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Resumen

Analiza la obra De cajon Caitro Soto. El duende de la miisica afroperuana (1995), un
libro dedicado al artista Carlos Soto de la Colina (1934-2004). Indaga su historia
de vida, la tradicién oral, los géneros musicales afroperuanos. Reflexiona sobre la
cancién afroperuana y su contenido.
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Abstract

Analyze the work De cajon Caitro Soto. El duende de la miisica afroperuana (1995),
a book dedicated to the artist Carlos Soto de la Colina (1934-2004). It explores
its history of life, oral tradition, the musical genres Afro-Peruvian. Reflect on the
song Peruvian and its content.

Keywords: Afro-Peruvian Community, Testimony, Identity, Afro-Peruvian Mu-
sic, Song
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De cajon Caitro Soto. El duende de la miisica afroperuana (1995), es un libro que viene
acompafiado de un CD conmemorativo, como un homenaje de la Telefénica del
Pert al connotado artista Carlos Soto de la Colina (1934-2004). En buena cuenta
se enlaza felizmente la literatura y la musica. El texto contiene no sélo el testimo-
nio de Caitro Soto, sino que aparecen varios trabajos de otros autores (como Luis
Miguel Glave, José Durand y Nicomedes Santa Cruz), a manera de rescate y para
complementar el volumen.

Pero, sin duda, el foco de interés es lo concerniente al texto de Caitro Soto, en
el que se distingue dos secciones. La primera ha sido denominada “Yo recuerdo”, y
abarca varias paginas en las cuales el conocido musico relata algunos pasajes de su
vida. En cambio, la segunda seccién se llama “Una historia de cada cancién”. Como
se indica, se presenta las canciones al mismo tiempo que Caitro Soto explica el
origen de estas o narra alguna anécdota alrededor de ellas. Ambas secciones estin
acompafiadas de muchisimas fotos, tanto del musico como de la costa sur del pais

(sobre todo, de Chincha y Cafiete).

Ahora bien, mi articulo busca una primera aproximacion a estas dos secciones.
Por un lado, pretendo llevar a cabo una lectura interpretativa del testimonio de
Caitro Soto, en el que se combinan sabiamente la historia de vida, la musica negra
y la tradicién oral afroperuana. Y, por otro lado, se trata de analizar los géneros
musicales y literarios afroperuanos a los que se alude en este libro.

Me importa reflexionar sobre la cancién afroperuana y su contenido. Esta no es
una tarea facil, ya que se trata de un tema fronterizo entre la literatura, la antropo-
logia y la musicologia, muy poco explorado en nuestro medio. Al igual que Robert
Hodge (1999), entiendo la cancién como una forma de expresion oral de compleja
naturaleza, cuyo andlisis debiera explicar qué clase de contenidos transmite y de
qué manera lo hace.
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Asi, ¢qué temas expresa el sujeto afroperuano en sus canciones y cudl es su
significado? ;Cémo se plantea el pasado de esclavitud y la didspora en la cancién y
en el testimonio? ;Cémo se construye la identidad cultural y la representacién del
sujeto afroperuano en el discurso de Caitro Soto? Estas son algunas de las interro-
gantes que son de mi interés, que espero responder en el presente trabajo de caricter
ecléctico y plural.

Carlos Soto de la Colina: un acopio de recuerdos

Como ya se adelantd, la seccién “Yo recuerdo” esti referida a la historia de vida de
y >

Caitro Soto. Esta conformada por diez subdivisiones, cada una lleva un titulo que
resume de alguna manera el contenido de este, a saber: “En San Luis de Cafiete”
“La Navidad y la danza de los negritos”; “Hincado ante el Sefior de los Milagros™
“Entre lonas, costales y volantes”; “Nadie quiere negro con pena”; “Zapateando”
“Con ‘Pancho Fierro’ al Municipal”; “Cajoneadores y cajoneros”; “Chabuca Gran-

. . « »
da, mi madre”; y “De tal palo...

Ahora bien, atendiendo a la lectura rigurosa de cada subdivision, se puede ob-
servar que algunos hechos estin localizados en San Luis de Cafiete y remiten al
pasado, a la etapa de nifiez y la vida campesina; mientras que otros acontecimientos
suceden en Lima y el extranjero, con mds precisién coinciden con la etapa juvenil
y la etapa adulta, en la que Caitro Soto se desempefia en varios oficios hasta con-
sagrarse como musico cajonero al lado de Chabuca Granda, y luego se centra en la
etapa de la vejez en la que finalmente organiza su propio grupo.

Como toda historia de vida esta no se presenta de manera lineal, estd sujeta al vaivén
de los recuerdos y la intervencién de la memoria. Esta selecciona o busca en la mente
hechos o episodios, unos mis trascendentales, vividos y, o traumdticos que otros. Como
explica Hermann Parret (2008), el recuerdo deja una traza o, mejor dicho, una especie de
huella o escritura en el individuo. Este adquiere sentido y una valoracién; es compartido
por medio del lenguaje.

En este caso, se trata del testimonio de Caitro Soto, aunque no muy extenso,
eso si, enriquecido por la historia de San Luis de Caifiete, la mencién de festividades
(como la Navidad, la danza de negritos, el carnaval), la religiosidad (la procesién
del Sefior de los Milagros), las danzas y formas musicales (el panalivio,' el huanchi-

1 Esun canto de lamento de los esclavos para expresar sus penas por la esclavitud. El més difun-
dido es “La Molina” del cantor y guitarrista Francisco Ballesteros Nole (1888-1984) y Samuel
Mirquez (1892- ), cuya letra dice: “A la Molina no voy ma / poque chan / azote sin cesa”. Fue
recogido por Nicomedes Santa Cruz en su disco Socabon. Sobre el panalivio, revisar N. Santa
Cruz (1964b), Acosta Ojeda (2009a) y Tompkins (2011).
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hualito,? la zamacueca®, el festejo, etc.), las manifestaciones culturales (el zapateo,
el toque de cajon), las formas poéticas (la décima), el lenguaje (los afronegrismos y
los vocablos populares), las costumbres y las creencias locales, etc.

Es de mi opinién, una lectura atenta del testimonio de Caitro Soto da como
resultado la recurrencia de tres temas especificos, a saber: 1) la historia personal y
familiar mezclada con la historia local de San Luis de Caifiete, en especial el corres-
pondiente al periodo de la hacienda y la vida rural; 2) la presencia de los elementos
culturales y musicales que reafirman una identidad, y que se remiten al pasado de
esclavitud; y 3) los episodios de la carrera artistica del informante en Lima y el ex-
tranjero. Me voy a detener en cada uno de ellos con mas detalle.

En primer lugar, Caitro Soto recuerda varios hechos que suceden en San Luis
de Caiiete y sus alrededores, entre 1934 y 1948, que coinciden con la etapa de nifiez
y la vida rural. Son afos dificiles cuando ocurre la muerte del padre, la desercién
escolar, el ingreso a la vida laboral y la pobreza. Esto se puede apreciar en la si-
guiente cita:

Creci en un hogar humilde con mis siete hermanos, José Luis, Ronaldo, Orlando,
Enrique, Elia, Gilda y Rori [...] De nifios éramos felices. Si bien éramos pobres y
no tenfamos padre, todos los hermanos éramos muy unidos. Trabajabamos en las
vacaciones de colegio sembrando arroz, abonando las plantas, pafiando algodén,
desgranando [...] Yo me pegaba mucho a mi madre porque mi padre habfa muerto
cuando tenia siete afios. A mi me gustaba el trabajo y 1a acompafiaba al campo para
ayudarla. Ibamos a las haciendas Montalbin, Arana y Casablanca. (p. 41).

A pesar de lo anterior, el informante idealiza el pasado, lo rememora con cierto
sentimiento positivo, es decir este es un periodo de su vida que ademis se valora por
la unién familiar, la alegria de la musica negra y la satisfaccién del trabajo remune-
rado. Es de este modo que:

Cuando trabajaba en las haciendas sembrdbamos el arroz cantando, porque tenia-
mos la idea que el tiempo asi se pasaba mds rapido. Entrabamos a las siete y media
de la mafiana y terminabamos hacia las cuatro o cinco, cuando pasaba el avién del
correo. Ese era el reloj, con eso nos guidbamos. Para ir a la hacienda nos transpor-
tabamos en burro, o bien a pie o a veces en un camién que contrataban para llevar

2 Esuna cancién en cuartetas para la Yunza o festividad agraria en Chincha, en época de carnaval.
Adn tiene vigencia. Algunas canciones han sido recopiladas por Chalena Visquez, los Hermanos
Ballumbrosio, Octavio Santa Cruz y Susana Baca, entre otros.

3 Fue una danza que tuvo mucha acogida en Peru (se bailaba en la Pampa de Amancaes), Bolivia,
Argentina y Chile en el siglo XIX. Es anterior y da paso a la Marinera. Segun Victoria Santa
Cruz (1974: p. 55), es una danza recreada que se bailé por vez primera en la Plaza de Acho en
1968, y que era parte del repertorio del grupo Teatro y danzas negros del Perd. Se tomé como
modelo el vestuario que aparece en las acuarelas de Pancho Fierro. La versién musical aparece en
su disco Ritmos y aires afroperuanos. Hoy en dia existen algunas zamacuecas creadas especialmen-
te para el espectdculo, pero no es una préctica popular. Ha sido motivo de estudio por parte de
Romero (1939), Acosta Ojeda (2009d) y Tompkins (2011).
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el abono. Pero esto se daba muy rara vez pues, generalmente, ibamos caminando y
tarddbamos una hora, una hora y media, segtn la hacienda. (p. 42).

Efectivamente, como explica Parret (2008), en todo ejercicio de la memoria se
da una bisqueda y una afeccién. Es decir, cuando el enunciador busca y selecciona
recuerdos en su mente, al mismo tiempo provoca en él sentimientos y afecciones.
La imagen del pasado es valorada. Su presencia establece una relacién que moda-
liza tanto lo sensible (afecta los sentidos) como lo afectivo (despierta sentimientos
positivos o negativos).

Asimismo, es interesante observar el contraste entre el campo y la ciudad. La
experiencia personal de Caitro Soto es que “la vida es linda en la chacra” (p. 42) o,
mejor aun, “en el campo, en el fondo, el que se muere de hambre es porque quiere:
todo es cuestion de ingenidrselas” (p. 42). Mds adelante, veremos que la ciudad es
sinénimo de migracién forzada, nostalgia familiar y trabajo arduo. Lo que establece
obviamente dos espacios, uno del cual se parte (Cafiete) y otro al cual se llega (Lima),
que bien se resume en el alld y el aqui. Como sostiene Antonio Cornejo Polar (1996),
el discurso del migrante es descentrado ya que se construye alrededor de varios ejes.
Entiéndase bien, el desplazamiento migratorio duplica el territorio del sujeto.

En segundo lugar, el testimonio que nos alcanza Caitro Soto evidencia una
diversidad de manifestaciones musicales y danzantes, asi como la riqueza de los
diferentes elementos de la cultura afroperuana, mas concretamente la de San Luis
de Caiete. Caitro Soto revela que desde temprana edad estuvo relacionado con
la musica y el baile. En 1941, “A los siete, ocho afios ya tocaba la sonaja de chapa
chancada y hacia zapateo” (p. 44) y, en el afio de 1946, a “los doce afios, era inte-

grante de la banda de la localidad: Yo tocaba bombo, redoblante y platillos” (p. 45).

Es importante observar el valor que logra la tradicién culinaria y musical de la
familia, asi como la herencia cultural adquirida por el informante desde la nifiez.
Como Caitro Soto explica, “cuando mi mamd regresaba del campo cosia hasta
tarde. Los dias de fiesta preparaba anticuchos y picarones. Ella y mi abuela tenian
muy buena mano para cocinar. Hacian dulces y manjares” (pp. 41-42). Pero todavia
es mds aleccionador cuando él se refiere a la musica negra:

Una de ellas era “Congorito™ que, creo es palabra africana, del Congo. Festejo era
lo que mis se bailaba y los lamentos “La Molina” y “El Payandé”® [...] En mi casa,

4 Su autor es el pianista Filomeno Ormefio quien la compuso a partir de un fragmento. Existe una
version del festejo “Congorico”, recopilada por Manuel Quintana Flores “El Canario Negro”
(1880-1959) y cantada por Alicia Maguifia, que fue grabada en 1969.

5 “El Payand¢”, llamada también habanera, evoca la esclavitud. Tiene dos autores, el colombiano
Vicente Holguin (letra) y Luis Eugenio Albertini (musica). Aparece en el Cancionero popular de
1892. Una versién de “El Payandé” fue recogida previamente por Eduardo Montes y César Augusto
Manrique en sus grabaciones de 1911. Fue cantada por Eloisa Angulo y grabada en disco Odeén
por Ima Samac. El Grupo Perd Negro grabé también una versién, la voz es de Lucila Campos.
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mi madre Benedicta y su hermana cantaban, bailaban. A veces se reunian donde
algtn familiar [...] toda esa gente era folclorista [...] alli se hacfan especticulos de
todo tipo pero con nimeros de musica negra; mds habia de wvariesés y se escuchaba
vals, polca, mazurca [...] Mi madre, mi gorda linda, era una mujer alegre. A mi me
viene la musica por ella y por mi tia, la mamd de mi hermano Ronaldo Campos.

Ellos nos ensefiaban. (p. 45).

No cabe duda de que es impresionante el conocimiento que evidencia Caitro Soto
sobre los géneros musicales y literarios afroperuanos. En su testimonio se alude, por
ejemplo, al panalivio, el festejo, la danza de negritos, el huanchichualito, el alcatraz,
el lando, el aguanieve,® los pregones,’ la décima, etc. Su bagaje cultural y artistico es
amplio. Interesa destacar que todo ello contribuye a la reafirmacién de la identidad
cultural del informante, asi como su relacién con un pasado histérico heredado.

Como dice el propio Caitro Soto: “A veces [los negros] se acordaban de sus an-
cestros y se sentian tristes y deprimidos. Ya no eran esclavos pero se acordaban de
sus padres. Hay algunas cosas que desconozco, pero esto me lo contaba mi abuela
materna cuya madre fue esclava” (p. 49). En el siguiente apartado volveremos a esta
temdtica. Basta con lo dicho hasta aqui.

Vale la pena observar lo siguiente. Cuando aludo a la identidad cultural lo
hago en el mismo sentido que Stuart Hall (2010, p. 351). Es decir, considero que
la identidad cultural es también “un asunto de ‘llegar a ser’ asi como de ‘ser’”; estd
en constante transformacién. Al mismo tiempo se encuentra sujeta en el juego con-
tinuo de la cultura, la historia y el poder. De esta manera, importa la forma en
que el sujeto estd posicionado y en su interior cémo se posiciona, por medio de las
narrativas del pasado.

Por otro lado, falta contemplar dos tépicos mis: el cajon® y el zapateo. Como es
sabido, Caitro Soto posefa un dominio virtuoso sobre el toque de cajén y el baile
del zapateo. En cuanto al primero, él considera que el cajén como instrumento es

6 Es un baile de zapateo para solista o en contrapunto, mayormente entre danzantes masculinos,
muy difundido en la provincia de Chancay. Es acompafiado de guitarra. Se diferencia del zapateo
por la técnica empleada, en el que se baila sobre la punta de los pies y se realiza figuras como el
escobillado, por eso es considerado como un juego de habilidad. Nicomedes Santa Cruz grabé
una versién de la melodia, interpretada por Vicente Visquez, en su disco Cumanana en 1975. Mis
informacién en Durand Allison (1999) y Tompkins (2011).

7 Es un canto usado para la venta de productos. La pianista y compositora criolla Rosa Mercedes
Ayarza transcribié, present6 y publicé un conjunto de canciones, entre ellas pregones, en la dé-
cada de los cuarenta. Es sabido que Ayarza recopilé y grabé muchas de estas canciones de los
hermanos Elias y Augusto Azcuez Villanueva, sin recibir ellos ningtin reconocimiento. Con el
paso de los afios, Victoria Santa Cruz, junto con su hermano Nicomedes, interpreté numerosos
pregones en sus presentaciones. Estos han sido recogidos en su disco Ritmos y aires afroperuanos.
En 2006, con el auspicio de Edelnor y Endesa, se publicé el libro Lima y sus pregones, que viene
acompafiado con un CD y un DVD.

8 Sobre el estudio del cajon, revisar Rafael Santa Cruz (2006), Denegri (2009), Tompkins (2011),
Rocca (2012) y Vallejos (2012).
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de origen peruano y su antecedente inmediato es el tambor africano, el cual era
también un medio de comunicacién. En el caso del Pert, “el amo le quita el tam-
bor, ahi nace el cajén” (p. 54). Lo que demostraria la sapiencia del afrodescendiente
para reemplazar y construir creativamente este singular instrumento, y superar el
despojo cultural y musical del cual fue objeto alguna vez.

Interesa agregar que Caitro Soto distingue entre el cajoneador y el cajonero. El
primero seria aquel que golpea fuerte sin “respetar al cantante y a los musicos acom-
pafiantes” (p. 54); en cambio, el segundo toca armoniosamente el instrumento e in-
venta nuevos golpes. Es obvio que la maestria del cajon estd destinada a unos pocos,
a ellos se les denomina con razén cajoneros, que bien serfa sinénimo de “creador”.

En cuanto al zapateo, en especial en la Danza de negritos de Chincha, estd defi-
nido por Chalena Vasquez (1982, p. 78) como un “instrumento de percusién, dada
la importancia que tiene dentro del fenémeno sonoro”, cuyos pasos basicos o “pa-
sadas” se combinan siguiendo el compds de un violin. Segun cuenta Caitro Soto,
se puede distinguir hasta tres tipos: 1) el zapateo de chacra, descalzo, con pie plano
y sobre la tierra, que solia hacerse en las haciendas; 2) el zapateo con zapato en la
iglesia para la Navidad y la danza de los negritos, acompafiado por el violin macho;
y 3) el zapateo para el especticulo, realizado en el teatro, en el que se prefiere la
“punta y el taco, con redobles que no usan todo el pie” (p. 50).

En cualquier caso, el zapateo es sobre todo una competencia y por tanto ad-
quiere mayor sentido en el contrapunto entre bailarines. Como bien explica Caitro
Soto: “Siempre hay un rival y uno tiene que superar [...] En su turno el zapateador
es libre y siempre zapatea en contrapunto. Cada uno hace su figura, uno por uno, y
siempre tiene que hacerla mejor que el anterior. El zapateo tiene sus amarres. Como
comienza, asi tiene que terminar” (p. 50).

Me parece necesario puntualizar que el informante recuerda ademds dos dé-
cimas populares: “Apuesto hasta mi pellejo a la pata de mi tio” y “Anoche jugué
y perdi, lo mismo serd mafiana”. Respecto a la primera, Soto apenas menciona el
primer verso; pero, se sabe que una versién completa ha sido recopilada: 1) en Eras-
mo. Yanacon del valle de Chancay (1974), en el que la glosa va como sigue: “Apuesto
hasta mi pellejo / a las patas de mi tio, / zapateador mds completo / desde Boza a
Chancayllo” (p. 50); de este modo, la intertextualidad entre el testimonio de Cai-

9 Esta décima ha sido grabada en varias ocasiones: 1) En un didlogo negroide a cargo de dos reci-
tadores de La Cuadrilla Morena de Juan Criado, en el LP Feszejo; por lo menos se alude a dos
estrofas con ciertas alteraciones. 2) Como parte de un zapateo criollo en Con Victoria y Gente
Morena; es recitada parcialmente, solo la primera y ultima estrofa, por Nicomedes Santa Cruz
e intervienen los hermanos Abelardo y Oswaldo Visquez, quienes modifican el verso por “des-
de Lima a Chancayllo”. 3) En la cancién “El negro Pepidn”, interpretada por Arturo “Zambo”
Cavero (1940-2009), como parte intermedia, en la que se conserva la glosa y la primera estrofa,
modificada ligeramente en dos versos.
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tro Soto y el de Erasmo Mufioz (1895-1966) es de mis evidente.”® 2) en los libros
Décimas (1960) y Décimas y poemas. Antologia (1971a) de Nicomedes Santa Cruz
(1925-1992); la primera versién aparece en un espafiol estindar, mientras que en la
segunda edicién de Décimas (1966) y posteriores publicaciones se intenta reproducir
una variante lingtistica cultural, el habla del negro costefio.

En cuanto a la segunda décima, Caitro Soto apenas cita la glosa, que es como
sigue: “Anoche juegue y perdi, / lo mismo serd mafiana; / para jugar y perder, /
machete, estate en tu vaina” (p. 50). He de anotar que Nicomedes Santa Cruz, en
su libro La décima en el Peri (1982), incluye una décima completa con esta glosa,
recitada por Carlos Visquez Aparicio (1891-1954). Interesa detenerse en esta otra
version, a saber: “Anoche jugué y perdi, / y esta mafiana a las siete, / para jugar y
perder, / {Tate en tu vaina, machetel...” (p. 231). Esto es, partiendo de una glosa
anénima, Visquez Aparicio da origen a una nueva version.

Como se sabe, la copla y la décima son expresiones poéticas itinerantes, es decir
poseen una gran tradicién y difusién tanto en la peninsula Ibérica como en Lati-
noamérica. No ha de ser extrafio que una misma glosa haya dado pie a la creacién
poética de una, dos o mis décimas. O que se trate de una glosa con diversas versio-
nes, que es lo que al parecer sucede en este caso en particular.

Asi Visquez procedente de Chancay y Soto de Caiiete, coinciden en la capital.
Esto dio paso al intercambio y el enriquecimiento cultural de ambos. Ademis,
comparativamente la glosa en andlisis, dos de cuatro versos se mantienen inaltera-
dos, el primero y el tercero; mientras que el segundo posee ligeras diferencias y el
cuarto verso se ha cambiado el orden sintédctico.

En tercer lugar, el testimonio de Caitro Soto adquiere un tono distinto cuando
se trata de la ciudad. Los hechos relatados se sitdan después de 1948. Es la etapa
en el que “la vida era bien dura” (p. 47). Huérfano de padre, abandona la escuela y
se incorpora a la vida laboral a los catorce afios. Asi realiza oficios diversos: contra-
bandista de carne, chofer de 6mnibus, obrero de construccién civil, estibador en el
puerto, aprendiz de boxeador, mecdnico y vendedor de autos, taxista, etc.

Asimismo, es una etapa también de aprendizaje y perfeccionamiento: actua;
canta festejos, pregones, aguanieves; zapatea; toca la tumba, la guitarra y el cajon.
Participa de la bohemia criolla en Barrios Altos y en el “Callején del Buque” en La
Victoria. Entre los dieciocho y veintidés afos se dedica con mdas ahinco a su carrera

. . . .« . « . » o«
profesional como artista, y progresivamente participa en “Pancho Fierro”, “Gente
Morena”, “Los Hermanos Soto”, “Pertd Negro”, e incluso logra con los afios el pres-
tigio internacional al lado de Chabuca Granda.

10 Esta décima ya ha sido motivo del andlisis semidtico en un anterior trabajo. Ver Carazas (2011).
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Memoria y musica negra en el testimonio de Caitro Soto

Antes de continuar me voy a detener en el tema de la memoria. La sociéloga Eliza-
beth Jelin (2002, p. 18) ha planteado que existen cuatro ejes que es necesario consi-
derar en el estudio de la memoria. El primero corresponde al sujeto que recuerda y
olvida; el segundo estd dado por el contenido del recuerdo y el olvido; el tercero esta
relacionado con el tiempo y el modo en que se recuerda; y, por tltimo, el cuarto tie-
ne que ver con el caricter expresivo o performativo. Esto nos lleva a reflexionar que
el testimonio puede ser considerado como una “construccién de memorias” (p. 96).
Entiéndase bien, abarca a su vez una multiplicidad de voces y también silencios.

Volviendo al testimonio de Caitro Soto, considero que él como representante
de una colectividad expresa la riqueza del lenguaje popular de la costa y, sobre
todo, es el depositario de la herencia cultural y musical del afroperuano. Estos dos
aspectos son de suma importancia para entender el valor que adquiere este texto en
particular. En los siguientes parrafos voy a dedicarme a desarrollar ambos tépicos.

El primer aspecto que llama la atencién en el testimonio de Caitro Soto es la
presencia de lo que él llama repetidamente “la musica negra”. En realidad, el infor-
mante alude a danzas y géneros musicales y literarios diversos. Ya antes he nom-
brado algunos, pero recién voy a referirme a ellos detenidamente en este apartado.

Pero sa qué nos referimos cuando decimos formas y géneros musicales y litera-
rios afroperuanos con exactitud? Para responder esta pregunta serd indispensable
tomar en cuenta que la literatura afroperuana se caracteriza por ser heterogénea,
sincrética y transcultural. Se manifiesta en dos sistemas: el escrito y el oral. El se-
gundo sistema corresponde al de la tradicién oral y musical y estd caracterizado por
lo festivo, lo irénico, lo popular y lo ritmico. Este corpus estaria conformado por los
pregones, la cumanana,'! la décima, la safia,'® los cantos de cuna, etc.

Considerando el repertorio musical de Caitro Soto presente en su testimonio, se
observa que en total son doce canciones, a saber: seis son de autoria o adaptaciones
del autor (“A saca’ camote con el pie” (landé), “Yo tengo dos papis” (festejo), “Cu-
rrufiao” (festejo), “Canto a Caiiete” (festejo), “Toro mata” (landé con fuga) y “Que-
ma ti” (alcatraz)); una es una adaptacién (“Negrito de Angola” (lamento)); otra

11 Es un género literario musical. Consta de cuartetas octosilabas en las que riman el segundo verso
con el cuarto, quedan libres el primero y el tercero. Es difundido en Lambayeque, Piura y Tum-
bes. Uno de sus exponentes de mayor prestigio es Fernando Barranzuela de Yapatera-Piura, entre
otros. La cumanana ha sido estudiada por Nicomedes Santa Cruz (1972a), Luis Rocca (1985 y
2010) y Carlos Espinoza Leén (2007).

12 Segtn Mejia Baca (1938¢), fue un canto profano-religioso. Coincide en el nombre con el pue-
blo del norte, en Lambayeque, donde se sigue difundiendo. Es interpretada por solista y coro,
acompaiiada tradicionalmente por el checo o calabazo. Consta de tres partes: la glosa, el dulce y
la fuga. Una version popular fue recogida por Nicomedes Santa Cruz en su disco Cumanana. El
tema de la safia ha sido ampliamente estudiado por Luis Rocca (1985 y 2010).
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es una recopilacién (“Una negra y un negro” (festejo)); tres corresponden a otros

. . ’ « . » . « 7z
compositores e intérpretes (“Pobre negrito” de Lucila Campos, “Zamba malaté
(land6) de Nicomedes Santa Cruz, “Krye y Gloria” (triste' con fuga de tondero™)
de Chabuca Granda); y una es un vals popular (“La andarita”).”

Para el profesor Robert Hodge (1999), la cancién es un sistema de signos que re-
presenta un género especifico, que mas que individual pertenece a toda una cultura.
Puede que su significado sea individual pero los c6digos que transmiten son sociales.
Es por esta razén que en este apartado voy a revisar el repertorio de Caitro Soto, en
especial las canciones que se inscriben en los géneros festejo, alcatraz y lando.

Para empezar, el festejo es uno de los géneros musicales y dancisticos mds re-
presentativo de la cultura afroperuana. Habria que considerar tanto el baile como
la cancién, cuya temdtica suele remitir a la esclavitud o al asunto erético-festivo.
Segin Tompkins (2011, p. 123), en una comunicacién personal, Augusto Ascuez
(1892-1985) sefiala que la pareja realizaba movimientos de cintura para abajo du-
rante el baile. Existe mucha controversia y opiniones contrarias sobre su origen.
Por ejemplo, Nicomedes Santa Cruz (1964c) opina que la coreografia original del
festejo se desconoce y que este nacié en Lima hacia el siglo XVII.

En realidad, su repopularizacién en el siglo XX, se debe a Porfirio Visquez
(1902-1971) quien combiné pasos del Son de los diablos y la resbalosa, y le dio forma
a la coreografia hacia 1949. Con el paso de los afios se recuperaron algunos festejos
como “Taita guaranguito”, “Congorico”, “Que se quema el sango”, etc. El investiga-
dor William Tompkins (2011, p. 123-124) apunta que “el texto no sigue una forma
poética pre-establecida. El esquema de las rimas y la estructura son variables. Tam-
bién se encuentra con frecuencia el verso libre [...] un festejo completo suele tener
uno o mis estribillos y algin tipo de coro que suele tomar la forma de una fuga”.

13 Segun Mejia Baca (1938b), el triste es un producto hibrido, un canto amoroso y melancélico de
la costa norte. Nicomedes Santa Cruz (1972b) considera al triste como un género folklérico emi-
nentemente lirico-musical, cantado por hombres o mujeres. Posteriormente, gracias a la radio y
la grabacién comercial, en Lima, se ha acostumbrado a grabar el tondero precedido de un triste.

14 Es un baile de pareja del norte del pais. Segtin Mejia Baca (1938a), es una forma de manifestacion
popular que desborda sensualismo y picardia. Nicomedes Santa Cruz propuso sin demostrarlo
que se originaba en la safia y que a su vez del lundud angolefio. Tompkins (2011) explica que se
trata de forma musical ternaria y consiste en la glosa o tonalidad menor, el dulce o canto en el
relativo mayor y la fuga que cierra para regresar al menor original. Varios autores, entre ellos
Chalena Visquez (1996), coinciden en que es una expresién afromestiza. Para mds informacién,
revisar el libro de Quillama (1990).

15 “El canto a Luis Pardo” (La Andarita), segin Nicomedes Santa Cruz (1982), es un poema com-
puesto en décimas, que aparecié en el semanario La Integridad, fundado y dirigido por Abelardo
Gamarra, en 1909. Mis tarde, Juan Arredondo compuso la musica en tiempo de vals y desde
entonces se cantan las estrofas I, V, IX y XI, preferentemente. Ha reaparecido la version completa
en el libro Celajes, florestas y secretos. Una historia del vals popular limerio (2009), de José Antonio
Lloréns y Rodrigo Chocano. La version de Caitro Soto, pese a conservar las cuatro estrofas del
vals, se canta con algunas alteraciones.
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En el caso de Caitro Soto se observa la inclusién de cuatro festejos, uno de ellos
recopilado. Para este anilisis, he elegido “Yo tengo dos papis”. Este es un texto muy
breve, cuenta apenas con tres estrofas que se van repitiendo. El informante explica
que se trata de la historia de “una negra tramposa que tenia a su marido y tenia a
su amante” (p. 75). Al llegar el esposo se calentaba la comida en el fogén mientras
que el otro, el referido amante, se escondia en una canasta de cafia tejida. Uno de
los hijos repetia con razén un estribillo entre irénico y picaro. Los hechos estin
situados, de acuerdo con la anécdota, en Cafiete. Como se aprecia a continuacion:

Yo tengo dos papas, (bis)
uno que ‘td en la canasta
y otro que ‘td en el fogén  (bis)

Cuchuchu, cara de perro, (bis)
los frejoles que ‘tdn guardando

desde ayer

borico los va a comer (bis)
Y dijo

pan con singuche,

lo mismo ‘t4 bueno... (bis)

(p. 74)

Es curioso pero este relato, que es musicalizado, pertenece, en realidad, a la tra-
dicién oral afrocosteiia. Asi encontramos una versién mds elaborada y con un final
distinto en el “Angel de la pichona”, que aparece en Cuatro cuentos erdticos de Acari
(2004), de Gregorio Martinez (1942- ). El propio escritor, nacido en Coyungo muy
préximo a Nazca, revela que las historias que contiene el libro fueron relatadas por
familiares de Acari, localidad ubicada mis al sur, en la provincia de Arequipa.

Por un lado, el alcatraz'® es también una danza erdtica-festiva que pertenece al
género festejo. Como explica Chalena Visquez (1996), “el hombre y la mujer llevan
en la parte posterior de la cintura un pedazo de papel o algo parecido; el hombre
con una vela encendida intenta prender el ‘cucurucho’ mientras la mujer baila, mo-
viendo las caderas”. Por tanto, tiene mucho de juego y erotismo. Segun Caitro Soto,
se tratarfa de “un baile de origen sexual” (p. 83).

La versién que alcanza el informante, “Quema td”, se remite al pasado de es-
clavitud y a un presente en el que este “ritmo” ha traspasado las barreras sociales y
raciales, hoy es bailado por “blancos y negros” (p. 82). Lo cual es bastante aleccio-
nador, ya que el baile de “los negros esclavos” ha sido asimilado por otras etnias. El

16 Manuel Acosta Ojeda (2009¢) sostiene que el nombre alude peyorativamente al movimiento de
las caderas de la negra, lo que recuerda al ave marina. Existen dos canciones muy populares en
nuestro medio, la de Caitro Soto y “Préndeme la vela” (1960) de Abelardo Visquez (1929-2000).
El alcatraz ha sido estudiado por Pinilla (1980), Tompkins (2011) y Velarde (2013).
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pasado queda representado como el tiempo de la distincién de jerarquias sociales y
el trabajo forzado; en cambio, el presente queda signado ilusoriamente por la unién,
a través de la musica, ya que esta puede ser transgresora y democratizadora. Esto se
puede apreciar en el siguiente texto:

Cuando los negros esclavos
se ponian a bailar

este ritmo muy sabroso

que se llama el alcatraz

Quema td, que no quemaris,
quema el alcatraz

Qué dulzura en la cintura
tiene la negra Pilar,

qué lisura en la cadera

pa’ bailar el alcatraz

Quema td, que no quemaris,
quema el alcatraz

Este ritmo bien sabroso
que todos bailamos ya

lo bailan blancos y negros
al compis del alcatraz

Quema td, que no quemards,
quema el alcatraz

(p- 82)

Por otro lado, el land6"” es un género bastante controversial, dado que los
investigadores tienen opiniones diversas sobre su origen, etimologia del vocablo e
influencias posibles. Por ejemplo, Nicomedes Santa Cruz (1967) insiste en que es de
herencia africana, pues su procedencia se derivaria de cierta danza llamada lundu.
Lo cierto es que el primer landé que llega a ser popular en el siglo XX, “Zamba
malaté”,"® es grabado por N. Santa Cruz y su grupo Cumanana en 1964.

Para el etnomusicélogo Tompkins (2011: 146), quien compara varios landés,
afirma que “la cancién empieza con un preludio instrumental, y un interludio ins-
trumental puede dividir algunas secciones. La forma melédica generalmente con-

17 Segun Heidi Carolyn Feldman (2009), existen dos landés histéricos: a) el de la familia Santa
Cruz, y b) el de Perd Negro, tomado de Tompkins. La innovacién es posterior y estd a cargo de
Chabuca Granda; el arreglo musical de la guitarra es de Félix Casaverde (1947-2011) y del cajon
de Caitro Soto.

18 Segtin Octavio Santa Cruz (1996), la versién conservada gracias a la tradicién familiar es recons-
truida y cantada por el propio Nicomedes; la coreografia es de Victoria Santa Cruz (1922-2014)
y el acompafiamiento de guitarra es de Vicente Visquez Diaz (1923-).
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siste en dos o tres secciones organizadas en una forma estréfica general [....] El texto
no se adhiere a ninguna forma poética en particular y las repeticiones del mismo
siguen las de la melodia”. Efectivamente, si atendemos a la letra, esta consta de un
verso repetitivo: “sama malatd, landd, sama malat6”, por lo menos en las versiones
recogidas de Tompkins, la mds antigua cantada por Augusto Ascuez en 1975.

Una de las canciones populares de landé es “Toro mata”, cuyas versiones han
sido recopiladas en Caiiete y en Chincha, principalmente. He ahi la contribucién
del mismo Caitro Soto quien hizo los arreglos y la canté, para luego ser populari-
zada por el grupo Pert Negro. Veamos a continuacién su version:

Toro mata y... toro mata,
toro mata, rumbambero,
ay, toro mata

La color no le permite
hace el quite a Pititi,
ay, toro mata, toro, torito

Toro viejo se murid,
mafiana comemos caine,
ay, toro mata

Toro mata y... toro mata,
toro mata, rumbambero,
ay, toro mata

Ay, Lapondé, pondé, pondé
ay, Lapondé, ¢, é

Este negro no es de aqui,
caracra, cra, cra, cra;
este negro es de Acari
caracra, cra, cra, cra

Hay que matar a este negro
{quién trajo este negro aqui?
caracra, cra, cra, cra

Ay, Lapondé, pondé, pondé
ay, lapondé, ¢, é

(p- 80)

Para J. C. Cooper (2002), el toro se relaciona con el principio masculino de la
naturaleza; es una criatura solar y representa la fuerza renaciente de la primavera.

19 Habria que agregar que el propio Augusto Ascuez, opina que el landé no existié como género; era
apenas unos versos de un festejo. Ver Pimentel (1982b).
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Por tanto, es un simbolo de la virilidad y la fecundidad. Su bramido se identifica
con el trueno, la lluvia y la fertilidad. Como es sabido, el toro es un animal que ha
ingresado en el imaginario de la Humanidad y ha sido adorado como una divini-
dad tanto en Oriente (p. e.: Apis en el Antiguo Egipto) como en Occidente (v.g.: el
Minotauro en Creta) desde tiempos remotos.

Ahora bien, la presencia del toro en el mundo andino ha sido investigada desde
las ciencias sociales, el folklore y la critica de arte.?” En cuanto a la imagen del toro
en el contexto afroperuano, esta ha influenciado la literatura (como sucede con la
obra de Manuel A. Segura, Ricardo Palma, Abelardo Gamarra, Gregorio Marti-
nez y Lucia Chardn-Illescas) y la pintura (principalmente, Francisco Fierro quien
ha sabido retratar la presencia del negro en la corrida de toros en el s. XIX); sin
embargo, aiin no se han producido estudios criticos mds serios.?!

Respecto al “Toro-mata”, Fernando Romero (1988: 263-264) sugiere que esta
danza-cancién “sea una supervivencia tradicional afronegra” relacionada con “ma-
nifestaciones religiosas o folcléricas que proceden tanto de la regién noroccidental
como de la sudoccidental del Africa”. En cambio, Tompkins (2011) recopilé cinco
versiones populares modernas del toro-mata® y le dedica un capitulo completo de
su tesis, pero considera que falta mds informacién sobre el toro-mata tradicional
original que se remonta al s. XIX.

Por otra parte, en el testimonio en anilisis, Caitro Soto hace un comentario
extenso respecto a esta relevante cancién. Como antes, su origen estd basado en la
tradicién oral familiar: “El “Toro mata’ viene de lo que me contaba mi abuela, mi
bisabuela. La cancién la armé y la hice yo con cosas que me narraban mis ancestros”
(p. 81). Esta misma afirmacion se repite varios afios atrds cuando Tompkins (2011:
283) recoge de los hermanos Carlos y Orlando Soto una versién musical muy simi-
lar del Toro mata en la década del setenta.

Observando con detenimiento el contenido de la cancién y el comentario per-
sonal del informante, propongo que la cancién tiene hasta tres ejes temadticos. El
primero estd dado por la corrida de toros y la presencia de un torero de tez negra,
a quien “la color no le permite hacer el quite” (p. 80), es decir, no lograba concluir

20 Ver Tomoeda (2013), entre otros.

21 Vale la penar recordar al destacado torero Angel Valdez (1838-1911). Ver Gregorio Martinez
(1982).

22 Las versiones del Toro-Mata corresponden a: 1) Manuel Quintana; 2) Carlos y Orlando Soto
(Chancay); 3) Augusto Ascuez; 4) Bernardita Rivadeneira Rivera (San Vicente de Cafiete); y 5)
Francisco Farfin Gallardo-Jesus Cartagena y Victor Pefia Castillo (El Guayabo-Chincha). Es
decir, estas fueron recopiladas, principalmente, en los departamentos de Lima e Ica en la década
del setenta.
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su faena y era desvalorado frente a otros. Este fragmento nos remite a un pasado de
discriminacién y de tradicién taurina.?

El segundo tema, en que aparece “Toro viejo se muri6, mafiana comemos cai-
ne” (p. 80), alude a la situacién de extrema pobreza del negro, para quien estaba
negada la carne de vacuno por su elevado costo, pero gracias a la corrida tiene la
oportunidad casi celebratoria de darse un festin. Histéricamente, desde la Colonia,
las partes de la res que los espaiioles, y después los criollos, descartaban eran comes-
tibles para otros, lo que implementé una cocina afroperuana creativa y deliciosa.**

El tercer tema estd en relacién con lo relatado por el informante sobre “un negro
que se habia venido de Acari [...] El no se habia enterado de la libertad. Se habia
escondido entre las cafias comiendo fruta y lo que encontraba para alimentarse,
y fue para el valle de Canete. Y hambriento fue a Lapondé, y por la marca de su
cuerpo se dieron cuenta que no era de alli” (p. 81). Esta historia puede que se remita
al siglo XIX, cuando todavia se marcaba el cuerpo del esclavo con la carimba (o
instrumento de hierro caliente). Curiosamente ha sido conservada de generacién
en generacion, hasta llegar a la familia Soto; de ahi su apreciable valor histérico
y cultural. El pasado traumaitico queda registrado por la memoria oral para luego
mantenerse asombrosamente vigente a través del canto y la musica.

Asimismo, Caitro Soto consigna en su repertorio la cancién “A saca’ camote
con el pie” en ritmo de land6.” No hay duda de que se emparenta con el festejo
mids antiguo que se conoce en el pais, del cual se conserva el verso “Molino, molero,
molino solo ‘standando”. Este fue recopilado por José Durand de Bartola Sancho
Divila (1883-1977), sobrina de la ex esclava Juana Irujo de quien la aprendi6.

Ya hemos visto que el informante tiene como referente siempre la tradicién
familiar. La versién modernizada de Caitro Soto* es como sigue:

A sacd’ camote con el pie,
a sacd’ camote con el pie

Maria del Carmen taba’ buena,
de repente hocico ya quemd;

23 Al parecer Caitro Soto altera la versién original y le agrega el nombre de Eusebio “Pititi” Sirio
(1951-2001), ex cajonero y bailarin de Pertt Negro. Ver Andrade (1997).

24 Se puede mencionar, a grosso modo, platos como el cau cau o mondongo, la chanfainita, los
anticuchos, etc. Ver Rosario Olivas Weston (1996), (1998) y (1999).

25 Segin Tompkins (2011), esta fue descubierta, en la zona de Chincha y Caiiete, por Ronaldo
Campos de la Colina (1927-2001), cajoneador, bailarin y ex director de Perd Negro.

26 Bartola Sancho Dévila fue una reconocida bailarina en las fiestas criollas de las Pampas de
Amancaes. Gané el concurso de baile de 1927, 1934 y 1939, por lo que es recordada como la
“Reina de la Marinera”. Ver Ascuez (1983).

27 Comparativamente, la versién cantada de Lucila Campos (1938- ) viene acompaiiada por un coro
de voces e instrumentos como la guitarra, el cajon, la tumba, el bongé y la quijada.
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molino, molino, molinar
molino sélo ta’ andando

A sacd’ camote con el pie,
a sacd’ camote con el pie

Anda uté, negro Fraicico, que alld ‘ta capitulero;
luego que empuia la plata

y el papelito afroja’

ird uté’ derechito

a otra parroquia a votd’

Quebranta boriquita
boriquita quebranta

Que remonio de borica,
que no quiere camind’

A sacd’ camote con el pie
b
A sacd’ camote con el pie

(p- 70)

Esta cancién estd compuesta por una suma de hechos que ocurren a diferentes
personajes, a manera de un collage. El referente aludido es la vida en el campo y el
tiempo no es otro que el de la hacienda. Como explica Caitro Soto, “antes se molia
a pulso la cafia en el trapiche” (p. 71) y un buen dia el molino se moderniza con
un motor, por eso la cancién expresa ademds la sorpresa del interlocutor porque el
« . (94 »

molino solo ‘td andando” (p. 70).

La estrofa central mds bien expresa la circunstancia de las elecciones en el que
Fraicico®® se le dificulta su votacién y debe movilizarse a otro lugar. El estribillo
recuerda que en otro tiempo se trabajaba descalzo la tierra y, por tanto, al prepa-
rarse el camote en la fogata se retiraba caliente con ayuda del pie. Al menos es lo
que explica con detalle Caitro Soto, y lo mismo refirié el musico Orlando “Lalo”
Izquierdo (1950- ) en una conversacién personal.

El segundo aspecto que llama la atencién en el testimonio de Caitro Soto es que
algunas de sus canciones intentan reproducir el habla del afroperuano como, por
ejemplo: “Pobre negrito” (p. 61), “Zamba malaté” (p. 64), “A saca’ camote con el
pie” (p. 70), “Yo tengo dos papas” (p. 74), “Currufiao” (p. 76), “Canto a Caiete” (p.

78) y “Toro mata” (p. 80). Es decir, de doce canciones del repertorio musical, siete

28 Este es el nombre comuin que alude al negro como personaje en la literatura, como puede apre-
ciarse en los cuentos de Nicomedes Santa Cruz, Antonio Gilvez Ronceros, Cronwell Jara y
Gregorio Martinez. En la tradicién oral y musical afroperuana es conocida la llamada de fuga:
“Fraicico, bota frifré / que son comé veranique” o, mejor dicho, “Francisco, bota los frejoles que
vamos a comer venado”.
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presentan un registro que se vale del alfabeto ortogréfico para representar los proce-
sos fonéticos del habla de los pobladores de la etnia afroperuana. Asimismo, esto se
percibe en algunos fragmentos de canciones que aparecen en el presente testimonio.

Maria del Carmen Cuba (1999, p. 25) explica que “la escritura fonética (a di-
ferencia de la escritura normativa) puede reflejar de manera mis fiel el habla de los
pobladores”. Cabe agregar que, segtn la lingtista, no hay caracteristicas exclusivas
de la etnia negra, pues estas se encuentran amalgamadas con otros rasgos del habla
popular en general y del habla popular de la costa, asi como rasgos de poblaciones
indigenas en el aspecto fonético o 1éxico. Ya con anterioridad, Fernando Romero
(1987) ha demostrado, con anterioridad, que el negro que llegé al Pert pasé por un
proceso de transculturacién linguistica, estuvo bajo la influencia de lenguas como
el castellano, el quechua, entre otras.

En el andlisis de estas canciones de Caitro Soto, es posible observar algunos
fenémenos fonéticos, los que voy a reunir bdsicamente en tres grupos. En primer
lugar, fenémenos del habla popular, en general, por ejemplo: a) gue ‘td en la canasta
(p. 74) ‘estd’, molino solo ‘ta andando (p. 70) ‘estaba’, lo mismo ‘ta bueno (p. 74) ‘estd’;
que ‘tan guardando (p. 74) ‘estan’; b) pa’ bailar el alcatraz (p. 82) ‘para bailar’, po’ co-
chino (p. 76) ‘por cochino’; lampa pa’ trabaja (p. 78) ‘para trabajar’, una negra pa’ vivir
(p. 55) ‘para vivir’.

En segundo lugar, fenémenos del habla popular de la costa que comparte la
etnia negra, como por ejemplo: a) elisién de /s/ al final de la silaba o de palabra,
como: fe comite a mi currufiao (p. 76) ‘comiste’, lo ha visto uté (p. 76) ‘usted’; b) elision
de /r/ de la silaba o de palabra, tal como: los negritos salen pronto a zapated (p. 78)
‘zapatear’, agarran lampa pa trabajd (p. 78) ‘trabajar’, a sacd camote (p. 70) ‘a sacar’, a

wvotd (p. 70) ‘votar’; ¢) uso de /r/ por /1/, como: y el papelito afroji (70) ‘aflojar’.

En tercer lugar, fenémenos fonéticos exclusivos del habla de los negros y del
grupo étnico cafietano, a saber: a) uso de /t/ por /rr/, como en: quebranta boriquita
(p. 70) ‘borriquita’, a otra paroguia (p. 70) ‘parroquia’; b) elisién de /d/ en la Gltima
silaba, delante de vocal y elisién sildbica, como: gue pronto se lo ha llevao (p. 76) ‘lle-
vado), ird uté derechito (p. 70) ‘usted’; ¢) reforzamiento de vocal acentuada, tal como:
marfiana comemos caine (p. 80) ‘carne’, fu dedo goido (p. 76) ‘gordo’; d) uso de /r/ por
/d/ y viceversa, como: que remonio (p. 70) ‘demonio’ .

Me ha parecido necesario detenerme en este tema poco conocido en nuestro
contexto. Salvo el encomiable estudio de Fernando Romero (1987), que explica
la transculturacién lingtistica del negro africano en el continente americano y el
lenguaje que desarrollé en la costa peruana, asi como los trabajos de Maria del
Carmen Cuba (1996) y (1999), sobre el habla del negro de la costa sur en Chincha;
los estudios etnolingiiisticos en el Pert no han demostrado mayor interés en este
campo de investigacién recientemente. Por lo tanto, hay un vacio que bien merece
ser atendido en un futuro inmediato.
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Para terminar, la cancién y la musica afroperuanas han sido compuestas recu-
rriendo a la tradicién oral y popular de las diferentes comunidades, en un esfuerzo
por recopilar, recuperar y mantener viva la memoria del pasado, tan doloroso como
la esclavitud y la didspora africana durante la Colonia o tan dificil en la hacienda
algodonera o cafiavelera en tiempos republicanos, asi como la realidad de extrema
pobreza y discriminacién en época mds contemporinea.

El profesor Hodge (1999, p. 163-164), afirma que la cancién como “una forma
multisemidtica, en la que la letra, la musica y la interpretacién tienen su propio
significado potencial, con la posibilidad de transmitir contenidos ideolégicos que
normalmente tiene mayor importancia que el significado verbal aparente”. Consi-
dero que la cancién afroperuana es tanto la expresiéon de una cultura como de una
ideologia, una manera de pensar y percibir el mundo, y habria que agregar, que esta
propicia la reafirmacién de una identidad.

El filésofo y socidlogo Zygmunt Bauman (2010, p. 40) ha dicho que “la iden-
tidad se nos revela s6lo como algo que hay que construir desde cero o elegir de
ofertas de alternativas y luego luchar por ellas para protegerlas después con una lu-
cha atin mas encarnizada”. Creo que el testimonio afroperuano contribuye enorme
y significativamente en la reafirmacién de la identidad cultural, ya no solo de un
individuo sino la de una colectividad. Ese es el aporte y el valor que revela la lectura
del testimonio personal de Caitro Soto y, mds, al oir sus canciones. Y si se trata de
una lucha, en términos de Bauman, opino que su voz, testimonio y musica se opone
a aquellos que pretenden desvalorar lo afroperuano.
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