primeras cofradias que en el siglo XVI| agruparan a los escla-
vos de zonas urbanas.

Cofradias de negros de nacion (o sea negros nacidos en Africa, también -
y por hablar sélo en sus lenguas nativas - llamados bozal; a diferencia de
los africanos ya castellanizados y cristianados, que eran negros ladinos).
Cofradias de congos, lucumis, minas, angolas, carabalis, congos - mon-
dongos, mandingas, etc., diseminadas por los suburbios de la incipiente
ciudad pero dentro de la jurisdiccién de cada Parroquia y bajo la regen-
cia del Cabildo virreinal, teniendo cierta autonomia para reunirse en
cabildos de nacién y funcionar como sociedades de auxilios mutuos,
donde los negros horros (aguadores, dulceros, changadores, carretoneros,
artesanos y curanderos) erogaban para rescatar a sus reyes de la esclavi-
tud, a la vez que reconstruian sus antiguas tradiciones ancestrales.
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LA PLATA

Los mismos cdfrades levantaban las paredes de adobe del local de la co-
fradia en el terreno asignado por una pequefia suma, decorando las pa-
redes interiores con imagenes de sus divinidades tutelares. Las naciones
muy numerosas (como los congos mondongos) podian contar con tres o

mas cofradias; y en todas ellas, la maxima autoridad recaia en el Caporal
0 capataz mayor, habiendo luego el cargo de hermano veinticuatro

(quizas de ahi el término veinticuatrino como sinénimo de “borrachin’),
asi como otros cargos inferiores: capitin de dnimas, etc. Como sobrevi-
vencias del matriarcado africano, se elegia una Reina entre los congos, la
que tenia una Ayudante Mayor con el honroso y disputado cargo de
porta - estandarte, siguiendo a esta capitana otras ayudantas. La activi-
dad maxima de este femenino cortejo tenia lugar en los pGblicos desfi-
les de todas las cofradias, esto era el domingo de la infraoctava de Cor-
pus, y ahi desfilaban las reinas congas, bajo quita - sol y portando cetro
en la diestra y bastén en la siniestra; mientras la capitana enarbolaba la

bandera de la cofradia, precediendo la procesion.
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De estas cofradias nacié el culto a la venerada imagen del Sefior de los
Milagros, pintada en 1650 por un negro esclavo de casta angola, supues-
tamente llamado Pedro Falcdn y miembro de la Cofradia de Pachaca-
milla.

Tardiamente, ya en tiempos republicanos inmediatos a la abolicion de la
esclavitud (18b5) y cuando ya todas las cofradias estaban bajo la advo-
cacion de santos catolicos (San Salvador de los lucumi. Nuestra Sefiora
de los Reyes para los marndingas; Nuestra Sefiora del Rosario para los
congos mondongos), siendo escaso ya el niUmero de negros de nacion y
predominando los negros criollos, fundadores de hermandades cristia-
nas; don Manuel Atanasio Fuentes nos da una pormenorizada relacidn
de las Ultimas cofradias en su libro Estadistica de Lima (1858), la mis-
ma que transcribe parcialmente en su Socorrida obra Lima, apuntes his-
. (Paris, 1867). Enella, los negros criollos elegian su mayor-
domo con intervencién de las autoridades gubernamentales.

toricos. .
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En el ambitorural, los antecedentes de nuestro folklore costefio deberan
buscarse en la llamada casa de jarana, especie de tambo ubicado en el
corazdn del pequefio pueblo rodeado de haciendas azucareras y algodo-
neras. ‘ '

Este recinto fue el club donde cada fin de semana, zambos, cholos y
negros se reunieron para jara_near. l

El término jarana, de tan variadas acepciones en Latinoamérica, designa
entre nosotros la fiesta alegre y bullanguera en la que predomina la mi-
sica y el baile. Pero como dicha musica danzaria era en base a los anti-
guos bailes de tierra O bailes de cajon, a esas mismas zamacuecas 0 mari-
neras se les llamo - por ‘metonimia - con el nombre de jarana, hoy siné-
nimo de marinera y también de “‘parranda”.

Pues bien, la casa ‘e jarana fue escenario de los mas famosos duelos de

zapateo; alli se midieron los mds consagrados decimistas locales con

desafiantes forasteros; alli alcanzaron fama los cantores de marinera, al
punto que jaranistas de Lima viajaron especialmente hasta esos pueblos
para medirse con ellos y comprobar el prestigio de esos cantores, cuya
fama trascendia los linderos de esa casa ‘e jarana rodeada de haciendas y
parcelas de panllevar.

En la casa ‘e jarana siempre hubo respeto y confraternidad, siéndo tanta

su solvencia_que las mujeres e hijas de los campesinos ingresaban a ella,

participando en el canto y baile.

En la casa ‘e jarana se expendia licor (aguardiente de cafia) y viandas,
armandose a veces el juego de naipes o las partidas de dados.

Una casa ‘e jarana famosa fue la del pueblo de Aucallama, en el valle de
Chancay; casa testigo de las hazafias canoras y danzarias de los Vasquez,
Boza, Mufioz, Aparicio, Casas. . .Escenario de matonadas protagoniza-
das por guapos curaos o trabajados por famosos brujos que dotaron sus
cuerpos de facultades extraordinarias, haciéndolos inmunes a las armas y
a los golpes, confiriéndoles poderes de traslacion instantanea en cuerpo
y alma a través del tiempo y la distancia, o mutacion voluntaria (pase)
que los convertia en animales domésticos. . .De este calibre fueron los
legendarios Martin Champa y Buen - pié, cuyas andanzas de comienzo
de siglo darian sobrado material para novelas best-seller o largo metra-
jes premiados. . .

Finalmente, y ya en el presente siglo, encontramos un ambiente folklo-
rico urbano en las chinganas y pulperias, regentadas por chinos e italia-
nos, respectivamente. :

La chingana fue una tienda modesta, situada a mitad de cuadra,a cuya
puerta estaba el brasero en que se freia el pescado y en su interior el
mostrador y las mesitas para beber, comer y hacer m(ssic(a. ’

La misma gente “‘de armas tomar”’, avecindada en solares y callejones
aledafios era habitué de aquellas chinganas. Algunas tenian trastienda
y ahf se armaba la mar y morena por un quitame estas pajas.

Las pulperias fueron punto de reunidn de los bohemios serenateros que
hacian hora entre pisco y pisco,esperando s¢ acercaran las doce de la

noche para enrumbar al callejon amigo y comenzar con la clasica serena-
ta, empalmar-unos valsecitos de entrada y terminar con la marinera,
que duraba. . .”’hasta que las velas no ardan”’, pues la jarana era desanto,
corcova y recorcova, cuando menos. ..

De todo este panorama cuya sintesis hemos expuesto tan apretadamen-
te, nace este documental que volcamos en dos discos de larga duracion,
como una ambiciosa Introduccion al Folklore Musical y Danzario de la

Costa Peruana.

Nicomedes Santa Cruz Gamarra.
Lima, 4 de Junio de 1975
“ANO DE LA MUJER PERUANA"
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CONTENIDO DK

VIR -948 DISCO 1 LADO1 VIR - 948 DISCO1 LADO 2

Instrumentos y ejemplos musicales Ritmos Negros del Perii
1. INSTRUMENTOS MUSICALES (5°30) 1. MAMA LUCHITA - Festejo (3'05) Solistas: A. Vasquez - N. Santa
a) Cajon (33") Cruz. Coro: Conj. Cumanana. (Recop. N. Santa
b) Cajita (257) Cruz). '
¢} Quijada (20™)

2. PASADAS DE ZAPATEOQ - Zapateo (2'49) Zapateadores: Hermanos
Vasquez. Guitarra: Vicente Vasquez. (Recop.
Vicente Véasquez D.)

d) Giiiro (20”)
e) Carrasca (127)
f) Guitarra (60"}

£ Bpimes 2] 3. UN NEGRITO QUE QUISO PINA - Danza(1'45) Solista: Rafael Ma-
| {1) Tablitas (25") tallana @) Coro: M. Traslavina, N. Santa Cruz
i) Juego de percusion (s8") , ' ~ y Marcos Ramos. {Recop. N. Santa Cruz G.).

4. AL SON DE LA TAMBORA - Alcatraz (2'35) Solistas: N. Santa Cruz

2. ZAPATEO Y AGUENIEVE (3°15)
: - A. Vasquez. Coro: Conj. Cumanana. (Recop.

- a) Zapateo en Mayor (26") ' N. Santa Cruz G.)
b)Zapateo en Menor (30")
c) Agiienieve (58") e ' 5. SON DE LOS DIABLQS - Comparsa (1'57) Diable Mayor: Roberto

Rivas. Diablo Chicotero: Guillermo Mugarra C.
_ Cajita: V. Arce. Quijada: A. Vasquez. Guitarra:
3. CANTO Y BAFLES (4°07) V. Vésquez. Cuadrillade N.Santa Cruz. (Recop.
N.-Santa Cruz G.)

d) Pasada de agiienieve (56")

a) Festejo (1'05) _
b)Alcatraz (55" 6. A LA MOLINA - Panalivio (4'05) Solista: N. Santa Cruz. Coro: Conj.

¢/ Son de los Diablos (57") Cumanana. (Recop. F. Ballesteros - S. Marquez)
d) Panalivio (25") .
e) Daniza (187 Tiempo total: 16'30
Fechas de grabacion: 20 - enero
4. SOCABON Y AGUENIEVE (2'30) 24 - enero
15 - feb - 1975

a) Socabdn (347)
b)Melopea en agiienieve (1'45)

iy \\\\“‘

5. BAILES DE TIERRA(I’50)
- a) Samba - lando (28")

b) Marinera (37")

.c) Resbalosa (30")

Tiempo total: 17°30. Intérpretes: Conjunto Cuménana..
Fechas de grabacion:27 y 30 - dic - 1974;
10 - enero - 1975.
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AS GRABACIONES

VIR -949 DISCO?2 LADO 1 VIR-949 DISCO2 LADO 2
Socabhon y Cumananas La Marinera
1. VALLEJO Y MARIATEGUI — Cumananas (2'37) 1. MARINERAS EN MAYOR (8°57)

2. CANTARES CAMPESINOS — Socabén (3'10)

3. A LA MUERTE NO LE TEMAS — Socabon (3'45)

4, A DON PORFIRIO VASQUEZ — Glosa (2'37)

5. EL JILGUERO QUE BIEN CANTA — Socabén (2'48)
6. EL CANTO DEL PUEBLO - Socabon (5'48)

a) Mdndame y te serviré {Marinera tradicional)

b) Soy la redondez del mundo (Marinera de P. Vasquez - N. Santa
Cruz)

¢) La flor de la manzanilla (Marinera tradicional)

d) Eres chiquita y bonita  (Resbalosa de M. Covarrubias)

Tiempo total: 2120 2. MARINERAS EN MENOR (7°18)

Autor: Nicomedes Santa Cruz G. Y ; (Mari tradici 1y
Intérpretes: Guitarra: V. Vasquez. a) Ya me.voy a retirar {Marinera tradiciona

Cantor N e b) Del tiempo que he rrabajarfio (Marln_er_a de N. Santa Cruz.)
¢) Celebremos esta casa (Marinera tradicional)
d) El suspiro suele ser (Resbalosa de M. Covarrubias y N. Santa Cruz).

Fecha de grabacion: 31 - enero - 1975.

3. MARINERA EN MAYOR (342)

a) Rey de Copas (Marinera tradicional)
b) Cuando duermo (Resbalosa tradicional)

Tiempo total: 19'03

Cantores: Manuel Covarrubias, Rafael Matallana (1),
Vicente Véasquez, Nicomedes Santa Cruz, Enrique Bor-
ja y Daniel Véasquez. Cajon: Oswaldo Vasquez. Palmas:
T.y M. Traslavina - A. y J. Rivas.

Fechas de grabacion: 13 - enero
17 - enero
27 - enero - 1975.

e
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1) Rafael Matallana es artista del Sello ODEON y ha
colaborado en este album por cortesia de 1EMPSA.
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DISCO VIR 948

LADO 1

Pese a las, caprichosas confecciones reinantes en esta época de renaci-
miento y apogeo de Su Majestad el Cajon (cuyos entusiastas lo han
incorporado al “vals criollo” y a la “polka’), creemos que las dimensio-
nes mas apropiadas para un buen cajon debieran ser, aproximadamente,
las siguientes: un paralelepipedo de 30 x 50 centimetros de cara, por
25 centimetros de fondo.

‘Madera de 1/2 pulgada cepillada para los cuatro lados del marco; una
plancha de “triplay” de 5 milimetros para el frente o cara - donde percu-
ten las manos - y una placa posterior en madera de 3/8 de pulgada cepi-
llada para la cara posierior o “‘espalda’ del cajon. Esta Gitima cara lleva
una abertura al centro para salida del sonido. Si dicha abertura es circu-
lar o semicircular, tendrd un diametro de 11 centimetros; si es triangular
llevara 15 centimetros por lado. La ensambladura de las seis ldminas del

cajon se practicara con clavos, siendc el acabado una mano de barniz o

charol al natural o cacba.

El “renacimiento”, y mejor dicho, la popularizacién del cajon que ac-
tualmente vive Lima, ha dado lugar a sofisticaciones, tanto en la forma
de sacarle sonido como en su aplicacion en ritmos y orquestaciones que
antes le fueran ajenos.

Tocar cajon parece facil y hasta hay quienes hacen todo un “‘show”

cabalgando el cajon y arrancando aplausos del piblico. Pero un buen

cajoneador, ademas de llevar un ritmo seguro, debe sacar a su instrumen-
to toda una rica gama de golpes que ira desde los sonidos mas graves
hasta lcs agudos. *hk

En la famosa acuarela de Pancho Fierro que muestra la danza del *“Son
de los Diablos”, vemos ese “tambor de marcha” llamado cajita, y com-
probamos que su forma y manera de llevarla difieren mucho de lo que
se hace actualmente: aquelia no es conica sino de caras paralelas; y ésta,
la manera de llevarla, no es colgada al cuello sino atada a la cintura del

tocador. e

Para preparar una quijada como instrumento musical, ello, si se ha teni-
do la hoy rarisima suerte de hallar un esqueleto de burro campo afuera;
la primera operacion consiste en poner a hervir la quijada en agua de ja-
boncillo. Luego se la descarna con un clavo o aguja grande y se deja en
el techo de casa para que el sol la seque un buen tiempo. Viene ahora
una delicada operacién, que consiste en rociar las muelas y alveolos con
ron de quemar o alcohol y prenderle fuego brevemente y apagarlo para
gue no se queme la guijada. Con ello se consigue carbonizar los

INSTRUMENTOS

Y EJEMPLOS MUSIGALES

residuos de tejido momificado que aln quedaron adheridos. Hecho lo
cual, se empieza a aflojar con la mano cada muela hasta que “'baile’’ en
su alveolo, sin llegar a desprenderse del todo, pulsando la gquijada para
apreciar el sonido y volviéndola a quemar si fuera necesario. La vibra-
cion que dé ird mejorando con el tiempo vy el uso, hasta adquirir su
“carraqueo’’ caracteristico. JoAk

El gitiro y lacarrasca pertenecen a una amplia y antiquisima familia de
instrumentos frotativos, cuya mecénica consiste en frotar un palo liso
con otro entrecortado en la superficie. Frotativos dentados o ranurados
cuyo origen puede ser tanto africano como precolombino (americano).
Construida en los mas diversos materiales (huesos humanos, cafias de
bambu(, maderas duras, etc.), |a carrasca adquiere diferentes nombres en
uno y otro Continente a través de los tiempos: escongoerd para los in-
dios guaranies; omichicahuaztli para los aztecas; teponaztli en Centroa-
mérica; guacharaca en Colombia; charrasca en Venezuela Y reco - reco
en Brasil. En tanto que, entre los africanos kikongo hay un bastén ranu-
rado que llaman kuakud (F. Ortiz); y el fraile capuchino Merolla de So-
rrento describe en 1683 un palo de una yarda “hueco y de un tono muy
bajo, cubierto de una tablita cortada en escalones o en ranuras grabadas
a breves distancias’’ que tocan los negros de Congo y Angola, instrumen-
to al que {laman cassuto y que es compafiero orquestal de una calabaza,
también ranurada, que llaman kilando.
Yokok

Al margen de las discrepancias habidas entre los organ6logos sobre acep-
tar o no como instrumentos musicales los llamados instrumentos anato-
micos, y €l mismo cuerpo humano como un instrumento natural (Ber-
mudo, 1555), pues “‘el primer instrumento que el hombre ha tenido asu
alcance ha sido el hombre mismo, su propio cuerpo, y no.sélo en cuan-
to a la masica vocal sino a la instrumental simplemente’” (Ortiz, 1925);
nosotros abrimos esta muestra considerando someramente algunos ele-
mentos de nuestra “‘corporal instrumentalidad” utilizados como objetos
y medios de hacer misica: palmas, zapateos, ululatos y onomatopéyicos
guapeos figuran en casi todos nuestros aires.

Y es por esta razon que el zapateo y el agiienieve, considerados siempre
como “‘bailes” figuran en nuestra secuencia en un orden intermedio,
después de los “instrumentos’’ y antes de los “bailes’”” pues tienen .mucho
de ambos. Si las palmas son clasificadas por don Fernando Ortiz como
batientes anatémicos superiores, bien puede el zapateo ser (y asi lo hace
el sabio profesor cubano) producto de los batientes anatomicos inferio-
res: imosica de pies! . ..
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canNnaL 1 Percusivos. Frolalivos y Cordofonos

EL CAJON

El cajon es un instrumento musical, de percusion, que

nace entre los negros criollos de la costa peruana como
sustituto del perdido tambor africano.

Originalmente se utilizd para tal fin el simple cajon de
madera, ‘de esos que sirven para envase de productos y
embalaje de mercancia; pero hace ya muchas décadas
que se fabrica exprofeso, habiendo alcanzado este ins-
trumental cajén la categoria de tambor xilofonico tanto
en el PerG como en Cuba, Colombia y otros pueblos de
Latinoamérica, donde aun subsiste.

Al tocador de caion se le llama cajonero y cajoneador ..
* Un buen cajonero deberé llevar un ritmo seguro y varia-

do dentro de la polirritmia caracteristica de la herencia
africana: la base ritmica la sacara de los sonidos agudos
que arranque a la parte superior del cajon; mientras el
floreo lo sacara del area central, donde los sonidos son
muy graves. Esta valoracién de la armonia (inversa ala
concepciéon europea) es otra supervivencia africana.

L—1
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LA CAJITA

La cajita es un pequefio rambor de marcha. A diferencia
del cajon — que es instrumento estacionario y se percute
a mano pelada —, la cajira se lleva colgada del cuello o la
cintura, y se bate de manera compleja: con la mano de-
recha el tocador esgrime un pequefio mazo de madera,
con el que pega sobre el lado derecho de la cgjita; mien-
tras con la mano izquierda abre y cierra la embisagrada
tapa, cogiéndola de una perilla que lleva encima. Ambos
golpes, agudo el del mazo y grave el de la tapa, se com-
binan alternativamente, floreando el ritmo que marca la
quijada, pues cajita Y quijada son infaltables en la or-
questa del Son de los Diablos.

LA QUIJADA

La quijada no es otra cosa que el mismo maxilar inferior
arrancado al esqueleto de un burro, caballo o mula y
convertido en instrumento musical por el ingenio y vir-

“tuosismo de nuestros pueblaos.

Se le llama simplemente guijada y también se le conocid
por los onomatopéyicos nombres de carraca y carachacha.
Comunmente se le dice quijada de burro, aungue no
siempre provenga de la osamenta de este solipedo.

Para tocar la quijads, se empufia ésta con la mano iz-
quierda por el espacio libre que le queda entre los cani-
nos y las muelas, o sea la barbilla del maxilar. Con la ma-
no derecha se empufia un trozo de costilla de carnero,
el cual se frota sobre las flojas muelas, alternando esta
accion con acompasados golpes de’ pufio dados con la
region tenar de la mano sobre la parte mas ancha de la
quijada,; advirtiéndose que un golpe demasiado fuerte
puede quebrarla, dejandola inservible.




EL GUIRO

En su obra Afro-American Foiksongs (Nueva York, 1914),
H.E. Krehbiel escribe: ““En Africa, frotar una madera ra-

yada unida a una calabaza hueca es un método comun :
de producir sonidos’’. Estos tipos de giiiro, de induda- -

ble origen congo, hace mucho que desaparecieron de
entre nosotros. s

El giiro actual es el simple calabazo alargado, que se to-
ca pasando a compas una varilla de metal o un palito de
“chifa’” (hecho en marfil o material plastico) sobre las es-
trias o canales paralelos, labrados transversalmente en el
lado opuesto al orificio que le sirve de resonancia y aga-
rradera para la mano izquierda. ‘ '

LA CARBASCA

La carrasca es un instrumento musical de tipo dentado
o rgnurado, Cuyo origen se puede atribuir tanto a la A-
mérica precolombina como al Africa.

Construida en los mas diversos materiales (huesos hu-
manaos, cafnas de bambl, maderas duras, etc.), la carrasca
es instrumento precursor del giiro y el guavo (F. Ortiz).

La carrasca que presentamos en el ejemplo de esta gra-
bacion, ha sido fabricada en un nudo de ese bambu que
nosotros |lamamos “‘cana de Guayaquil'.
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LA GUITARRA

La guitarra peruana es el mismo instrumento espafiol,
que nos llega con todos los elementos culturales que des-
de los primeros instantes se fusionan con la cultura nati-
va.

Aceptando que fue el misico y poeta espafiol, Vicente
Martinez Espinel (1550 - 1624) quien, a mas de inventar
la décima espinela, - "‘afiadio la quintacuerda a la guita-
rra” - como lo consignan muchas enciclopedias -, tene-
mos que convenir entonces que la guitarra que llegd al
Per(i en la tercera o cuarta década del siglo XVI, tenia
solo cuatro cuerdas y estaba mas cerca de la antigua
vihuela, hija de la guitarra arébigoandaluza;que del instru-
mento que actualmente conocemos. Incluso, los vetera
nos la llaman indistintamente vikuela 0 guitarra.

Ya en la Costa peruana, la guitarra ha destronado al
arpz e impera tras la desaparicion de ésta, teniendo entre
el virtuosismo-de los negros un bordoneo en las cuerdas
entorchadas, unos rasguidos que mas parecen percu-
sion y unas sincopas, que le dan caracteristicas especia-
les. Suafinacion natural es mi - si - sol - re - la - mi, de a-
guda a grave; pero hay afinaciones especiales, como el ya
casi perdido maulio, que se consigue “‘transportando’ la
quinta o sexta cuerda a tonos mds bajos. :

Los aires costefios en que participa la guitarra, son:
marinera, tondero, vals criollo; festejo, triste, yaravi, socabon,
cumanana, danza, zapateo, aglienieve, panalivio, alcatraz y son de
los diablos. .

LAS PALMAS

En el primer volumen de su monumental obra L os instru-
mentos de la musica afrocubana (Habana, 1952) y en el
Capitulo Il. {“Los batientes anatomicos superiores”),
dice el Profesor Fernando Ortiz: “‘La misica a mano fue
la primera. Batiendo las palmas de las manos se produjo,
segin Combarieu, la primera manifestacion instrumental .
de la masica (. . .) ~Parece que el golpeteo de una mano
contra la otra ha debido de irse prefiriendo y fijando por
su mejor sentido musical, al advertirse como ahuecando
las manos podia obtenerse una mayor y mas varia sonori-
dad, capaz de incorporarse mas eficazmente a la ritma-
cion de las danzas colectivas”.

Casi toda la musica danzaria de nuestro folklore lleva
ritmo de patmas o pasajes palmoteados, pero es en la
marinera limefia donde estas palmas son imprescindi-
bles desde los primeros compases dé introduccion. Y es
asi como los cantores de jarana o los mismos bailarines,
ya “cuadrados’’ para iniciar el baile, piden palmas a los.
circunstantes, al grito de: “‘Palmas, ociosos! ...” o bien

“;A ver, esas palmas! *. ..y se anima el ambiente con el
alegre y acompasado batir de palmas. . .




LAS TABLITAS

Aparte de la cajita del son de los diablos, no ha llegado
hasta nosotros - entre los instrumentos supérstites del

folklore costefio - ningln otro tipo de palos entrechocan-
res, sacuditivos o percusivos; salvo una especie de ma-

traca (0 carraca) que hasta hace poco enarbolaba el bo-
rrachito que acompafiaba con sus bufonadas los Hatajos
de Negritos que salen para la Navidad en Chincha e Ica;
y las castafiuelas espafolas, que aparecieron en los afios
veinte para alegrar el vals criollo y las revivid a partir de
1957 el negrito Pedro Torres “‘Verijas”, ya fallecido.

D-1

Sin embargo, la lamina LV de la famosa coleccion encar-
gada por el Obispo Martinez Compafibn, muestra a una
mujer que lleva “algo’ en las manos que unos describen
como “‘dos piedras’’, otros suponen sean “‘castafiuelas’ y
a don Fernando Romero se le antojan tejoletas, tablitas o
palillos.

Las tabletas, abuela de los crétalos griegos y bisabuela
de las castafiuelas, nacieron en el Egipto de hace 7,000
afios. Las rablitas africanas, de origen congo, tienen un
efecto sacromagico dentro de su religion xilolatrica o
de palo. Las tablitas sudanezas refuerzan las palmas ana-
tomicas en los bailes de rueda. Es indudable que unas u
otras hayan existido en el Per( colonial.. Pero, curiosa-
mente, las que utilizamos en estos ejemplos han sido fa-
bricadas por personal del estudio de grabaciones disco-
graficas para reforzar las palmas en los huaynos andinos.
Las mas gruesas son embisagradas y se toman con am-
bas manos, para entrechocarlas; mientras que las delga-
das son concavas y claveteadas en un extremo, para to-
marse con la mano derecha y sacudirlas sobre la palma
de la izquierda. Aparte del ejemplo, no las hemos utili-
zado en ningiin otro tema. '

L—1
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JUEGO DE PERCUSION

El juego de percusion que hemos reunido para este ejem-
plo, amalgama algunos instrumentos que nunca debieran
darse en una misma orquesta, pues tienen (o tuvieron)
funciones especificas para ritmo y danzas determinadas:
cajita y quijada pertenecen al son de los diablos; el cajon
a la marinera y el festejo; mientras el combinar dos cajo-
nes (“llamador’’ "y “repicador”) lo hemos hecho como
una reminiscencia a los dos tambores de ceramica fabri-

cados con botijas defondadas, teniendo como parche sen-
dos cueros de panza de burro ajustados a la boca de la
botija y templados al calor de una hoguera aplicado por
la parte desfondada. Estas dos botijas, usadas en la cos-
ta central como sustituto de los tambores africanos hasta

comienzos del presente siglo, tuvieron el nombre de
lamador para lamas pequefia y de timbre agudo, vy
repicador la mas grande y de sonido grave; siendo los Ul-
timos tambores de parche que percu'tieran los 'negros pe-
ruanos con toda propiedad.

La desaparicion gradual de tantos instrumentos de origen
africano y sus escasos sustitutos, ha originado que en es-
tos Gltimos afios de “‘renacimiento”, blsqueda y comer-
cializacién de la herencia negra, se eche mano a todos los

instrumentos para todos los ritmos; y que, al no bastar

ello, se recurra entonces a las cubanas tumbas, al cuba-
nisimo bongé y a lacampana o cencerro,instrumentosque
perdimos hace mucho y que en las tiendas que ven-
den instrumentos musicales.




caANAL 22 Zapaleo y Agiienieve

ZAPATEO EN MAYOR

El toque del zapateo se ejecuta en una sola guitarra, y
su formula musical, en base a frases de cuatro compases
(6/8), completa periodos de dos o cuatro frases que se
repiten con algunas variantes.

"El zapateo en modo mayor es el preferido por los guita-
rristas y el mas solicitado por zapateadores, dada su ale-
-gria y variedad melodica.

El zapateo. (en mayor o menor) lleva el ritmo derivado o
emparentado con el festejo. Pero téngase en cuenta siem-
pre que tales toques deben ser muy ritmicos para cum-
plir su cometido, pues quien lleva la “'voz cantante” es el
zapateado, ya "dialogando’ con la guitarra, sincopando
su ritmo y aprovechando los silencios que esta le conce-
da.

ZAPATEO EN MENOR

El toque de zapateo en el modo menor, se ajusta a la
misma formula musical del zapateo en mayor, pero ha-
biendo menos variedad melodica en sus frases resulta al-
go monétono y no es muy del agrado de los zapateado-
res, salvo demostraciones fuera de competencia. A la fe-
cha, podriamos asegurar que el profesor Vicente Vasquez
Diaz es el tnico guitarrista peruano que conoce algunos
toques de zapateo en menor, ricos toques en lgs que
predominan los bordoneos.

El guitarrista del zapateo, desde que se inicia el desa-
fio, deberd mantener un ritmo isdcrono. Sucede fre-
cuentemente que, por realizar una pasada compleja, di-
gamos acrobatica, el bailarin pierda el compas o se atra-
viese en el ritmo que le marca la guitarra. Esto, a mas de
deslucirlo le haria perder la pasada; pero si el guitarrista
se cuadra rapidamente al ritmo del bailarin - lo que se
llama llevarlo -, éste terminaria felizmente la pasada.
Otros zapateadores tienen tendencia a acelerar ( “correr”)
a medida que evolucionan en. sus pasadas, o bien retra-
sarse (“quedarse’’) gradualmente; en cualesquiera de los
casos el guitarrista debera mantener su ritmo uniforme,
permitiendo asi que el juez de la competicion evalGe el
“oido” o sentido ritmico de cada bailarin.

AGUENIEVE

El agiienieve 0 agua’e nieve ha sido confundido con el
zapateo criollo © pasada, pero hay notables diferencias
entre uno y otro baile. Empezando porque el toque del
agiienieve s6lo es en modo mayor y su formula musical
liga periodos de dos frases en compases de amalgama
gue recuerdan el andaluz toque por soleares. ‘

Entre el riquisimo legado folklorico que don Porfirio Vas-
quez transmitiera a su primogénito, Vicente, esta el

agiienieve.

En todo el Perd, don Vicente Vasquez es hoy por hoy
el Unico virtuoso de la guitarra que domina éste y otros
toques a punto de extinguirse para siempre. Y por ello
los volcamos en este documental fonografico, para que
sea recogido por las nuevas generaciones como piezas
invalorables de nuestra peruanidad.

PASADA DE AGUENIEVE

El agiienieve, al igual que el zapareo, también es unbaile
masculino, para solista en contrapunteo con uno o mas
rivales. La Unica y substancial diferencia que hay en su
coreografia,estriba en la técnica empleada: mientras para
el zapateo se pedigolpea con la punta, planta y tacos del
zapato, en el agiienieve todas las pasadas se ejecutan ex-
clusivamente con la punta, planta y costados de la planta
del pie; perdiendo la pasada quien asiente el talén aun-
que sea por casualidad.

Asi pues, las figuras del agiienieve son a base de escobi-
llado combinado con golpes de planta y punta de pies.

Es posible que este tipo de baile haya sido muy anterior
al zapateo, pues parece que la obligatoriedad del escobi-
lleo no es simple capricho sino limitaciones del pie des-
calzo, con el que no se puede taconear y en cambio es
mas rico el sonido de la desnuda planta escobillando so-
bre la tierra dura.

Otro indicio de su antiguedad sobre el zapateo, seria el
mismo hecho de que éste aln subsista, mientras el
aglienieve desaparecio hace muchisimos afios, siendo los
hermanos Vésquez Diaz los (nicos que recuerdan algu-
nas figuras que, quizas cuando nifios y alla en Aucallama,
vieran a sus finados tios {(Juan, Carlos y Oswaldo) o a su
propio padre Porfirio.

D—-1
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caNAL 3 CanloyBailes

EL FESTEJO

El Festejo es la cancion - danzaria representativa del mes-
tizaje negro en el folklore peruano. Como cancion, su
letrilla es siempre de asunto festivo (quizas de ahi su
nombre de festejo). Musicalmente su ritmo es vVivo Y
alegre, en compas de 6/8, con cierres opcionales cada
cuatro compases en sus primeras estrofas, siendo caracte-
ristica en 1a fuga (o parte final) la antifonia de solista y
coro. La orquesta del festejo la integran guitarras, cajon,
quijada de burro y palmas. Como baile, la coreografia
original del festejo se perdié y solo han llegado has-
ta nosotros algunos datos que nos inducen a pensar que
fue una danza eminentemente masculina, cﬁya explosion
de jubilo permitié una coreografia bastante libre, con
todo tipo de pasos acrobéticos al ritmo de tambores con-
go. Asi debid haber sido el festejo cuando campeara en-

tre las cofradias de angolas y mondongos por el bajopon- -

tino Callejon de Malambo, allapor los sigios XVIII y
XI1X. De tan lejanas épocas data el famoso Congorito,
ese que dice:

Ay, mi congorito

tan chiquitito.

Ay, mi congorito
jcarambal

serds hasta que niuerd.

Congorico digo yo,
Congorico, ha!

Wayré, wayré,

wayré, wayre, wayre.

Poque son buenamoza
- SI Aaiid

A lo remo, a lo remo

oS Gl

EL ALCATRAZ

El alcatraz (al igual que el ingd) es una danza erotico-fes-
tiva, cuya musica es derivada del festejo. Las diferencias
que guarda el alcatraz con las dos danzas mencionadas
estriba en su letrilla (que alude a la coreografia) y en su
coreograffa, cuyo juego consiste en que el hombre,
enarbolando una vela encendida, baile graciosamente
tratando de quemar a su pareja mujer un cucurucho de
papel que ésta lleva atado a la baja espalda; mientras ella
esquiva la quema con habiles y ritmicos movimientos de
cadera.

La orquesta del alcatraz la conforman guitarra, cajon,
gliiro y palmas; dando marco al canto (antifonal) de las
coplas que entona el solista en didlogo con el coro.



SON DE LOS DIABLOS

Son de los diablos es el nombre de aquellas comparsas
callejeras que, bajo la denominacion de cuadrillas, desfi-
laron hasta hace unas décadas por las calles limefias du-
rante los dias de Carnaval

B=1

PANALIVIO

Con el significativo y poético nombre de panalivio, con-
servamos en nuestro folklore una sentida cancion de mar-
cado ritmo; cuyos versos, siempre de asunto agrario,
conllevan el claro mensaje de protesta o lamento contra
la explotacion, la opresion y la discriminacion racial. Su
letrilla es a base de coplas, que entona un solista, inter-
caladas con un estribillo cantado a coro. También es
caracteristico del panalivio una breve introduccién, que
se canta bastante libre, casi ad libitum.

Con el nombre de penalivio menciona el Padre Vargas
Ugarte un baile de la Colonia prohibido por el Cabildo
Eclesiastico de Lima (junto con el sereno y el tule - tule |
“por las coplas que los acompafian’’.

No tenemos mayor noticia de este penalivio, pero si co-
nocemos otra version de panalivio que es bailada y canta-
da a ritmo de festejo y pertenece auna de las figuras de
los hatajos de negritos de Chincha Baja (lca). Dice asi:

Sedor Caporal, por Dios
Seiior Caporal, por Dios
achiquenos la tarea
achiquenos la tarea.

Si no la quiere achicar

si no la quiere achicar

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

Panalivio livio san,
Panalivio nalivio san. . .

Quizas este sea el tipo de panalivio a que se refiere Var-
gas Ugarte; al menos, este tipo de coplas levantiscas bas-
taba en la Colonia para la represion clerical y laica. Sal-
vo en fechas como el Carnaval, en que habia “licencia”
para la “protesta’’.

LA DANZA 0 HABANERA

La danza es un genero musical de origen antillano. Con
el nombre de habanera es prohijada por Espafia e incor-
porada al repertorio cantable de las compafiias de zar-
zuela. Con ellas vuelve a las Antillas y de ahi nos llega
desde fines del siglo pasado; popularizandose entre no-
sotros como danza 0 habanera y nutriendo con sus letri-
llas nuestras resbalosas, a las que se adaptaron muchos
de sus versos.

Esa habanera vivaz y ritmica de comienzos de siglo es la
gue recogemos en este documental, porque ya ha desa-
parecido y en su lugar, los cantantes profesionales, nos
entregan solo la version lirica y languida, llamada danza -
cancion.
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canNnarL <k Socabon yAgiienieve

EL SOCABON

El nombre de socabon se aplica tanto para designar el
canto de las décimas glosadas como para distinguir el to-
‘que que se ejecuta en la guitarra para acompafiar el di-
cho canto. Es decir, socabdn es la linea melddica de
nuestra décima cantada y también la melopea que las
acompaiia en la guitarra.

Con muy ligeras variantes, a lo largo y ancho de toda
nuestra Costa solo conocemos un tipo o patron de
socabon, el cual es siempre en cualquier tono del modo

mayor.

A diferencia de otros pueblos de Nuestra América, don-
de los mismos decimisias se acompafan en la guitarra;
en el Perd se estila que un experto guitarrista toque el
socabon para los dos caritores que compiten en desafio.
Este toque, abre con una punteada introduccion seguida
de un bordoneo gue remata en el ritmo fijo en que em-
pieza el canto, ello, sin perjuicio que el cantor ataque
cuando le venga en gana. La cuarteta que inicia la glosa
se puede largar en una sola tirada o bien dejando uno o
dos compases entre el segundo y tercero versos. Luego
viene otro bordoneo y empieza la primera décima de las
cuatro que conforman la glose. Cada una de estas déci-

© mas estroficas también se puede cantar de un “'tirén” 6
haciendo breves pausas opcionales tras cualesquiera de
los versos pares.  Esto de las pausas es muy relativo,
pues si se trata de improvisadores los hay de inspiracion
lenta, que necesitan tomarse su tiempo, mientras a otros
se le agolpan los versos y prefieren no darse trequa. Aqui
no es costumbre, pero hay paises donde es licito “‘arre-
batarle” la décima al que deja una pauéa en mitad de su
canto.

MELOPEA DE AGUENIEVE

En la larga agonia que vive la décima desde hace cerca
de medio siglo a la fecha, una de las primeras cosas que
empieza a desaparecer es el socabén. No sabemos si por
falta de guitarristas o por falta de cantores, lo cierto es
gue ya en la década del veinte hasta los ““desafios’ son a
décima rezada.

La décima rezada es la misma glosa recitada, empledndo-
se para ello una entonacion salmodica, sin mas inflexion
que un forzado hemistiquio en cada décimo verso,
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acentuando la palabra del “amarre’’, y sin acompaiia-
miento instrumental alguno. Con décimas rezadas nos
iniciamos en la aficion,alld por los afios cuarenta. Pero a
partir de 1956, cuando llevamos la décima a las tablas y a
la radio, nos pareci6 algo pobre y mondtona esta moda-
lidad. Claro que en muchas ocasiones las cantabamos en
socabon pero siempre hemos pensado que una sola me-
lodia (y bastante languida) no se adecuaba a la gran
diversidad tematica de la décima. Fue en 1958 cuando,
recordando el toque del agiienieve que ya no se utiliza-
ba para nada pues su baile se habia perdido, resolvimos
tomarlo como fondo guitarristico de las décimas reza-
das; y para ello bajamos su cadencia al ritmo pausado de
nuestra voz, resultando entonces una bella melopea en
aglienieve, cuyos registros increibles nos traen - cercanas
reminiscencias del andaluz toque por soleares que utili-
zan los recitadores espafioles para fondo de sus roman-
ces. Todo esto fue posible gracias al virtuosismo del
maestro don Vicente Vasquez Diaz, Unico tocador de
agiienieve y quizas el Ultimo tocador de socabon,
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CANAL S BRailes de Golpe

SAMBA - LANDO

El {undu fue una danza africana de Angola, que llegd
al Perd traida por los mismos negros que ingresaron co-
mo esclavos a partir del siglo XVI. Originalmente, el an-
golense lundu fue una danza tipica de la ceremonia ma-
trimonial (m ' lemba), cuya coreografia erauna pantomi-
ma del acto copular, culminando con un golpe de pelvis
contra pelvis que el hombre aplicaba a la mujer. Con el
correr de los afios, bajo la represidon esclavista, fuera
de su ambito cultural y en fusion con las culturas nativa
e hispana, el lundu se fue folklorizando y con el nombre
de lundero se popularizé en la Villa de Santiage-de Mira-
flores de Zafia {1563 - 1720) del Departamento de Lam-
bayeque; dando mas tarde origen al rondero. Mientras
en Lima, independientemente del proceso nortefio, el
mismo lundi, llamado landé y samba-landé da origen a
la zamacueca (fines del siglo XVII1), rebautizada Marine-
ra por don Abelardo Gamarra (1879).
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ENTRADA DE MARINERA

Cuando se rednen jaranistas de verdad, es decir, cuando
se juntan los auténticos cantores de marinera limefia que
aun guedan,y si cantan encontrapunreo, es de reglamen-
to que la pareja que por turno pone 0 para una jarana,
marque en la introduccion que ejecuta en la guitarra los
tonos basicos asi como los accidentes musicales por los
qgue pasara la linea melédica de la marinera que ha de
cantar a continuacion. Y en caso que el cantor no pulse
el instrumento, puede pedir al guitarrista dichos tonos.
Tal la fuerza de costumbre, que durante la grabacion de
este dlbum mds de una vez hemos escuchado a don Ma-
nuel Covarrubias “pedir’’ a don Vicente Vasquez:“Dame
un SI con RE". ..y la melodia de la marinera que canta-
ra pasaba del tono pedido (en modulacién) al relativo
previamente indicado. Esta regla de marcar los tonos en
la introduccion de la guitarra, no es un capricho ni un
alarde sino una medida de seguridad para evitar ulteriores
discusiones cuando alguna de las parejas (la que “‘puso”
o la que “contesta’’) altere por olvido o mala captacion
la formula musical de la marinera que se esta cantandoen
contrapunto y, consiguientemente, pierda en ese pasaje
del desafio. ' ‘
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LLAMADA DE RESBALOSA

La resbalosa es en verdad un cuerpo agregado a la mari-
nera, caracterizandose por su ritmo mas vivo, mas alegre
y por ser anticipo de un movimiento final, llamado fuga.

En el.comlUn de las grabaciones fonomecanicas, la resba-
losa se inicia luego de terminar el GItimo compas de la
marinera, y ello estad bien; pero lo tipicamente folklori-
co, y tratandose de canto en contrapunto, es que la res-
balosa venga luego de haberse dirimido el “"duelo” de ma-
rineras cantado en 5 - 3",

Cuando se habla de marinera limefia se sobreentiende el
afadido de la resbalosa. Y cuando se habla de resbalosa
se comprende que ella lleva implicita la fuga. Asi, mari-
nera, reshalosa y fuga forman un todo preestablecido
pues no se estila cantar una marinera y repetirla tras un
“hablado’’ (copla recitada) como ocurre en el tondero.
Tras el canto y baile de una o varias marineras, siempre
surgen las voces que piden resbalosa al grito de *“;Tum-
ba! ', “Tumbala’ 0 *' ;A resbalarse! .

¢Desde que época sé incorpora la reshalosa a nuestra

marinera limefia? . . .

AGn no hemos desentrafiado este enigma, pero parece
que cuando imperaba la zamacueca (aln sin la estructura
literaria definitiva que alcanza a su rebautizo de marine-
ra) no era regla anadirle la reshalosa

En lo que si estamos de acuerdo con algunos estudiosos
es en la mayor influencia negra o herencia africana que
detecta la resbalosa, sobre todo en el canto antifonal de
su fuga,; porque, a ultranza, lareshalosa sc'J_Io es una tran-
sicion entre la (o las) marinera y |a fuga, donde se reini-
cia el contrapunteo.

L—1
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En las obras de Fuentes que citdramos en nuestra Introduccion, don
Manuel describe las danzas negras en una cofradia de congos en la Lima
siglo pasado. Su relato, que parece ser de primera mano, es decir, fruto
de vivida experiencia, dice sobre tales danzas:

“ . .Cuando danza uno solo, que es lo mas comun, salta en todas
direcciones indistintamente, la habilidad del bailarin consisteen te-
ner mucho aguante y en guardar en las inflexiones del cuerpo el
compés con las pausas que hacen los que cantan alrededor del cir-
culo”. '

Pese a tan escueta y deficiente descripcién, nos aventuramos a creer que
aquella danza masculina, para solista que sale esponténeamente de la rue-
da de circunstantes, no puede ser otra que el antecedente africano de

" nuestro peruano festejo, con su canto antifonal de solista y coro, con

sus caracteristicas ‘paradas’’ o “‘pausas’’ que tan bien acusa Fuentes, y
con su algarabia de interminable fuga en la que el bailarin improvisa
acrobaticas figuras de increibles pasos.

Pero donde no nos quedan dudas es en la danza que describe a continua-
cion:

. .Si bailan dos 6 cuatro & un tiempo, primero se paran los hom-

bres enfrente a las mujeres, haciendo algunas contorsiones ridicu-
las y cantando; luego se vuelven las espaldas, y poco & poco se van
separando; finalmente hacen una vuelta sobre la derecha todos &
un tiempo, y corren con impet( & encontrarse de cara losunosy los
otros. El choque que resulta, parece indecente & quien cree que las
acciones exteriores de los Bozales tengén.las mismas trascendencias
que las nuestras’’. '

Si, hasta la descripcion de Fuentes-es ahora mas grafica, mas completa.
Baile colectivo de parejas mixtas que se emplazan frente a frente y evo-
lucionan en mudanzas, giros y careos hasta el choque final, de frente,
pelvis contra pelvis; y que con muy atinada reserva no se atreve don Ma-
nuel Atanasio Fuentes a calificar abiertamente de “‘indecente”, pues
intuye que ahi hay algo mucho mas profundo que la aparente pornogra-
fia que le pudiera sugerir su sofisticado y aristocratizante esteticismo
occidentaloide. ' =

RITMOS NEGROS DEL PERU
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Pues bien, esta danza no es otra que el lundu, londi o landd angola -
conguense, del cual nace nuestra actual marinera (hija de la zamacueca)
y que hasta ahora conserva en su coreografia las “vueltas sobre la dere-
cha todos & un tiempo”’, el irse de espaldas para girar en nuevo careo, y
la figura culminante del choque final, simboélicamente marcado.

iy U e



Fueron esos mismos negros ‘‘blanqueados’’ y escapados del cabildo para

- meterse a maestros de baile. Fueron esos negros criollos como los

Maestro Hueso y Tragaluz quienes quitaron al londu la “I” y el choque
de frente, para convertirlo en la “nueva’’ danza limefia llamada ondi con
intenciones. Y luego ir mas alld del cursi refinamiento y quitarle, inclu-
so, la morigerada “intencion’’ para convertirlo en ondi floreado (y ultra
huachafo). '

De sus genéricos nombres: bailes de tierra, bailes de cajon; y de sus en-
jundiosos nombres especificos: lundero, tondero, zamba-lando, zamba,
resbalosa, mozamala, landd y zamacueca; asi como de sus versos, musi-
cas, creadores y virtuosos cultores, poco fue trasvasado a esa sintesis de
otras épocas y otras formas de vida que es nuestro Baile Nacional, La
Marinera. ‘

En esa transicion, paralelamente, surgieron o derivaron bailes de corta
vida y privilegiadas clases sociales, los mismos que alternaron con adap-
taciones criollas de las europeas danzas en boga (muchas de ellas, tam-
bién de raiz africana, como la sarabanda, la calenda, el fado, el fandango
y el londu llorado, de Espafia y Portugal). Asi nos nacieron o nos llega-
ron estas y otras danzas:

El jAlza, Manonga!
La chacona -
La contradanza.

El rhin.

La bretafia.

La alemanda.

La randa

El charrdn.

El paspie

El zapateo.

El cascabelillo.

El llanto.

El chocolate.
Elamable.

La bomba.

El maicillo.

El toro-mata

El mismis. _

El don Mateo.

El punto.

La cachucha.

El gallinacito.

El londi con intenciones.
El negrito.

La cuadrilla.

La mazurka.

La polka.

El vals.

La galopa. . . iy qué se yo mas! . .
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Pero entre el verdadero pueblo costefio, campesino, artesano y obrero,
sobrevivid el rico folklore de panalivios, festejos, son de los diablos, alca-

‘traz, ingd, hatajos de los negritos, zapateos, agiienieves, samba - lando,

golpe - tierra, tonderos y marineras. Aungue cultivado en la mas cerra-
da intimidad poblana y familiar; y practicado esporadicamente,en las
plblicas representaciones anuales de los Carnavales, las fiestas en la Pam-
pa de Amancaes (24 de junio) y los aguinaldos navidefios.
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caANAL 1 MamallLuchita

Este festejo no lo habiamos escuchado nunca en boca

de nuestros limefios padres o abuelos, sin embargo lo

conocen todos nuestros amigos del Distrito de Chincha
Baja (Dpto. de Ica) y nos informan que hasta hace 30
afios se bailaba y cantaba en torno ala yunza que’'tum-
baban'’ para Carnaval. Nos gusté el tal festejo por su
auténtico sabor folklorico de corte ya desaparecido (si-
milar a la Rai de huarango), donde se aprecia la polirrit-
mia que hay entre el canto, el cajon y las palmas. “Ma-
ma Luchita” nos recordd también el trato de mama y
taita (con ese acento hozal) que cuando nifios ddbamos
a nuestros padres.

Mama Luchita
Taita José,
Mama Luchita
\ laita Jose,
déjeme usté
qgue me lleve Dios;
déjeme usté
que me lleve Dios, (his)

Que andaba con uno

que andaba con otro, (his)
deje usté

gue la lleve Dios;

déjela usté

qgue la lleve Dios. (bis)

Se saco las tripa

y la llevo a vender, [ bis)
déjelo usté

que lo lleve Dios;
déjelo usté

que lo lleve Dios. (bis)

Esa negrita

gue no se peina, (bis)
deje usté

gue la lleve Dios,
déjela uste

que la lleve Dios. { bis)

(festejo)

CANAL ZZ Pasadas deZapaieo

El zapateo 0 zapateo criollo, es un baile para solista mas-
culino. Y no cuenta con mas instrumento musical (apar-
te de la misma musicalidad que produce el zapateo en si)
que el acompafiamiento de una sola guitarra.

Salvo el caso de alguna particular exhibicién, en la que
el bailarin se luzca solo y no alterne con nadie, se puede
considerar el zapateo como un baile individual; porque
lo folkléricamente establecido es que este baile para so-
lista se practique en desafio, contrapunteo O torneo en-
tre dos, tres o mas zapatreadores rivales.



—

En la coreografia del zapateo, cada figura recibe el nom-
bre de pasada; pero la combinacion de figuras que se li-
guen en una entrada, también recibe el nombre de pasa-
da; por lo que al mismo baile del zapateo le suelen dar
(por metonimia) el nombre y sobrenombre de pasada.

Las pasadas mds conocidas y clasicas en el zapateo, son:

redoble, repique, escobillado, cepillado Y taconeo.

Otras pasadas, que no podriamos llamar ‘“clasicas’’ pero
que son de gran efecto y a las que algunas veces recu-
rren los zapateadores ortodoxos, son las pasadas de ma-
nos y las pasadas acrobdticas(“vuelta del reloj ', ** Saltos
mortales” etc.). De las pasadas mencionadas nacen com-
binaciones de acuerdo a la inspiracion y facultades del
zapateador. '

D—1

Para el tipico desafio entre dos zapateadores, antes de
iniciar la competencia éstos eligen al guitarrista que los
ha de acompafiar, asi como al juez que decidira el valor
de cada pasada que acumulara puntaje decidiendo al
triunfador del desafio.

Son los mismos rivales los que también decidiran la dura-
cion de su contrapunto, usando por lo general las formu-
las preestablecidas: “‘de 5- 3" o bien “de 7- 4" La pri-
mera, ‘‘de cinco - tres’’ significa que, sobre un maximo
de cinco pasadas por rival, serd triunfador quien primero
acumule tres victorias (consecutivas o alternadas). La se-
gunda férmula, ““de siete - cuatro’’, es una ampliacion
de la anterior: sobre un maximo de siete pasadas vence-
ré quien acumule cuatro victorias. Estas dos formulas
mencionadas, también se aplican en la lidia de gallos y en

-el canto de marinera de contrapunro, donde son comu-

nes los duelos “‘de cinco - tres’’.

- Colocados los contendores frente a frente y a una dis-

tancia aproximada de tres metros; en sentido perpendicu-
lar a ellos se situaran, de un lado el guitarrista (sentado),
y del otro el juez (de pié o en cuclillas), Tormandouna
cruz la linea de los bailarines con la de juez y guitarrista.

El juez sortea la salida vy el albur de una moneda decidi-
ré cudl de ellos iniciara el baile y serd el que “ponga” la
primera pasada (previo saludo). Elsaludo no es pasada
ni da puntaje, pero es la figura inicial de obligada corte-
siaen toda competencia y atn en exhibiciones amigables;
consiste en avanzar caminando a ritmo y con gracia
hasta el rival, hacerle una leve reverencia y volver a su
posicjon inicial, esperando que el rival retribuya la corte-
sia en ig.al forma. Luego comienza la competencia.

Teniendo en cuenta que el valor de las pasadas esté suje-
to no sblo a la plasticidad y alegria de! ejecutante sino
también a reglas inviolables, tales como la evolucién y

regresion progresivas de las pasadas (#p que se llama ama- |

rrar), es el juez la autoridad Gnica y su fallo es inapelable.
De su competencia e imparcialidad depende el normal
desarrollo del dészfio.

L-2 31
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canaL 3 Un negrilo que quiso pina

Esta danza o habanera figuraba en el inagotable reperto-
rio canoro de dofia Victoria Gamarra de Santa Cruz, y de
ella lo aprendimos junto con tantas otras cosas buenas
que nos legara, y entre las que habian no pocas habane-
~ras. Del negrito que quiso pifia recordabamos parte de
la melodia y un fragmento de la letra, pero uno de nues-
tros hermanos mayores nos refrescd la memoria pues
la recordaba integramente.

(habanera)

(Rec. y arr.: N. Santa Cruz)

Un negrito que quiso pifia
la mulata que se la dio,

y le dijo: “"Toma, moreno
la pifia y el corazéon. . .”

— ¢La tomo?
— iSi, sefiores, que si;
se lo aseguro yo!

— Y después de aquella noche
¢qué le dijo su mercé?

— Ay, qué rico y qué sabroso,
qué sabroso que estuvo el café.

Volvamos

" a tomar café que es maravilloso.
Negrito,
no hay nada mejor que un buen cafecito.
Me dirdan que si
me diran que no;
que el que quiera tomar cosa buena,
tomar cosa buena. . . ‘
ique tome café! . (bis)




Hace cosa de veinte afios, cuando inicidbamos la publica-
cién de nuestras pesquisas folkloricas, nos permitimos ca-
lificar al alcatraz y al ingd como “‘danzas erotico - festi-
vas”. Hoy dia casi nos arrepentimos de ello. No tanto
porque, en verdad, dichos bailes tengan mas de “festivo”
que de erdtico, sino porque (y quizas confundiendo “er6-

tico” con “pornografico’) las llamadas “ Academias Fol-

kioricas" tejieron en torno al origen del alcatraz (y tam--

bién del ingd) toda una falsa y prejuiciosa leyenda.

En todo caso vy a falta de referencias, mas logico resul-
taria buscar los origenes de nuestro alcatraz en otras
danzas afroamericanas de contenido erdtico y con el
ingrediente falico de las velas encendidas, tales como la
cumbia y el mapalé, de Colombia.

caNAL 44 AlSondelaTambora

(alcatraz)

Al son de la tambora

de clarines al compas, (bis)
encendera tu vela

a gue no me guema

el alcatraz. (his)

—A que no me guema. . .
— iel alcatraz! (bis)

{Rec. y arr.: N. Santa Cruz)

Salgan todos los negritos,

salgan todos a la pampa. (bis)
Unos salen con su pico

y otros salen con su lampa. (bis)

— A que no me quema. . .
— el alcatraz! (bis)
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CANAL 5 Sondelos Diablos

(comparsa)

Las carnavalescas cuadrillas del limefio son de los diablos,
tienen su equivalente en los lambayecanos diablicos de
Tacume; en los libertefios diablos de Huamachuco; en
los cusquefios diablos (“‘sagra’) de Paucartambo; en la
famosisima y espectacular diablada de Puno y en tantas
otras danzas (ceremoniales y de comparseria) gue abun-
dan en el demonismo del folklore peruano;'ias que a su
vez tienen congéneres entre el folklore de casi toda Lati-
noamérica, Ilamense dizbladas, diablos, diablitos, diabli-
cos 0 diabliguillos. Sus origenes los encontramos - para-
lelamente - tanto en el teatro litirgico medieval y autos
sacramentales, asi como en antiquisimos ritos africanos
del Congo, Calabar y la Guinea, sin descontar equivalen-
cias litdrgicas nativas precolombinas. Es por ello que,
inicialmente y tanto en Europa como en el Nuevo Mun-
do, la aparicion de los diablos coincidia con la fiesta del
Corpus Christi, la infraoctava del Domingo de Cuasimo-
do o bien la Epifania.

Es decir que, en la Espaifia medieval con los moros cau-
tivos y en las colonias de América con los negros escla-
vos e indios sojuzgados; bajo la sutil apariencia de un
dia de total “libertad”, el dominador - en santa alianza
con la Inquisicién - invitaba al dominado para que practi-
cara sus més espectaculares danzas ancestrales. El fin
que se perseguia era utilizar su cultura “pagana’’ como
encarnacion del ““Mal” y relevar asi la sagrada imagen del
“Bien", identificando a los primeros con el propio dia-
blo. El éxito de tan peregrina empresa fue tal, que hasta
los propios dominados terminaron en muchos casos por
admitirse diablos y aceptar gustosos su papel.

Ya en el siglo XIX, quizés por la decadencia del dominio
clerical y el arraigo popular que alcanzaron las diabladas,
o quizas por los cambios consecuentes a la instauracion
republicéna y la posterior abolicion de la esclavitud, lo
cierto es que en muchos pueblos de Nuestra América se
traslado la aparicién de los diablitos a otras fechas, como
el Carnaval o la fiesta patronal de cada pueblo.
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CANAL & ALaMWolina

El hermoso panalivio titulado 4 “L.A MOLINA”, es re-
copilacion de dos patriarcas del folklore costefio: don
Francisco Ballesteros y don Samuel Marquez (ambos pa-
san ya los 80 afios de edad). Marquez y Ballesteros inte-
graron por muchos afios el famoso conjunto Tradicional
Ricardo Palma, de muy grato recuerdo.

Las palabras en lengua africana que figuran en este
panalivio, nos cuenta don Samuel Méarquez que las escu-
ché hace muchos afios a los negros campesinos de la Ha-
cienda “‘La Molina’’ cuando iban a jaranear los fines de
semana a un chongo que quedaba en las inmediaciones
de la bicentenaria Plaza de Toros de Acho (Rimac), que
era exclusivo para negros y que regentaba uno llamado
Manuel Caraveli.

Ahora bien, porque el “apellido’’ Caraveli nos parece es-
tigma de la esclavitud, formado por corruptela del patro-
nimico Carabali, como en Afroamérica se llamo a los
negros procedentes del Calabar (Nigeria). Porque en ta-
les palabras figuran vocablos como “Bario”, “Alafia”™ .
“sald”, “‘salé”, “batata’ etc., que pertenecen a la lengua
figfiigo que hablan los miembros de la sociedad secreta
abakud. Y porque el tema de este panalivio es toda una
protesta contra la esclavitud recién abolida por don Ra-
moén Castilla (185b). Por todas estas razones pensamos
que 4 “LA MOLINA " merece un profundo estudio, que
bien nos podria llevar al hecho de que en el Peri se haya
practicado el Agfiaguismo en algun fambd bajo\pontinoo
en la misma Hacienda ‘“La Molina’’, que quedaba situa-
da a unos cuantos kilébmetros al sudoeste de Lima y hoy
se ha convertido en lujosa zona residencial.

Recordemos también que los negros del departamento
de lca llaman macamaca a las tierras dedicadas al cultivo
de sandias (cucurbitdcea de origen africano) y mdkamd-
ka es también un elemento abakud:

Eribo mdakamdka, Ebomi,
Eribo mdka tébere. Bario.

Todo esto nos es muy importante, porque se supone que
el Unico punto de América donde se reorganizaron los
fAigiiigos ha sido Cuba, y bien pudiera ser que en Lima, al
menos nuestro son de los diablos, tuviera que ver con los
diablitos ({remes) de la sociedad secreta Abakud.

(panalivio)

{Rec.: Fco. Ballesteros y
S. Marquez)

SOLISTA — Ba, ba ba ba ba ba ba
CORO — Barabatiri t4, samburengue.  (bis)

S. — Yuca re San Borja
C.— Samburengue za

S. — Sarabira saya

C.— Ay querico ta. (bis)

{Estribillo)

A La Molina no voy ma

poque echan azote sin cesa.

A La Molina no voy ma

poque echan azote sin cesa.  (bis)

S. — La comay Tomasa

C.— Y el compare Pascual

S. — Tuvieron treinta hijo

C.— iJest! ... Qué babarida. . .
S. — Que fueron esclavo

C.— Sin su volunta

S. — Po temor quel amo

C.— Lo fuera aazotad.  (bis)

A La Molina no voy md. . .etc. . .

{Hablado)

— Alafia de Musala
— Wangalé de ld .
— Alafia de Musalé
Wangalé

— Sald como Salé
— Wangalée

ST IS B c I O W e
|

— Achimpunza basusa
Bario batata
C — Wangalé! . ..

S. — Y sufrieron tanto

C. — Lo pobre negrito

S. — Con el poco come

C. — Mucho trabaja;

S. — Hata gue luchando

C. — Vino pa toitos

S. — Con Ramon Castilla

C. — iSanta libetta! . .. ( bis)

A La Molina no voy md. . .etc. . .eifc. ..
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César Vallejo (Santiago de Chuco 1892 - Paris 1938) y
José Carlos Mariategui (Moquegua' 1894 - Lima 1930),
nuestro Jarawig y nuestro Amauta, dejaronal PerQ y al
mundo trascendental mensaje que el mismo devenir his-
térico se encarga de patentizar en cada hombre que se
yergue contra la explotacién, en cada pueblo que se re-
bela contra la dominacidn interna y la dependencia ex-
terna, en cada Continente que cohesiona el proceso revo-
lucionario.

Nosotros, los cantores populares, los obreros cantores a
quienes consagro su lucha José Carlos; los cantores cam-
pesinos a quienes dedicé su vida Vallejo, también quere-
mos sumar nuestro pequefio canto a ese coro multanime,
cuyo crescendo se eleva entre el zumbido de motorés,
chirriar de carretas, batir de azadas y crujir de arados
surcando la Pacha Mamg, tierra pueva, libre y nuestra.

Para ello hemos escogido una de las formas tradicionales
més profundas de la lirica popular peruana: la cumana-
na. ilLas piuranas cumananas! . ..



'/ CUMANANA

[ Vallejo y Warialegui

. (Cumananas)

Camal de vacas sagradas,
Arcilla y cemento martir.
Olor a nuevas pisadas,

Amauta Carlos Mariategui.

Hondo seso en alta frente,
Crisol y barba del verbo.
Sangre tibia en piedra hirviente,
Poeta César Vallejo.

Aurora de las edades
Meteoro de vida fragil.
Agricultor de verdades

Fue José Carlos Mariétegui.

Amor madre. Amor hermano.
Amor futuro y afiejo.

Amor total del humano

Fue nuestro César Vallejo.

Lumbre, fanal, tea, llama
Antorcha, faro portatil;

Trigo, escudo, letra, cama
Es José Carlos Maridtegui.

Cumbre, abismo, cielo, mar
Suma de sangre y pellejo.

Canto de ir. Voz de llorar
Todo eso y mas es Vallejo.

Imponiéndose al destino
Por nuestra lucha de clases,

Marco el Gnico camino

Mi hermano Carlos Marigtegui.

Y por su amor sin medida
Remozando al hombre viejo,
Consumi6 su propia vida

Mi hermano César Vallejo.

Lima, 1971
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CANAL 2 CanlaresCampesinos

Esta glosa la compusimos el mismo 24 de junio de 1969,
al promulgarse en el Per( la Ley de Reforma Agraria que
liquido el monstruoso feudalismo de los gamonales an-
dinos y los latifundios cafieros y algodoneros de nuestra
Costa. :

El tipo de socabon en que las cantamos pertenece al es-
tilo tradicional de la Provincia de Morropon {Dpto. de
Piura), cuna de las cumananas.

Socabon

El agua la manda el cielo,

la tierra la puso Dios.

Viene el amo y me la quita,
ia p. . .ita que se partio! . . .

A ver, respondame, hermano:

si esta fue tierra ‘e los incas

¢de dénde hay duefios de fincas
con titulos en la mano?

Pa mi que al pobre serrano

le vienen tomando el pelo.
Acequia, puquio, riachuelo
todo en titulos se fragua.

¢De ‘onde tiene duefio |'agua?
jel agua la manda el cielo!

Y por ultimo, los incas

no han sido los mas primeros;
antes los huancas ‘stuvieron

y antes que ellos los mochicas.
Ora hay haciendas tan ricas

pa s6lo un duefio o pa dos

y gritan a toda voz

que heredaron de su padre. . .
iQue no me vengan, compadre,
la tierra la puso Dios!

Donde no hay minas de gringos
hay tierra de gamonales,

pagan miseros jornales

y te andan a los respingos.

Se trabaja los domingos

mas pior que en tiempo ‘e la mita.

Y hasta si tengo cholita
para mi pobre querer,
por el gusto de joder
viene el amo y me la quita.

Creo que, ultimadamente,
debiera ser propietario

quien fecunda el suelo agrario
con el sudor de su frente.

Asi espera nuestra gente

y asi mismo espero yo.

Y asi ha de ser, pues si no

a gringos y gamonales

vamo.a recontrasacarle

da p. . .ita que se partié! . ..

- Lima, 1969.



A la muerte no le remas
aungque pase por la calle.
Sin la voluntad de Dios

la muerte no mata a nadie.

Cierra los ojos y duerme,
pedazo del alma mia; -
deja que despunte el dia
y ya volveras a verme.

Mira que tienes tal fiebre

que con tus manos me guemas.

Es necesario que duermas
sin pensar en el pasado,

y mientras yo esté a tu lado
a la muerte no le temus.

Por piedad, cierra los ojos
y tendréas un dulce suefio,
mira que siendo tu duefio
te lo suplico de hinojos.
Mira que s6lo despojos
quedan de tu lindo talle.
Deja que el suefio desmaye
tu sufrimiento tan fuerte
y no pienses en la muerte
aungue pase por la calle.

Por piedad, los ojos cierra
y duerme s6lo un instante,
que de verte agonizante
todo mi cuerpo se aterra.
Mira que sobre la tierra
s6lo quedamos los dos.

Ni la muerte ni el adibs
truncaran nuestro camino,
pues no hay vida ni destino
sin la voluntad de Dios.

Con tu nuevo despertar
tendrd nueva brisa el viento,
nueva luz el firmamento

y nuevas aguas el mar.
Nuevo ha de ser el trinar

de los péjaros del valle.
Nuevo el sol que nos irradie,
nueva nuestra juventud
pues queriendo como tu

la muerte no mata a nadie.

Lima, 1950.

(Andnimo)
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CANAL 3 _.lla muerienolelemas Socabon

El tema de la muerte es infaltable en el canto a lo huma-
no, y hace un cuarto de siglo, cuando alin contabamos
25 afios y veiamos a la muerte muy lejana, compusimos
buena cantidad de glosas sobre -este cldsico asunto, to-
mando muchas veces como motivo alguna vieja cuarteta
anonima. De esa época datan estas décimas en las que,
desesperadamente, tratamos de reanimar a una imagina-
ria y agonica novia nuestra.

Este estilo de socabdn es tipico de Lima y asi se canto
hasta hace medio siglo.
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canNAaL < A DonPorfirioVasquez (glosa)

DON CARLOS PORFIRIO VASQUEZ APARICIO
(1902 - 1971)

Don Porfirio Vasquez, nacié un 4 de noviembre de 1902, en el otrora cele-
bre y folkiérico pueblo de Aucallama, ubicado en el fértil valle de Chancay
(75 kmts. al Norte de Lima). Fueron sus padres don José Santos Vasquez y
dofia Floriana Aparicio. En 1920 llego a Lima y contrajo matrimonio con la
dama limefia Susana Dfaz Molina, en la que tuvo 8 hijos: Vicente, Oswaldo,
José Santos, Maria Julia, Abelardo, Porfirio, Daniel y Pedro.

““El Amigazo’’, como le llamaran sus multiples amigos, 0 ““Don Porfi’’ como
le dijéramos carifiosamente los muchachos, fue tan completo que po-
dia improvisar una marinera de término, cantarla cajoneando o pulsando la
quitarra, o bien bailarla fina, salerosa o picaramente. Zapateador de contra-
punto con vastisimo repertorio de pasadas; bailarin del ya extinto aguenieve;
guitarrista folklorico que lego a la actual generacion toques casi perdidos, co-
mo el “‘socabén’’, “aglienieve’”, ‘diabliquillo”, “alcatraz’’ y ""zapateo en me-
nor”’, asi como afinaciones o temples en la guitarra (“punto de maulio”)
para diferentes golpes de jarana derivados de la “mozamala’’ y ‘‘zamacueca”.
Buen decimista e inagotable narrador de cuentos, leyendas y todo tipo de

fradiciones.

Mucho de lo sabido por don Porfi, lo heredo de sus mayores: don José San-
tos, su padre; Marcelino Vasquez y Elias Mufioz, sus tios carnales; Higinio
Quintana, su maestro en el arte de la décima; y sus hermanos: Juan, el inven-
cible zapateador; Vicente, el viejo patriarca de la familia; Carlos, el decimista;
Oswaldo, bailarin y cantor y compafiero de andanzas de don Porfi...

De sus hijos, Vicente ha sido el més aprovechado en la guitarra, Oswaldito en
el cajéon, Maria Julia en el baile de marinera, que practicara desde muy nifia,
teniendo como magistral pareja a su hermano Abelardo, quien también es
mdsico, cantor y compositor.

Cuando en 1945 fue clausurado el “Kennel Park”, don Porfi se quedo sin
trabajo. En esa época lo conocimos e intimamos como padre e hijo. En
1949, don Porfirio es solicitado como profesor en una Academia Folklarica
(la primera que se funda en Lima) y amplia su docencia a clases particulares.
Esto lo convierte en un redivivo continuador de esa larga e interrumpida tra-
dicién de negros maestros de bailes que hubieran hasta el siglo XIX (Traga-
luz, Maestro Hueso, etc.). lgual que €llos, don Porfi se ve precisado a inven-
tar algunas coreografias, dando al festejo muchos de los pasos basicos que
hasta hoy conserva.

Un buen dia me enteré que don Porfi habia sufrido un derrame cerebral.
Ah{ lo vimos en el Hospital Central, guapeando a la muerte y derrochando
esa chispa alegre y genial que siempre le animara. Pero la suerte estaba echa-
da. Dias més tarde, en una clinica de Chorrillos fallecia don Porfi, “El Ami-
gazo'’, mi maestro querido. Justo a las cinco y media de la tarde de un prima-
veral domingo, 26 de setiembre de 1971 (Afio Internacional de la Lucha
contra el Racismo y la Discriminacién Racial”), se apagaba la fecunda vida
de este versatil, inquieto, profundo y auténtico folklorista peruano, cuya ca-
pacidad amical rompi6 todas las barreras sociales y econémicas de nuestra je-
rarquerizada sociedad, a la que dej6 un inmenso legado de peruanidad.
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Criollo, no: jCriollazo!

Canta en el tono que rasques.

Le Haman “El Amigazo”,

su nombre: PORFIRIO VASQUEZ! .

Esclicheme, por favor,
escicheme aunque no quiera:
cOmo canta marinera,

yo lo creo un trovador.

Soy su fiel admirador,

lo oi y le di un abrazo;
donde él fui pasito a paso
por sentir su melodia.

Le digo, desde ese dia

criollo, no: ;Criollazo! . . .

Es el adjetivo justo

que merece un decimista,
zapateador, jaranista,

compositor de buen gusto.
Perdéname si te asusto

pero por Dios, no me atasques,
que aungue la lengua me masques
repetiré que es tan ducho

que sin esforzarse mucho

canta en el tono que rasques.

Riqueza debia tener

mas Dios le dara otro premio,
pues por su alma de bohemio
como si fuera un deber,

gozd mas con proteger

al que le tendié su brazo.
Hoy comentan este caso

los que de él han recibido,

'y en un gesto agradecido

le llaman “'El Amigazo”.

Cuando le llegue el momento. . .
—'y esto no es un mal presagio —,
como postumo sufragio

le haremos un monumento.

Ruego al que grabe el cemento
que con buen cincel recalque

v en un angulo le marque,

donde la piedra resista,

para que por siempre exista

su nombre: PORFIRIO VASQUEZ!

Lima, 1949.
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CANAL 5 E Ij i’-‘juer 0 q’le bie’ 1 can ta (‘s.(’ ("’b(i 2 l) Bl jilguero que bien canta
. con la edad pierde lo bueno.
Al golpe de un buen barreno

dura pefia se quebranta.

{Anénimo)

En la campifia silente

el sol brilla mas hermoso.
Alla en el bosque frondoso
forma nido la serpiente.

El camelio del Oriente
nubes de arena levanta.

El le6n de fuerte garganta
la negra noche desvela.
Penas del alma consuela

el jilguero que bien canta.

Los afios al transcurrir
transforman la faz del mundo,
en el Gltimo segundo
Jesucristo ha de venir.

El igneo rayo al surgir
precede la voz del trueno.

El cielo es grande y sereno.

El infinito es obscuro.

El nifio que nace puro

con la edad pierde lo bueno.

Los hombres van a la guerra,
de cada mil tornan diez.
La curva de la vejez

nos hace besar la tierra.

No busque el hombre que yerra
solucién en el veneno. '
La furia del Nazareno
hizo polvo al monolito.

No es irrompible el granito
al golpe de un buen barreno.

Los hierros del prisionero
hacen sangrar los tobillos.
Cepos, cadenas y grillos

Cuando se canta décimas en desafio, dada.ia estricta oprimen al mundo entero.
obligatoriedad que tiene el que responde a no salirse del Toda vestida de acero

tema, es comln lanzar alguna glosa cuyos versos toquen Juana de Arco fue una santa.
temas incoherentes, tratando de desconcertar al rival. Nace débil una planta

Algo de eso intentamos hacer en esta glosa, pero tal pa- “que ocultan las rocas grises
rece, hay cierta coherencia a lo largo del tema, que la y al poder de sus raices
ubica entre las décimas de argumento en el canto a lo dura pefia se quebranta.

humano... {0 son a lo divino? ...
Lima, 1955.




caAaNAL & LI Ctmto del Pueblo

-~

El canto es como un pafiuvelo
que enjuga el llanto a la vida
cuando esta es paloma herida
que no puede alzar el vuelo.
Puede el canto ser consuelo
que mitigue la afliccion,

mas nunca resignacion

para el pueblo que lo escucha,
pues canto que impide lucha
no es verdadera cancion.

Hay que cantar al amor

con la mejor poesia,

porque amar es energia

de un acto liberador.

Pero nunca haga el cantor

de su cantar un sefuelo,

lo mismo que el ave en celo
gue canta hinchando el plumaje
y no busca maridaje

sino pisa y alza el vuelo.

El canto ha de ser profundo
como son nuestros problemas,
y ha de abordar en sus termas
los problemas de este mundo.
Ni por un solo segundo

ha de olvidar el cantor

gue su deber y su honor,

su funcion y su destino

son alumbrar el camino

del pueblo trabajador.

@deécimas)

v

El canto debe ser claro

como el cielo en el verano,
como el alma del paisano,

como la lumbre de un faro.

El canto debe ser caro,

tanto que no tenga precio;

y aungue no lo entienda el necio
o lo rechace el patron,

ha de cumplir su mision

si el pobre le da su aprecio.

\

El canto no es privilegio

de seres superdotados:

tanto pueden iletrados

como aquellos con colegio.
Asi pues, no hay trato regio
que exigir pueda el poeta

si su labor interpreta

con igual celo y afan

que el obrero que hace un pan
o conduce una carreta.

Vi

Haga el cantor de su canto
indestructible herramienta:
gue no dude, que no mienta
ni la doblegue el quebranto.
Que su alma sea ese amianto
que ni al peor fuego le teme.
Que por las tormentas reme
con proa a la libertad,

y en su lumbre de verdad
toda mentira se queme.

D-2 L-1

Vil

De su canto haga el cantor
arma letal y certera:
barricada guerrillera,
machete degollador.

- Saque su canto mejor

en el preciso momento,
pbngase de cara al viento
pero a favor de la historia

y el clarin de la victoria
vibrara en el firmamento. . .

VIl

Tras la Gltima batalla,

libre la gente oprimida,
vendra otro canto a la vida
porque el cantor nunca calla:
Este es un himno que estalla
en notas primaverales,

y a sus acordes triunfales
todos los seres humanos

al fin se sienten hermanos
porque todos son iguales. . .

Lima, 1974
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LADO 2

Para el canto de marinera en la modalidad de contrapunto, pueden inter-
venir dos y tres solistas o dos y tres parejas de cantores que rivalicen en-
tre si. En caso de competencia entre solistas, el cantor que va a contes-
tar debe hacer segunda voz al que estd poniendo la jarana; y cantando
por paréjas, cada d(o armoniza sus VOCes en prima Yy segunda.

La orquesta la componen dos o tres guitarras, un cajon y palmas. Ins-
trumentos .estos que pueden ser ejecutados por los mismos cantores,
pues hav jaranistas que practicamente no pueden cantar si a la vez no
tocan el cajon o pulsan la guitarra o hacen palmas.

El contrapunto consiste en que una pareja de cantores ponga unajarana,
es decir, cante la primera estrofa (o pie) de una marinera, cuyo motivo
musical — literario- debera ser fielmente mantenido en la coni%s_mcién
que hace la pareja rival; y continuado en la tercera estrofa final, que en-
tonara la misma pareja que puso la marinera, en el supuesto caso en que
s6lo compitan dos parejas rivales.

Analicemos la letrilla de la primera estrofa con que iniciamos la secuen-
cia de marineras en mayor de este dlbum (Disco 2, Lado 2 Canal 1). Es
una copla tradicional, que aqui se utiliza como primera de jarana.

PRIMERA (0 puesta):
1 Mandame vy te serviré
2 yo seré tu fiel esclavo.
3 En todo te daré gusto
4 aunque ti me des mal pago.

Ahora, considerémosla con las repeticiones folkloricamente obligatorias
(“amarre’’) que es como se canta toda marinera limefia:

PRIMERA (0 puesta)
Mandame vy te serviré,
yo seré tu fiel esclavo,
'yo seré tu fiel esclavo.
En todo te daré gusto
aunque t0 me des mal pago.
Mandame v te serviré. (Total:24 compases)

o W N

Y ahora, veamos como se desdibuja esta copla en la marinera de contra-
punto, cuando el inspirado jaranista desfigura deliberadamente su es-
tructura con agregados (rérminos) literarios que son producto de la
sinuosa |inea melddica improvisada, naciendo asi la llamada marinera de
capricho:

LA MARINERA

PRIMERA (o puesta)

Morena; mandame

I Mandame vy te serviré,
ayayay yo seré
andar - andar - andar

2 tu fiel esclavo,
ayayay yo seré
andar - andar - andar

2 tu fiel esclavo.
Preciosa, en todo

3 En todo te daré gusto
ayayay aunque tu
andar - andar - andar

4 me des mal pago.
Ayayay Mandame y
andar - andar - andar

1 teserviré. ..

(Total:24 compases)

Y lo que se ha hecho con esta copla tradicional, incluyéndola como pri-
mera estrofa de marinera (también llamada primer pie, primera de jara-
na 0 simplemente puesta), es factible de hacer con cualesquiera otra co-
pla, cuarteta o redondilla, tradicional o improvisada al momento ya sea
para marineras en modo mayor O menor.

Volviendo a'la marinera que estabamos analizando, llegamos ahora a la

segunda estrofa. Aqui se aprecia el virtuosismo innato de nuestros bue-
nos cantores, pues todos los rérminos (0 caprichos) literario - musicales
de la primera estrofa serdn aplicados a la segunda, pese que el patron de
sus versos tiene diferente metro silabico:

SEGUNDA (o' contestacion)
Qué quieres que te traiga
de la Alameda.

Una rosa rosada

y otra carmela.

Qué quieres gue te traiga
de la Alameda. '

b G N S

(Total: 12 compases)

De fallar en la contestacion (quebrar la jarana) el rival habra perdido y se
le interrumpira con la férmula establecida, o sea cantarle anticipadamen-
te el remare final de la marinera, que dice: “;Llorando te diera el

23

almal . . .



Pero de salir airosa la contestacién, vendra enseguida la tercera, con que
finaliza la marinera y a cuyos versos tipo debe agregarsele una palabra
bisilaba (madre, samba, china) en el primer pentasilabo, mas un parea-
do de heptasilabo y pentasilabo como estrambote para el obligatorio
remate, quedando este patron estructural:

TERCERA
6 De la Alameda, madre
9 cosita rica;
10 la gana de quererte
11 no se me quita.

{Remate): 12 Don don za, que le daba
te diera el alma. (Total: 12 compases)

Estas singulares caracteristicas de La Marinera, al someter el ingenio po-
pular a su maxima capacidad creativa e interpretativa en lo poético y
musical, bastarian para considerar a nuestra Marinera como la més alta
expresion del cancionero universal, pues no conocemos otro género fol-
kléricoen el que sea estrictamente obligatorio responder con tanto rigor
y fluidez a las mas. profundas e inesperadas improvisaciones.

Y sin embargo, lo mas importante es el baiigi pues no debemos olvidar
que 'a marinera es eminentemente cancién -‘danzaria: A la introduccion
musical los bailarines toman sus respectivos emplazamientos al centro
del ruedo y esperan, pafiuelo en mano. Elinicio del canto marca el co-
mienzo del baile, y cada cambio de estrofa va sincronizada con una mu-
danza de terreno que trocan los bailarines, coincidiendo el remate de la
marinera con la “vuelta entera’ de ambos bailarines, que culmina en un
casi choque frente a frente, quedando la pareja estatica y muy pegada,
coincidiendo esta plastica figura con el Gltimo compéas de la marinera.

UN :DOCUMENTU SOBRE SUS ANTECEDENTES

William S. Ruschemberger, médico norteamericano al servicio de la marina, viajo
por nuestros mares entre los aflos 1831 y 1834 y publicé en 1835 su libro Three/
years in the Facific.  Sobre este trabajo, el profesor argentino Carlos Vega opina
en su documentada obra La Zamacueca: “'Hasta ahora y segin misscuentas, este es
el viajero que vid la Zamacueca en fecha mds antigua’; y agrega Vega a continua-
cion: “Vamos a reproducir el interesante cuadro que en 1833 le depard la fiesta de
Amancaes”. Y transcribe el siguiente parrafo de Ruschemberg:

“En un rancho, estaban dos africanos danzando la ““zamacueca’” con musica
de un harpa rustica, acompafiada por las voces nasales de dos negras vistosa-
mente vestidas y con los cabellos rizados y adornados de flores. Una estaba
sentada en el suelo, golpeando a compés en el cuerpo del instrumento con sus
palmas. La bailarina estaba vestida de blanco, con volantes hasta la rodilla,
y un chal de algoddn de colores vivos anudado a las caderas con el objeto de
cortar considerablemente la falda. Los brazos estaban desnudos y brillando
en negro puro;en una mano sostenia un pafiuelo blanco, que hacia revolar una
y otra vez por el aire, mientras con la otra sostenia su vestido por detras (. ..)
Su compafiero de danza usaba amplio calzén corto de color canela, abierto en
la rodilla con botones de plata sobre medias y calzoncillos blancos, que se

veian por la abertura, bordados con un alegre motivo; una chaqueta blanca,
tan corta como para mostrar la camisa entre su borde y el cinturon de las
bragas. También él usaba sombrero de Guayaquil (. ..). La danza consistiaen
avances y retrocesos del uno hacfa el otro, en un rapido arrastrar de pies al
compas de la mUsica, y ocasionalmente ejecutaban lascivos movimientos, para
gran regocijo de los que miraban”,

Este valiosisimo documento de notable descripcion, nos permite, por lo me-
nos, destacar |os siguientes puntos importantes: '

a) Que hasta 1833 subsistia en la zamacueca el canto antifonal interpre-
tado (nicamente por mujeres, tal como se hace en las africanas  danzas
de rueda.

b) Que la zamacueca se ritmaba repicando con las palmas sobre la caja de
resonancia del arpa, pues habia desaparecido ya el ‘tambor y aiin no se
recurria al cajon. Aungue en la costa Norte se empled una calabaza,
llamada “‘checo’’ para ritmar el “tondero"’.

Que el ““chal de colores vivos de algodon anudado a las caderas’ tuvo
como (nica finalidad descubrir los pies de la bailarina, pues se ataba
“con el objeto de cortar considerablemente la falda’. Y esta practica
solucion femenina no fue exclusiva de las bailarinas de zamacueca,pues
también la emplearon las fapadas, como vemos en la presente acuare-
la de Pancho Fierro, titulada “’Manera de ponerse la zaya y el manto”.

—

c

Que los “avances y retrocesos del uno hacia el otro” indican la persisten-
cia del “golpe’ pélvico en nuestra zamacueca, figura ésta supérstite del

d

_—

africano lundd.
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caNaL 1 Marinerasen Hayor

MANDAME Y TE SERVIRE
' (Marinera en DO Mayor)

(Recop.: M. Covarrubias C.)

Morena, mandame
Mandame y te serviré,
. ayayay yo seré
andar-andar-andar
tu fiel esclavo. (bis)
Preciosa, en todo
~ En todo te daré gusto
ayayay aunque td
andar-andar-andar
me des mal pago..
Ayayay Mandame {(
andar-andar-andar
te serviré. . .

I
Qué guieres que te traiga
morena de la Alameda,
una rosa rosada
andgr-andar-andar
y otra carmela.
Qué quieres gue te traiga
andar-andar-andar
de la Alameda. . .

De la Alameda, madre
negrita, cosita rica.

La gana de quererte
andar-andar-andar

l no se me quita.

1 Don don zd, que le daba
andar-andar-andar

te diera el alma.




iCARAMBA, SI'. . .
(Marinera en Do Mayor)

Letra: N. Santa Cruz G.

Masica: P. Vasquez Aparicio.

Soy la redondez del mundo,
caramba si. (bis)

Caramba si, caramba no,

Sin mi no puede haber Dios. (bis):
Papas, Cardenales, si

caramba st. (bis)

Caramba st, caramba no,

pero Pontifices no.

Caramba st, caramba no,

Soy la redondez del mundo.

I

‘In il nomini Patris,
* Ora pro nobis

caramba si. (bis)

Caramba st, caramba no,
caramba Misere nobis.
Caramba si, caramba no,
caramba Ora pro nobis. . .

Ora pro nobis, madre
dijo el curita

‘caramba si. (bis)

Caramba si, caramba no,
caramba de mafanita.
Caramba si, caramba no,
caramba, te diera el aima. . .
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LA FLOR DE LA MANZANILLA
(Marinera en FA Mayor)

{Rec.: M. Covarrubias C.
~ N. Santa Cruz G.)

La flor de la manzanilla

la manzanilla,

la manzanilla,

se la ha comido el gusano. (bis
Preciosa,

y luego le echan la culpa

le echan la culpa,

le echan la culpa

al perro del hortelano.

Preciosa,
la flor de la manzanilla.

Nadie siembre su parra
junto al camino,

junto al camino,

junto al camino,

porque todo el que pasa
coge un racimo.

Nadie siembre su parra
junto al camino.

Junto al camino, madre,
qué cuento es este,

qué cuento es este,

qué cuento es este,

gue uno tienda la cama
y otro se acueste.

Lloré, lloré mi suerte
hasta la muerte.
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ERES CHIQUITA Y BONITA
(Reshalosa en FA Mayor)

(Rec.: M. Covarrubias)

|

Eres chigquita y bonita, S|

eres tan incomparable, RE
por eso me estan diciendo
DO RE MI FA SOL LA Sl RE DO. (bis)

-

1
Nifia bonita
sal al balcon,
v si no sales
me partes el corazon.
Nifia bonita
sal al balcon,
v si no sales
me partes el co. . .
ila de a mil para manana! . .

(Llamada de Fuga):

— iJilguero quisiera ser,
pecho cucul i-canario! . . .

(Llamada de Fuga):

De yema, de yema,
de ye. . .iza! el turrunero

de yema.

Un dulce, un dulce,

un dul. .. iza! un jarro de agua
y un dul. . .iza! un jarro de agua.

iZa! un jarro de agua y un dul. . .

iZa! un jarro de agua.

(Llamada):

— iSable en mano y a la carga,
dijo la primera voz, que si! . ..

(Fuga):

De yema, de yema. . .etc. . .etc. . .

(Ltamada):

— [Por fin que se acabe todo,
vuelva el amor a triunfar! . ..

(Fuga):

Al pasar por el puente

me dijo el barquero,

las nifias bonitas

no pagan dinero.

Al pasar por el puente
me dijo el barquero,
las nifias bonitas

no pagan. . .

ique lloré, lloraba samba! . . .
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CANAL 2 Marinerasen Menor

YA ME VOY A RETIRAR ' DEL TIEMPO OUE HE TRABAJADO
(Marinera en Ml Menor) : . (Marinera en MI Menor)
(Re.: M. Covarrubias y : ) (Rec.: N. Santa Cruz G.)

N. Santa Cruz G.)

Morena,
Ya me voy a retirar, 6-0-do,
caramba @ Vivir andar-andar

como ermitafio. (bis)

Preciosa

'Ya he visto mi desengafio, 60-do,

caramba qué mas tengo andar-andar

- ay que aguardar.

Ayayay, Ya me voy andar-andar .
a retirar.

La lechuga en el huerto
tiene dos penas, do-do:

el aire la sacude andar-andar
y el sol la quema.

La lechuga en el huerto andar-andar

tiene dos penas.

Tiene dos penas, madre.
Carabinero, odo-éo '

no me tires con bala andar-andar
porgue me muero.

Ciego de una pasion, andar-andar

mi corazon.

Del iiempo que he trabajado

‘avayay la chacra,

la chacra me tiene loco: [bis)
Preciosa, :
el sueldo que gano es poco
avayay y el traba—

y el trabajo redoblado.

Avavay, Del tiempo,

del tiempo que he trabajado.

Soy regador y quiero
regar mi hacienda.
Yo riego lo que es mio,

~ negrita, NO hacienda ajena.

Soy regador y quiero
negrita, regar mi hacienda.

Regar mi hacienda, madre,

~ saca tu cuenta:

cada uno trabaja
ayavay con su herramienta.

Llore, lloré fortuna,
avavay, dicha ninguna.
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CELEBREMOS ESTA CASA
(Marinera en Ml Menor)

{Rec.: M. Covarrubias C.
N. Santa Cruz G. )

Celebremos esta casa, andar-andar, (bis)
preciosa NO por su :

no por su merecimiento. (bis)

Sino por la gente honrada andar-andar
morena que esta de

que estd de puertas adentro.

preciosa célebre —

Celebremos esta casa.

Si me quieres te quiero

si me amas te amo andar-andar, (bis)
si me echas al olvido

morena a todo me hago.

Si me quieres te quiero

morena, S me amas te amo.

Si me amas te amo madre,
mira lo que hace andar-andar, (bis)
no hagas como el pafiuelo
negrita, que hace a dos ases.

Lloré, lloré, lloraba,
lloraba, te diera el alma. . .

EL SUSPIRO SUELE SER
(Reshalosa en Mi Menor)

(Rec.: M. Covarrubias C.
N. Santa Cruz G.)

El suspiro suele ser

el mas grato mensajero

del juramento primero

que hizo el hombre a la mujer. /bis)

Vengo a pedirte perdén,

' no puedo seguir contigo
‘pues mi mayor enemigo
es mi propio corazon.




I

Nadie adivina
lo que me pasa
rumbo a la casa
de la infeliz.

Cantan alegres
los ruisefiores
y el arroyuelo
murmurador.
Cantan alegres
los ruisefiores
y el arroyuelo
murmurador.
Cantan alegres
los ruisefiores,
y el arroyuelo
murmurador, ja, ja.

(Llamada de fuga):

— Por fin que se acabe todo,
vuelva el amor a triunfar.

(Fuga):

Para qué me dijiste que si, que si
para qué me dijiste -que no, gue no.
Para qué me dijiste que si,

toma, gallina, quién te matd. [bis)

(Llamada de fuga):

— Eso mismo que tU dices
eso mismo digo yo, ja, ja.

(Fuga):

Para qué me dijiste que si, que si
para qué me dljiste que no, que no.
Para qué me dijiste que si, '
toma, gallina, quién te. . .

ipara gusto ya'std glieno, yal .
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REY DE COPAS
- (Marinera en SOL Mayor)

{Rec.: N. Santa Cruz G.)

Poderoso Rey de Copa ayayay
caramba, empera—

emperador de Cupido,

tri larall larala lala

emperador de Cupido.

Por una mujer hermosa ayayay,
caramba se ven los

se ven los hombres perdidos,
trilarali larala lala

Poderoso Rey de Copas.

Arrimate Cupido

junto a esa vieja ayayay,
hablale despacito
carainba por las orejas, -
trilaralt larala lala,

caramba junto a esa vieja.

Junto a esa vieja madre,

yo te lo digo, ayavay

que la samba te quiere
caramba MAs que un amigo.
trilarali lara Fortuna,
negrita, dicha ninguna. . .

(Llamada a Resbalosa):

— Cierto serd
— Cuando mi amor la recuerda
— Lamenta, suspira y llora. . .

CUANDO DUERMO YO SUENO CONTIGO
(Reshalosa en SOL Mayor)

| {(Rec.: N. Santa Cruz G.)

Cuando duermo yo suefio contigo,
no quisiera jamas despertar.

Hasta el cielo y mi Dios son testigos
de que nunca te podré olvidar. (bis)

TG bien sabes que vivo sufriendo,
tu bien sabes que vivo penando;
pero dime, mujer, hasta cuando
no pronuncian tus labios el si.
Pero dime, mujer hasta cuando

no pronuncian tus labios el. . .

ino pronuncian tus labios el si! . ..

(Llamada):

— Pobre soy porque no tengo
la dicha del poderoso, si.

(Fuga)
Tri la, tri la
laralalald la la la la.
Tri la, tri la

laralalala la la la la.
Tri la, laralalald
laralalald laralalala la
ique lloré llorando, zamba! . . .



APENDIGE

Hemos considerado a nuestra marinere como ma-
xima expresion del folklore universal. Y si al la-
do de ella no mencionamos a la cueca chilena,
esto se debe simplemente a que la cueca deviene
de nuestra zamacueca.

Esta fue una vieja polémica que hace mucho
quedo dilucidada, pero acabamos de descubrir
otro dato que vamos a consignar a continuacion,

por su caracter de inédito, por su innegable

importancia y por si quedard algln escéptico
que aun dude de nuestra paternidad sobre tan
rica danza.

Resulta que el profesor Carlos Vega, investigador
argentino ya fallecido, entre cuyos numerosos
trabajos hay un profundo estudio sobre nuestra
zamacueca (La Zamacueca;, La Zamba antigia .
Edit. Julio Korn. Buenos Aires, 1953) realizd en
1942 un trabajo de campo en pesquisa de la
cueca chilena, recorriendo el citado afio las loca-

lidades de Ancud, Valdivia, Temuco, Curacautin,
Valle de Lonquimay, Talcahuano, Concepcion y
Santiago. El fruto de este trabajo investigatorio
lo fue publicando Vega en la Revista Musical
Chilena (publicada por la Facultad de Ciencias y
Artes Musicales y el Instituto de Extension
Musical de la Universidad de Chile) a partir de
de los nimeros 20-21-22 (afio 1947) bajo el ti-
tulo de un ensayo sobre La forma de la Cueca
Chilena.

El No. 68 de la citada Revista Musical Chilena
(Afio Xiii, nov-dic 1959), trae entre las paginas
3 a 32 un nuevo ensayo de Vega sobre esta
misma experiencia, al que titula Musica Folklori-
ca de Chile, y en el cual se incluyen 73 ejemplos
de aires folkléricos chilenos con sus respectivas
fichas de captacion y una partitura musical que
transcribe 8 compases con la frase de cada tema.

Y aquf viene lo que nos interesa, pues en la pagi-
na 30 del dicho ensayo, anota don Carlos Vega:
“En mi ensayo de 1947, dije que esta danza
(la cueca) se produce siempre en el modo ma-
yor europeo. En el Gltimo cuadro de las Cuecas
con los numeros 63), 64) y 65), tenemos tres en
que interviene el modo menor, dos de Concep-
cion y una de Ancud, las tres parientas, no obs-

tante la distancia.La Cueca 65) me fue cantada
por un moreno de Ancud. Me llamé la atencidn
que una Cueca se produjera en el modo menor v,
preguntando al cantor, contestd que su padre,
peruano, la cantaba en Colchagua cuarenta afios
antes, otra vez, hacia 1900. Nétese que la version
del moreno ha perdido la cuarta aumentada.
Ignoro si el padre mismo la trajo del Perli o la
adopté en Chile, si se trata de una de las Gltimas
Zamacuecas peruanas anteriores a 1870 o si se
debe a una importacion especial...”

Nos remitimos al ejemplo 65) y he aqui la ficha
anotada por Carlos Vega:

65) 2662, Cueca

Ancud. Miguel Gamarra Ruiz, 48
afios, n. en Santiago, aprendié del
padre, en Valdivia y Osorno, can-
to y guitarra, -
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Es una lastima que el profesor Carlos Vega ya ha-
ya fallecido, porque lo hubiéramos sacado de du-
das contandole que su informante, el moreno Mi-
guel Gamarra Ruiz, nacido en Santiago de Chile,
etc. etc. fue hijo del gran pintor peruano, esceno-
grafo-y compositor de zamacuecas, Maestro José
Milagros Gamarra, casado en primeras nupcias
con la sefiora Benita Ramirez, considerada la me-
jor bailarina de zamacueca de todos los tiem-
pos. . .y tantas cosas mas que podriamos haberle
contado a este don Carlos Vega a quien tanto
le' costara admitir la presencia negra en la raiz de
la zamacueca, porque hubiera sabido que don Jo-
sé Milagros, hijo de otro gran pintor llamado don
Demetrio Gamarra, era negro como la noche; y
no podia ser de otra manera, porque don José Mi-
lagros fue mi abuelo: padre de mi mama, dofia

bb

Victoria Gamarra Ramirez de Santa Cruz. . . vy,
l6gicamente, su ‘‘moreno informante” Miguel
Gamarra Ruiz, fue mi tio carnal, hermano de mi
madre, aungue nunca se conocieran. . .

Don Demetrio Gamarra, mi bisabuelo, fue tan
gran pintor que el gobierno lo becé a Francia en
el siglo pasado, pese a que el prejuicio racial era
entonces mucho mas fuerte que ahora. Pero no
me crean a mi, lean ésto:

“En la noche de los sabados era forzoso pegarse
un brinquito a la Plaza de Armas a ver el gran car-
tel de cuatro caras, iluminado con hachones y
que desde la mitad de semana instalaba la empre-
sa frente al Portal de Escribanos. Lo pintaba el
reputado artista pintor Demetrio Gamarra, lo
mejorcito del gremio, quien se esmeraba en darle
cada afio mayor atraccion y colorido, con figuras
de toreros que querian hablar y de toros tan @
lo vivo que entraban ganas de guapearlos...”

Quien asi opinara fue el periodista Eudocio Ca-
rrera Vergara (n. en 1879) en su libro La Lima
Criolla del 900 (pag. 147: Cémo fueron las corri-
das de toros en mis tiempos. 2da. edic. corregi-
da y aumentada. Lima, 1954)

Queda demostrado pués, que don Demetrio Ga-
marra fue uno de los grandes pintores mulatos
del siglo XIX. Pero tal parece que su hijo, José
Milagros, lo superdé ampliamente. Al menos asi
decia nuestra madre que opinaba la critica sobre
su progenitor. Don José Milagros Gamarra tenia
su taller en una de las tiendas que habia en hilera
por la Calle “Sacramentos de Santa Ana" (octa-
va cuadra del Jiron Huanta), justamente donde
luego levantaran ese edificio que fuera Liceo, al-
macén del Estanco del Tabaco vy, finalmente, Mi-
nisterio de Gobierno y Policia, hoy en plena de-
molicion. Fue tanto pintor de caballete (retratis-
ta) como autor de murales, letreros y carteles.
Pero donde alcanza notoriedad de gran maestro
es en el teatro, como artista escendgrafo. Y esa
también fue la causa de su tragica muerte, ocu-
rrida en Chile, al incendiarse el teatro en que se
hallaba trabajando. . .

Se puede decir que don José Milagros Gamarra
fue el Ultimo compositor e intérprete de zama-
cuecas, actividad que continud en Chile paralela-
mente con la pintura.’
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Don Manuel Covarrubias (1896-1975)

Don' “Mafiuco’ Covarrubias, nacié un 14 de Mayo de 1895 en el famoso
“’Callejon de la Huaca", de la limefiisima Calle del ““Sauce’ (cuadras 11a. y
12a. del Jiron “Lampa’’), cuyo actual ensanchamiento no solo ha destruido
ese Callejon sino también los vecinos, llamados ‘‘La Culebra”, “’El Sable”,
“La Higuera” y “Callejon de los Andes”; ademds de los solares de “'Las Tres
Hermanas”, ““La Churrasqueria’ y *'Agripina y Cristina”, también demolidos
en estos dias con toda su carga de afios y tradiciones.:

Los maestros de don ‘“‘Mariuco’’ fueron Justo Arredondo y Carlos Gamarra,
hijo de don Abelardo Gamarra “El Tunante” (quien rebautizara la zamacue-
ca-con el nombre de marinera en 1879).

Quien inicié a Covarrubias en la aficion de componer canciones fue don Pe-
dro A. Bocanegra, siendo su primera obra el vals ‘‘Miramar’’, compuesto en
1916 con ocacién de haberse inaugurado la avenida Miramar, que unia la
Magdalena con La Punta. Al respecto, esa otra gloria de la jarana que se llama
Augusto Ascues, afirma que el primer tema compuesto por don Mafiuco fue
la polca “José Herfera”, dedicada al famoso jockey de esos tiempos; “habien-
do una tercera  version que dice que Mafiuco nace como compositor a la
muerte de su compafiero y amigo Julio Sotil, con un vals titulado, precisa-
mente, “‘A mi amigo”'.

Amigos de infancia de don Manuel, alla en la calle del Sauce, fueron, ademés
del mencionado Julio Sotil, los hermanos Quiroga, Gregorio Lavalle, ‘‘Pam-
pripo”’, Ceferino Meza, Tincopa e Ismael Loayza. Mas tarde conocera a don
Miguel. lzusqui, con quien cantara a ddo; y entre sus colegas éompositorés
intimard por muchos afios con el fecundo y genial compositor criollo don
Victor Correa Marquez. ' :

Entre las maés brillantes y difundidas composiciones de don Manuel Covarru-

'bia_s, figuran Tus Pupilas, Ocarinas, Viejo Jilguerillo, Zoila Rosa, Ana Pawlo-

va, Tronco Afioso, y ese himno a la peruanidad, que es el vals Las flores de
mi bandera. Los versos de Ana Pawlova pertenecen al poeta y periodista
Vallés, y con don Carlos Gamarra compuso, entre otros temas, un vals 4!
Poeta, dedicado a José Santos Chocano.’ ; :

Don Manuel Covarrubias, ha sido uno de los contados compositores - de val-
ses criollos que, ademas, ha sabido cantar marinera.

La ventaja de ser compositor, hacia temible a don Mafiuco en los contrapun-
tos en que alternara con esas otras glorias de la marinera, para quienes Mafiu-
co era un cantor muy ““de capricho”

A comienzos del presente afio, solicitamos a don Manuel Covarrubias su
valiosa colaboracion para interpretar lgs secuencias de marinera que figuran
en este album. Accedid gustosamente y gracias a su participacion las marine-
ras consiguieron ese sabor auténtico y de antafio, que ya casi se ha perdido.
Pese a frisar los 80 afios de edad, don Mafiuco demostrd estar en plenas
facultades interpretativas y s6lo necesitamos dos sesiones para sacar esa faz
del disco.

Desgraciadamente, dos meses después don Mafiuco sufria un derrame cere-
bral, del que fallecio 15 dias mas tarde, 30 de marzo de 1975. Sus restos
fueron acompafados por multitudinario cortejo. ;
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Don Vicente Vasquez D. (1923)

Don Vicente Vasquez, sin discusidn alguna, es hoy por hoy el mejor guita-
rrista en temas de influencia negra del folklore de la costa peruana.

Primogénito de los ocho hijos que tuviera el matrimonio de don Profirio Viés-
quez con la sefiora Susana Diaz Molina, nacié en Lima un 12 de octubre de
1923. Comenzo a tocar guitarra a los 7 afios, siendo su primer maestro su tio
Marcelino Boza, a quien faltaba el brazo izquierdo. ““La primera posicion que
me ensefio mi tio Marcelino fue el sol mayor, él me indicaba y yo hacia las
posiciones a mi manera”’, nos confiesa Vicente.

Estudié la Primaria en el Centro Escolar 466, de Jes(s Maria, e ingreso al
Oratorio Festivo Santa Rosa, de los padres salesianos, en 1928 y hasta la ac-
tualidad sigue siendo “‘oratoriano”’.

Alli comenzd a practicar el fitbol y esa ha sido la pasién de su vida, inician-
dose en el ‘11 Amigos Walkusky'’, de Brefia, en 1937 y afiliandose luego al
cuadro de sus amores: “‘Deportivo Municipal”, cuyas divisiones juveniles en-
trenaba don Luis ““Caricho” ' Guzman. En 1946 llegd a formar en el primer
equipo del “Muni” campeonando en el torneo “Comercio e Industria”. El
estilo de Vicente era por demds técnico, ajustdndose a la “Academia” de Ti-
to Drago (a quien admira), “'Caricho”, Celli y Leopoldo Quifiénez.

En 1944 contrajo matrimonio con la sefiorita Juana Matamoros, y de esa
feliz unién han nacido 8 hijos, de los que ya hay 8 nietos.

Desde 1959, en que grabamos nuestro primer disco de larga duracion para
el sello “EL VIRREY" (“Nicomedes Santa Cruz y su Conjunto Kumanana'
VL-516), don Vicente nos ha prestado siempre su invalorable colaboracion.
En las presentes grabaciones, advertimos que esta pasando por el mejor mo-
mento de su vida artistica.

Desde hace 20 afios, don Vicente Vasquez Diaz es profesor de guitarra en Es-
cuelas folkloricas estatales, ademas de tener muchos alumnos particulares.
Pero se inicid profesionalmente tocando en el conjunto estable de las radio-
emisoras locales. '

En 1957 viajamos juntos a Chile, en 1967 me acompafid con la delegacion
que llevé a Salta. En 1973 volvimos a Argentina para actuar en el Festival de
Cosquin. Y en 1974 el grupo de los hermanos Vasquez me acompafio al
Encuentro “Un Cantar de! Pueblo Latinoamericano’’, realizado en Cuba.

Los Unicos “‘defectos’’ que tiene don Vicente, son detestar las malanoches y
odiar el licor. En muy raras ocasiones va a fiestas y a lo mas bebe una copita,
muy sobriamente. Pudo haber sido una gran estrella del fUtbol peruano pero
su destino fue la guitarra. No se queja, pues sabe que como futbolista ya
hubiera terminado, en cambio, como Profesor y primerisima guitarra, dicta
catedra y tiene para rato; ademas, en su época el fltbol no daba dinero.

De sus ocho hijos, el menor de los hombres, Manuel Porfirio (18) va le da a
la guitarra en la Parroquia del barrio, y usa el instrumento de su padre, tal co-
mo Vicente usara la guitarra de don Porfirio, hace 45 afios...
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PANCHO FIERRO
(Lima, 1803 - 1879)

No .pocos criticos de Pancho Fierro, dividen la
actividad de este genial artista entre el Fierro
acuarelista “de talento intuitivo”, y el Fierro
pintor de letreros y carteles ““para ganar el sus-
tento”’. Por esta Gltima actividad se le ha llegado
hasta a decir “pintor de brocha gorda’’.

Quizas ignoran tales sefiores el hecho de que,
hasta siglo pasado, los letreros que anunciaban
las tiendas de negocio eran verdaderas obras de
arte, trabajadas al 6leo o témpera por verdaderos
profesionales del arte, que nunca fueron muchos.
Y no era cosa de juego decorar el frontis de
una panaderia con la diosa Ceres fecundando los
campos; o ilustrar una libreria con la Palas Ate-
nea, llena de libros y compases; o promocionar
una herreria con la alegérica figura del dios Vul-
cano. . . ' '

En cuanto a los carteles, llenar la Plaza de
Toros, el Coliseo de Gallos q el Teatro Principal,
en una época en que no habia radio ni television,
dependia en mucho de la habilidad que pusiera
el artista en el dicho cartel, quedando la compo-
sicion del afiche a su propio criterio.

Este desconocimiento del aspecto que pudiera
ser artesanal, se hace insoportable en el mera-
mente artistico cuando se preiende ubicar la
obra de Fierro en el “costumbrismo”, ““humoris-
mo'’ o “folklorismo™. Y aqui si no hay ignoran-
cia sino deliberada mezquindad o innegable posi-
cion de clase ante lo que aln sigue representando
la obra revolucionaria de don Francisco Fierro:
critica mordaz a una plutocracia decadente, co-

rrupta y esclavista, con rezagos de aristocracia de

opereta y humos de cristiandad que rayan en la
mas hipocrita cucufateria. A la vez que elemen-
tos para la toma de conciencia de un pueblo in-
dio, negro, zambo y cholo que di6 su vida por
una “independencia” para luego seguir en lo mis-
mo. . .0 peor que antes.

MNo es el caso compararlo con Goya y salir del
paso - como ya se ha hecho recientemente -;
ni tampoco deternerse en su mulatez o perderse
en su desconocida genealogia (bien pudo ser hijo
natural del 370. Virrey, Don Gabriel de Avilés y
del Fierro, quien ya tenia dos afios gobernando
el Perd cuando nacié don-Pancho, a cuyo (nico

hijo el pintor lo firmara. del Fierro). Nada de
esto tiene verdadera importancia, nunca la tuvo
para €l ni para- los ‘miltiples amigos que lo
estimaron en vida y frecuentaran su taller en
“Polvos Azules” o donde quiera quedara.

El analisis del mensaje y denuncia panchofierris-
ta, deberad detenerse en cada uno de sus persona-
jes protagdnicos: curas inquisitoriales, sefiorones
fatuos,sefioronas decrépitas, tapadas casquivanas,
y pueblo esclavizado, pueblo alegre, pueblo fuer-
te, pueblo estupidizado, pueblo creador, pueblo
amoroso, pueblo artista, pueblo trabajador.

Este tipo de estudio se estd haciendo ya en Mos-
cl, en Paris y otras latitudes. Pero en su propia
patria,donde en vida fuera encarcelado, plagiado,
inutilmente imitado y largamente olvidado, don
Francisco Fierro, artista revolucionario, pintor
comprometido y hombre trascendental, sigue

‘esperando su bidgrafo. . .0 quizd quienes lo es-

peramos somos nosotros, los que anhelamos ya
una critica revolucionaria, que parta de enuncia-
dos tan solidos como los del asesinado escritor
haitiano Jacques Stephe‘n Alexis, cuando dice:
“Todos los valores humanos surgen de los pue-
blos en movimiento; los genios y los talentos
recogen solamente el producto de la creacion
colectiva de las masas llamadas gregarias”. . .0
mas alld, todavia, mucho mas alla, como queria
y profetizaba César Vallejo:

“Matar el arte a fuerza de libertarlo. Que
nadie sea artista. Que el compositor o el

" poeta componga su musica o escriba su poe-
ma de modo natural, como se come, como
se duerme, como se sufre, como se goza. . .
Que el acto de emocionar sea un acto literal-
mente natural”’,
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