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PROLOGO

En distintos tiempos y culturas la curiosidad intelectual ha
incluido el deseo de conocer la musica del Otro e incluso de
rebautizarla; los estilos Togaku Tenjikugaku y Rinyugaku esta-
blecidos en Japon durante el siglo virr constituyen ejemplos de
un fenémeno al que el mundo hispanohablante no fue ajeno
(antesy después de Francisco de Salinas). Sabido es también que
en muchas ocasiones dicha curiosidad se ha extendido al Otro
musical, gracias a lo cual el interés por descifrar las claves de
funcionamiento de sistemas sonoros ajenos al propio y disfrutar
con la escucha —e incluso el aprendizaje— de los géneros que
los utilizaban fue eventualmente acompaiiado por la observa-
cion de los usos y contextos que producian placer y otorgaban
significacion a los usuarios. Dicha practica estaba a menudo
asociada a la emisién de juicios de valor que, con distintos
grados de apertura —o relativismo intercultural—, parecen ser
una constante de las sociedades humanasy también pueden ser
considerados como antecedentes del didlogo etic/emic —es decir,
entre las perspectivas del observador y el observado— due hoy
constituye un componente indispensable —a la vez que objetivo
irrenunciable— de la disciplina que seguimos llamando etnomu-
sicologia, si bien se proponen otras denominaciones cada tanto.
La expresion «musicologia intercultural» me fue sugerida en
la ciudad india de Madras-Chennai, tras una intervencién en
el congreso de la Music Academy en 2002, y una década mas
tarde dio titulo a un volumen colectivo publicado en Italia y en
el que estudiosos de este pais cuestionan —una vez mas— la
conveniencia de seguir utilizando el término propuesto en la
década de 1950 por Jaap Kunst.
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A partir de los datos obtenidos en sus investigaciones, los
estudiosos latinoamericanos han participado —como sus colegas
de otros continentes— en la tendencia a elaborar teorias deriva-
das de la interpretacion de las fuentes a las que tenian acceso,
pero en muchos casos han advertido también la necesidad de
revisarlas en base al analisis de los cambios contemporaneos
y del conocimiento del pasado. La riqueza de combinaciones
proxémicas y cinéticas de las danzas nahuas relatadas por
Bernardino de Sahagiin hace mas de cuatro siglos, por ejemplo,
nos invita a matizar la narrativa elaborada en el siglo xx por
Carlos Vega con respecto a la progresiva aproximacién mutua
de los participantes en bailes de pareja —sumamente documen-
tada, por otra parte— en las cortes europeas, y sus reflejos en
areas rurales y grupos subalternos en cuanto novedad inédita
en materia de coreografia. El hecho de que la realidad desafie
permanentemente a nuestras construcciones hermenéuticas
no debe desanimarnos sino, por el contrario, constituye uno de
los estimulos que alimentan nuestros deseos de aprehender y
transmitir cultura.

El conocimiento de los prejuicios empapados de etnocentrismo
due exhibe la literatura de los conquistadores del pasado durante
sus proyectos coloniales, y que a menudo consideramos superados
(al menos por nosotros en cuanto investigadores), constituye otra
invitacidn: la de reconocer nuestros propios condicionantes a
través de la practica reflexiva, y evitar eventuales arbitrariedades
hermenéuticas. Los-as etnomusic6logos-as solemos preguntarnos
si debemos considerar exclusivamente los juicios de valor de las
personas cuyas practicas musicales observamos, o si conviene
arriesgar también las propias valoraciones (o las que predominan
en la cultura del observador). La cuestién es menos ingenua de
lo que parece, puesto que el relativismo viene siendo un criterio
rector del estudio intercultural, lo cual en casos extremos podria
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conducir a la aceptaciéon incondicional de principios éticos cuyo
grado de compatibilidad con los que comparte la mayoria de la
humanidad es —como minimo— discutible (cosa que sucede,
por ejemplo, si relacionamos practicas musicales vinculadas a
la ablacion del clitoris o la implementacién de torturas con la
Declaracién Universal de los Derechos Humanos).

Sin llegar a tales extremos de obvia toma de posicion, hoy
los-as etnomusicdlogos-as se plantean este tipo de preguntas,
cuya relevancia ha ido creciendo en tiempos recientes, lo cual
viene sucediendo también con otras cuestiones. Es el caso de la
conveniencia de adoptar un enfoque pancrénico (por ejemplo,
a partir del uso combinado de fuentes histdricas y etnograficas),
en el que diacronia y sincronia arrojan luces complementarias
sobre objetos de estudio complejos y a menudo escurridizos, o de
combinar el anilisis de comportamientos individuales y sociales
(también en este punto Clifford Geertz primero y Timothy Rice
después no hicieron sino actualizar en nuestra disciplina lo que
otras venian considerando), o evitar el adanismo por ignorancia
de conocimiento bibliografico (empresa en principio utépica,
pese a la ayuda que proporcionan Internet y los traductores
de idiomas, pero a la vez de obligada consideraciéon a nivel de
intenciones).

La conveniencia —o incluso necesidad— de evitar la ingenui-
dad hermenéutica implica indagar por debajo de lo que leemos,
oimos, vemos o nos cuentan: ignorar la ironia, el supuesto, el
doble sentido, el engafio y las estrategias de ocultamiento es una
de las trampas que nos tienden las fuentes y que a menudo nos
seducen, como lo hace una atractiva teoria que nos resistimos
a someter a controles o critica. Sucede, por ejemplo, cuando al-
guien a quien de manera mas o menos explicita solicitamos que
asuma el papel —siempre circunstancial— de informante (otro
término molesto) nos dice lo que piensa que queremos oir, o
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aquello que ha asimilado a partir del discurso hegeménico (dixit
Gramsci). Las asimetrias de poder estdn detras de este tipo de
peligros que acechan a quien investiga culturas ajenas a la propia,
si bien sabemos que las estrategias de dominio y aculturacién/
transculturacion figuran mas o menos desde siempre entre los
temas abordados por la etnomusicologia. Hoy esta disciplina
debe responder a desafios presentados desde muchos frentes.
Veamos algunos, antes de sumergirnos en la apasionante serie
de trabajos presentados en el presente volumen.

Las complejas dindmicas de la glocalizacion en las que parti-
cipan los sujetos y grupos cuya actividad estudiamos actualizan
con crecimiento exponencial la disyuntiva entre universalismo
y particularismo que han venido afrontando las disciplinas vin-
culadas con la antropologia, entre otras; ello nos obliga a mante-
ner la atencién sobre ambas dimensiones —local y global—, y a
preguntarnos si la continua aceleracién de las comunicaciones
propiciada por el desarrollo tecnoldgico atenta contra la capa-
cidad de penetrar en los profundos laberintos de la funcién y
el significado (que, como el limite matematico, jamis puede ser
alcanzado pero, como las sirenas, no cesa de atraernos). Sabemos
due no es posible intentar una descripcion densa satisfactoria sin
asumir la observacion participante durante periodos de tiempo
prolongados (como sucede también con la denominada bimu-
sicalidad, estrategia metodoldgica que en algunos casos puede
derivar en polimusicalidad). Pero justamente la suma de tiempo
y concentracion necesarios para hacer justicia a la verdad que
intentamos conocer y transmitir es desafiada por la aceleracion
histérica y el formidable incremento tecnolégico aplicado a la
comunicacion (de la telefonia mévil a las redes sociales), pese a
lo cual es posible constatar con satisfaccion que hay quien supera
estos obstaculos —con subsidios econdémicos o sin ellos— y se
entrega a la ardua tarea de establecer vinculos humanos basa-
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dos en un nivel de respeto y compromiso; lo cual, sumado a la
consulta critica de consistentes porciones de fuentes escritas
o de otro tipo, le permite elaborar etnografias minuciosas e in-
terpretaciones convincentes y contrastadas (como comprobara
quien lea los trabajos aqui publicados).

Asumir el papel de traduccidon intercultural como etnomusi-
cdlogos, con los desafios éticos que ello conlleva, implica poner al
servicio de nuestros objetivos como investigadores los rasgos de
personalidad —la empatia, ante todo, pero también la sagacidad—
y las competencias adquiridas a través del estudio. Sabemos, por
ejemplo, que en un mismo grupo o sociedad podemos conocer
tanto a personas que nos proponen dar a conocer al mundo su
cultura, como a quienes nos lo desaconsejan o incluso prohiben
(véanse los textos sobre los mapuches en este libro). M4s all4 de
motivos absolutamente dignos de respeto (como el derecho a la
privacidad o el hermetismo exigido por determinados rituales),
en los grupos humanos convive a menudo quien espera que su
nombre y actividad sean conocidos en espacios de poder, gracias
a nuestra mediacidn con quien desconfia de las operaciones que
podamos llevar a cabo con sus datos personales, su patrimonio
cultural o sus comportamientos vinculados a las practicas con
sonido. No esta de mas tener presente el peligro de elegir las
opciones mas o menos pertinentes en funciéon de condicionantes
de los que a menudo no somos suficientemente conscientes, a
lo que hay que sumar el devenir de las modas académicas y la
resemantizacién epistemoldgica (tengamos en cuenta los resa-
bios evolucionistas de los recientes estudios cognitivistas o la
aplicacién de leyes del difusionismo a los medios digitales de
comunicacién). Nos horrorizaba leer en los primeros parrafos
de la Historia universal de la danga de Curt Sachs referencias a
lo observado en los «animales superioress (aves incluidas), pero
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hoy la zoomusicologia retoma algunas de estas ideas y sugeren-
cias con nuevas herramientas metodoldgicas y conceptuales.
La constante atencién a las realidades que nos interpelan
(véanse iniciativas como la de Rubén Lépez-Cano con su
Observatorio de prdcticas musicales emergentes), la saludable
practica del didlogo interdisciplinar, la reflexién acerca de los
limites de la curiosidad intercultural o sobre las eventuales
manipulaciones del patrimonio cultural (mostrar, representar,
compartir, promocionar), la asuncién de los desafios planteados
por las siempre cambiantes herramientas tecnoldgicas (entre la
necesidad de conservacion y la obsolescencia programada) y la
necesidad de interpretar las practicas musicales y las taxonomias
etnomusicoldgicas a la luz del contexto cultural en el que se
producen (ya lo proponia Georg/Gyorgy/George Herzog), son
algunos de los retos que sigue asumiendo la etnomusicologia,
cuyos estudiosos han intentado resolver las contradicciones
planteadas por la interaccion de tendencias opuestas y tal vez
complementarias como la innovadora y la conservadora (o las
due focalizan respectivamente el estudio del cambio o el de
la permanencia), aceptando la transformacién cultural como
condicién para la permanencia vital de la tradicién (Parméni-
des y Heraclito reconciliados). También han respondido a las
preguntas sobre la validez emic de los rasgos que identificamos/
observamos/estudiamos, los distintos modos de articulacién
entre texto y contexto/s (incluso a partir de la delimitacion de
ambos componentes en cada caso), la conveniencia metodoldgica
de trascender las fronteras entre estados e incluso naciones (ya
sugerida por Bart6k), la propuesta de sumar la observacién de
lo liminar o marginal al estudio de lo que la sociedad considera
como central, requisitos y resultados de los re-estudios, cuestio-
nes de teoria y método (relevancia social, patrones de rechazo,
etnicidad, construccién de emblemas), el resurgir de areas de
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interés que parecian destinadas a la desaparicion, como la que
vincula masica y religién (desde la conversién de chamanes como
estrategia evangelizadora actual hasta los grados de admision de
participantes fordneos en un ritual), entre otras (la agenda es tan
variada como atractiva, como han asumido quienes escribieron
textos para el presente volumen). Seguimos transcribiendo y
analizando parametros del sonido con distintos sistemas segan
criterios de pertinencia aplicados a objetos y finalidades, a la vez
due escudrifiamos la actividad musical en cuanto microcosmos de
la sociedad que lalleva a cabo. La observacion de la performance
sigue proporcionando claves tras casi medio siglo de centralidad,
como sucede con la consideracién del espacio y sus usos (desde
los concretos dictimenes sociales de la proxémica hasta las mas
abstractas operaciones de simbolizacién). Género, patrimonio,
terapias, cuerpo, cognicidn, identidad, migracion/didspora, pro-
cesos transculturales, nacionalismos/regionalismos, transmisién
del saber, reinvenciones de la tradicién, creacién de emblemas,
politicas culturales, memoria, etnicidad, las muchas vertientes del
folklorismo (revival, continuidad/cambio, discurso, validacion,
legitimacién), todo nos interesa, aundque el hincapié o centro
de atencién fluctiie en ocasiones segin los vaivenes de modas
académicas no siempre ingenuas, pero a menudo derivadas de
tomas de conciencia y asunciéon de compromiso con principios
e ideales. No pocos trabajos sobre las relaciones entre musica
y relaciones de poder, prestigio/privilegio, marginalizacién/
exclusién, negociacidn, politica, violencia, conflicto o guerra
proceden de estos incentivos que combinan vocacion profesional
y ética (incluso autores como Timothy Rice o Svanibor Pettan
han elaborado taxonomias bibliograficas sobre estas crecientes
areas de interés). El incremento de la sensibilidad hacia las
muchas incidencias de la globalizacion, el multiculturalismo o
los fendmenos de hibridacién no impiden a los etnomusicélogos
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perseverar en la imprescindible exigencia de sumergirse en los
meandros y laberintos de lo local, la dimensién microsocial e
incluso las historias de vida que arrojan luz sobre el conoci-
miento del ser humano en sus mil facetas evidenciadas por lo
SONOro y sus usos.

Un poco de todo esto y mucho mas, que no es mencionado
aqui, esta presente en las paginas del libro, lo que constituye
uno de los motivos por los que es bienvenida su publicacion.
Los autores del volumen han comprendido que Latinoamérica y
Chile necesitan ser estudiados y descritos desde estas instancias,
gracias a lo cual nos han regalado textos de enorme actualidad
e innegable interés. Los resultados de esta excelente iniciativa
editorial enriqueceran a la etnomusicologia mas alla de las
fronteras del pais, subcontinente y del mundo hispanohablante:
justamente lo que necesitamos hoy mas que nunca.

Enrigue CAMARA DE LANDA
Universidad de Valladolid
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PRESENTACION: MUSICA, IDENTIDAD Y
TERRITORIO EN LA ETNOMUSICOLOGIA
CHILENA

Una de las cualidades de los tiempos actuales radica en la forma
exponencial en la cual el conocimiento se genera y difunde a través
del mundo. Algunos refieren a una «sociedad del conocimiento:
para aludir a las transformaciones que se producen en la socie-
dad contemporanea. En su prélogo, Enrique Camara apunta a la
complejidad que subyace en las dindmicas de la glocalizacién y
la tension que existe entre las dimensiones locales y globales. En
su tesis doctoral, Fernandez Gibellini (2011) plantea la relacién
local-global como una de las paradojas de la posmodernidad. En
nuestra experiencia, las identidades locales dialogan con un contexto
global, influenciado por los medios de comunicacién y los avances
tecnoldgicos. Cuando estudiamos las miuisicas locales y sus vinculos
con las ciudades, evidenciamos entramados complejos que revelan
distintas formas en las cuales las personas entienden su rol en sus
comunidades y luego en el mundo. Ambos aspectos parecieran ser
indisolubles a la realidad actual, lo cual nos enfrenta a desafios y
discusiones relevantes para repensar el rol de la etnomusicologia
en el contexto nacional, latinoamericano y global.

Para duienes estuvimos involucrados en la actividad funda-
cional del Comité Nacional Chileno del Iuternational Council for
Traditional Music (tctmp-Chile), que se realizd el 18 de octubre
de 2019 en dependencias del mincar en Valparaiso, significé un
hito importante que formalizé una serie de esfuerzos organizativos
due han sido progresivos durante los tltimos afios, donde hemos
evidenciado un ntmero creciente de investigadores-as jévenes en

torno al estudio de la misica y su relaciéon con los contextos cul-
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turales. Tal como se sefial en dicha jornada, con la fundacién de
1ctMD-Chile, se busca —entre otras cosas— propiciar discusiones
en torno a xla identidad disciplinaria de la etnomusicologia en Amé-
rica Latina y particularmente en Chile, asi como la proyeccion de
futuras iniciativas al respectos (Soto-Silva, Rekedal y Silva-Zurita,
2020, p. 196). Desde el 2019 a la fecha, hemos presenciado como
una serie de iniciativas, proyectos y trayectorias han fortalecido
el estudio de la masica en su contexto, donde debemos destacar
la conformacion a fines del 2022 del Nacleo Milenio en Cultu-
ras Musicales y Sonoras. El presente libro forma parte de estos
esfuerzos, como una instancia que abre un espacio de discusion
y divulgacién, especificamente de reflexiones que nos permitan
pensar y cuestionar las orientaciones actuales de esta disciplina
en nuestro pais.

Alolargo de los capitulos de este libro, se discuten, con distintos
matices, dinamicas que se generan en torno a practicas musicales
que reflejan o se ven influidas por asuntos identitarios y territoria-
les. Entendemos que las problematicas del siglo xxt incorporan de
manera importante los aspectos territoriales, por lo que incluir la
realidad de los cultores y participantes desde sus espacios situa-
dos se hace imprescindible en la comprension de las expresiones
musicales. Algunos investigadores, como Nelson Vergara (2009),
mencionan due dicha situacién es una de las caracteristicas del
pensamiento posmoderno, lo que ha facilitado el transito desde
un conocimiento logocentrista hacia uno locuscentrista, es decir,
desde uno centrado en la palabra hacia uno centrado en el lugar. Asi,
cuando hablamos de identidad y territorio viramos nuestro interés
hacia las formas en las cuales este Gltimo incide en la construcciéon
de imaginarios de identidad. Michel Maffesoli (2004) menciona que
el territorio y lo local son determinantes en configurar las formas
en dque las sociedades construyen su conocimiento, asi como en
establecer las maneras en que sus miembros tienden a interactuar
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entre ellos. De este modo, es a «partir de lo ‘local’, del territorio y
de la proxémica como se determina la vida de nuestras sociedades,
todo lo que recurre también a un saber local y ya no a una verdad
proyectiva y universal:» (Maffesoli, 2004, p.82).

Una de las formas en que los saberes locales se hacen visibles
en la etnomusicologia, es a partir de la inclusion de practicas in-
vestigativas que localizen a los participantes y al investigador en
espacios situados. En cuanto a este libro, quisiéramos destacar dos
aspectos relacionados con esto altimo. Primero, la diversidad de
espacios y territorios abordados en los distintos capitulos, mos-
trandonos experiencias rurales y urbanas de la zona sur, centro y
norte del pais. Las regiones tienen una presencia importante en
la investigacion musical del siglo xx1, particularmente por que sus
devenires histéricos y sociales han permitido la delimitacién de
formas diversas de entender el mundo y sus musicas. Segundo, el
especial y merecido posicionamiento de la voz de los «colabora-
doress, destacando dos textos donde estos transitaron desde un
rol de xinformantes» hacia la co-autoria. Es interesante plantear
la inclusion de los colaboradores en las co-autorias de los estudios
y textos, como un esfuerzo por tensionar las formas mas tradi-
cionales de entender la propiedad intelectual en la generacién de
conocimientos musicoldgicos.

Asimismo, notamos con preocupacion que las aportaciones
de capitulos que componen el presente libro corresponden ma-
yoritariamente a investigadores. Hemos querido puntualizar esto,
pues nos parece relevante poder instar a reflexionar sobre los
aspectos que inciden en la participacion de investigadoras en las
diversas instancias académicas. En el contexto chileno, Andrea
Baeza y Silvia Lamadrid (2019) han evidenciado una asimetria
en la participacion de investigadoras al interior de la academia,
dque se manifiesta en una mayor dificultad para acceder a las
jerarquias académicas mas altas al interior de las universidades
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y de consolidar procesos de produccién académica que faciliten
su acceso. Ambas autoras coinciden con lo planteado por Marina
Tomas y Cristina Guillamén (2009), quienes caracterizan dos tipos
de barreras de género. La primera refiere a las externas, sobre las
cuales se pueden encontrar la estructura social y las ecreencias so-
bre liderazgo y género. La segunda apunta a las barreras internas,
donde identifican conductas y actitudes. Esta problematica ha sido
planteada y abordada en las diferentes intancias internacionales del
1cTmD, lo que ha propiciado una discusion al interior del Comité
Nacional Chileno que esperamos nos permita, en futuros proyectos,
intencionar medidas mas efectivas de participacidon que apunten
a la visibilizacién, equidad y valoraciéon del trabajo de mujeres,
para asi avanzar hacia una ejercicio investigativo consciente de
las desigualdades que viven no solo investigadoras, sino también
académicas en su generalidad.

Este libro se encuentra organizado en tres partes. La primera
titulada «Investigaciones=, presenta estudios realizados por inves-
tigadores-as en temas diversos que integran la etnomusicologia
con aspectos provenientes de la educacion, la masica popular y
los estudios de género. Maria Bernardita Batlle y Carola Lopez
Araya colaboran con el capitulo «Cantoras y payadoras en Chile:
trazando la ruta de las mujeres en la décimaz, el cual trata sobre
las rutas historicas de la mujer en el canto-poético tradicional y
popular chileno. Utilizando un enfoque centrado en la etnogra-
fia colaborativa, Battle y Lopez nos llevan a reflexionar sobre la
xmirada histérica mondliticax que ha invisibilizado la presencia
de la mujer en la tradicién de la poesia popular. A continuacion,
Christian Spencer Espinoza presenta el texto «La investigacion
sobre folclore en Chile (1990-2020): estado del arte y perspectivas
de futuros, donde muestra un panorama acerca del desarrollo de
los estudios abocados a esta area. Discutiendo las complejidades
y ambigtiedades relacionadas al uso del concepto de tradicion,
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Spencer sefiala los cambios en las investigaciones vinculadas al
folclore experimentadas en las altimas tres décadas.

Situandonos en la Region del Biobio, Nelson Rodriguez y
Nicolds Masquiaran aportan con el capitulo «El freestyle como
oficio en las calles de Concepcidn: autenticidad y jerarquias en
las comunidades musicales:, donde dan cuenta de un trabajo et-
nografico con artistas urbanos. Entre otros aspectos, Rodriguez y
Masquiaran discuten las relaciones espacialesy de subalternidad
due se dan entre los masicos callejeros del Gran Concepeidn,
incorporando una perspectiva territorializada en la discusion de
las nociones de autenticidad y tradicion. Trasladandonos al terri-
torio ubicado al sur del rio Biobio, Pablo Catrileo contribuye con
su texto «Con sentimiento y rebeldia: rasgos activistas mapuche
y musica rancherasx, que nos relata la emergencia de elementos
vinculados a la resistencia mapuche en las musicas de raiz mexi-
cana dque se cultivan en el Wallmapu. Pese a una larga presencia
y un marcado arraigo en el sur de Chile, Catrileo discute la poca
atencién que la academia le ha brindado a la «musica ranchera
chilenasx, analizando los componentes estéticos y discursivos que
esta masica ha amalgamado en nuestro territorio. Con el capitulo
titulado «Hip hop mapuche en tiempo, espacio y testimonios, Jacob
Rekedal nos adentra en la importancia de esta misica como un
agente de produccion de conocimiento mapuche. Tensionando las
nociones que propenden a reducir lo indigena hacia expresiones
ligadas a lo rural y tradicional, Rekedal aborda la escena hip hop
mapuche como una «extension simbolica del territorio mapuches,
focalizandose en «el mundo= que se puede llegar a conocer a través
de esta musica y su performance.

Ahoralocalizandonos en el Norte Grande, Rolando Angel-Alvara-
do, Isabel Quiroga-Fuentes y Bayron Garate-Gonzalez aportan con
el capitulo «Hegemonias curriculares en la asignatura de Masica:
dos casos de la provincia de Parinacotas, donde exploran c6mo se
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desarrolla dicha asignatura en dos escuelas rurales. Con un foco
en las tensiones entre colonialismo y decolonialismo, los autores
abordan las diferencias en el funcionamiento de la asignatura de
Misica, evidenciando las razones ideoldgicas implicitas detras
de cada implementacion. En el altimo capitulo de esta seccion
titulado «Cambiando paradigmas: herencia africana y patrimonio
afrodescendiente en la Cruz de Mayo del valle de Azapaz, Cristian
Béez Lazcano y Juan Eduardo Wolf nos invitan a reflexionar sobre
la relevancia de las practicas musicales de los afrodescendientes
chilenos. A laluz del reconocimiento oficial del pueblo tribal afro-
descendiente, los autores discuten sobre algunas de sus practicas
musicales, tensionando y cuestionando los estereotipos que existen
respecto al rol de estos en las ritualidades de la region, asi como
la invisibilacion evidente que estos han sufrido.

La segunda parte de este libro ha sido llamada « Apuntes sobre
el trabajo de campox, donde hemos querido incorporar diversas
reflexiones y notas sobre ciertas implicancias particulares del
trabajo etnografico. Con el capitulo «Consideraciones generales
para el trabajo de campo en el estudio de la masica mapuches,
Javier Silva-Zurita aborda una serie de aspectos asociados a las
dificultades que los investigadores presentan comunmente al
momento de estudiar la musica tradicional del pueblo mapuche.
Posteriormente, Leonardo Diaz-Collao en «Representaciones,
etnografia y colonialismo: consideraciones sobre el desarrollo de
investigaciones con machis y sus practicas musicales:, expone
acerca de las dificultades y desafios que representa el didlogo con
autoridades espirituales de las comunidades. En el altimo capitulo
de esta parte, titulado «Apuntes sobre el estudio de la musica po-
pular urbana en la Fitawillimapu: algunas reflexiones sobre dos
experiencias en el sur de Chile:, Ignacio Soto-Silva trata sobre los
desafiosy proyecciones que conlleva el estudio de ciertas practicas
musicales en la Region de Los Lagos.
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La tercera seccion, denominada «Ensayoss, incluye los trabajos
de dos reconocidos investigadores nacionales que reflexionan
sobre sus experiencias en el campo de la etnomusicologia. En
«Reflexiones en torno a mujeres y enfoque de género en la practica
etnomusicoldgicas, Lina Barrientos Pacheco discute el rol de la
mujer en el desarrollo de la etnomusicologia chilena, relatando
parte de su experiencia profesional y formativa con otras investi-
gadoras como Maria Ester Grebe e Isabel Aretz. El tltimo aporte
de este libro corresponde al texto titulado «Relatividad musical s,
en el cual José Pérez de Arce desarrolla un analisis sobre la expe-
riencia musical, basandose en la nocion de relatividad lingiiistica,
ejemplificando sus ideas en dos casos de sikuriadas, una aymara
altiplanica y otra castellana urbana.

Los textos de este libro nos muestran una serie de lineas de
accion en el campo etnomusicoldgico, que transitan y conviven
con la musica popular, la antropologia, la educacion musical o los
estudios de género. El conocimiento que surge desde los distintos
espacios del pais da cuenta de las formas particulares en que las
musicas se entienden y desarrollan, reflejando elementos cultu-
rales distintivos que surgen por las dinamicas especificas que se
dan en los territorios. Esperamos que este libro sea el primero de
varios trabajos concebidos desde ictmp-Chile, que nos permitan
colaborar a través de perspectivas diversas y situadas en el plan-
teamiento y la discusion de las problematicas culturales, sociales
y musicales de nuestro pais.

Ienacro SoTo-Sirva
Javier Sitva-Zurita
Universidad de Los Lagos
Ntcleo Milenio en Culturas
Musicales y Sonoras (CMUS)
Editores

_23_



ETNOMUSICOLOGIA EN EL CHILE DEL SIGLO XXI

Referencias

Baeza, ANDREA. Y LaMADRID, S1ivia. (2019). jIgualdad en la
academia?: Barreras de género e iniciativas en una universi-
dad pablica (2013-2018). Pensamiento Educativo, 56 (1), 1-17.

FErRNANDEZ GIBELLINT, LAURA. (2011). Lo local en lo global: para-
dojas posmodernas del lugar. [ Tesis de doctorado]. Universidad
Complutense de Madrid.

MarresoLt, MICHEL. (2004.). El tiempo de las tribus: el ocaso del
individualismo en las sociedades posmodernas. Madrid: Siglo xxt.

Soto-Sirva, Ienacto., REKEDAL, JacOB. Y S1LvA-ZURITA, JAVIER.
(2020). Didlogos y reflexiones sobre la ethomusicologia en
Chile: reunién fundacional del Comité Chileno del Consejo
Internacional para la Musica Tradicional (xctmp-Chile).
Revista Musical Chilena, 7% (233), 196-200.

VERGARA, NELSON. (2010). Saberes y entornos: notas para una
epistemologia del territorio. Alpha, 31, 163-172.

_24_



PRIMERA PARTE:
INVESTIGACIONES






CANTORAS Y PAYADORAS EN CHILE:
TRAZANDO LA RUTA DE LAS MUJERES
EN LA DECIMA

MARIA BERNARDITA BATLLE
KiNG’s COLLEGE LONDON

CAROLA LOPEZ ARAYA
PAYADORA Y PROFESORA DE MUsIcA

Introduecién

En Chile la palabra cantora se refiere a aquellas mujeres que
han cultivado histéricamente el oficio del canto con guitarra,
asociado preferentemente a ambientes rurales de la zona cen-
tral del pais. La historiografia del siglo xx le ha asignado a la
cantora los roles de intérprete, transmisora y anfitriona de la
cultura festiva, los cuales en la cultura hispanoamericana han
sido precisamente asociados con el género femenino, al tiempo
due el genio creativo y la poesia «seria» fueron vinculados al
género masculino. Este texto propone, en primer lugar, exami-
nar cémo tales distinciones de género, en la practica del canto
tradicional, surgen de ciertos presupuestos ain vigentes de la
cultura colonial hispanoamericana, y cdmo, en virtud de aquello,
esas distinciones contintan planteando hoy cierta rigidez sobre
el cultivo de la practica.

Siendo la figura de la cantora un arquetipo central de la
mujer en la cultura musical chilena, nos interesa reconstruir su
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concepto, considerando su herencia colonial, asi como las omi-
siones historiograficas de su participacion en los aspectos mas
creativos y serios del canto tradicional. Para ello sera necesario
establecer una definicién amplia de la cantora como arquetipo,
due incorpore las diversas formas del canto de mujeres, inclu-
yendo también lo que se refiere a la poesia popular en verso y
las habilidades de improvisacion. Asi, este capitulo busca trazar
las rutas histdricas de la mujer en el canto-poético tradicional
chileno, desde una mirada que permita una mejor comprension
de sus actuales limitaciones y posibilidades de desarrollo, lo cual
nos proveera de un contexto para circunseribir la actividad de
las decimistas y payadoras contemporaneas en Chile. Metodo-
légicamente, el estudio ademas constituye una exploracion de
métodos relativos a la etnografia colaborativa, combinando sus
autoras una perspectiva externa al campo de estudio, desde la
etnomusicologia, con una interna, desde el cultivo de la paya.
La figura de la cantora tiene su origen en la cantadora o can-
taora espaiola, también conocida como cantadera en el mundo
sefardi. Todas ellas comparten el rol de transmitir oralmente
repertorios, practicas y conocimientos musicales tradicionales
dentro de sus comunidades locales, y el de amenizar la vida
festiva y social en tales ambientes (Chuse, 2003; Weish-Shahak,
2009). Dichos roles de interpretacion, transmisién y entreten-
cion han sido histéricamente asignados al género femenino,
mientras que el rol de creacion y cultivo de la poesia «seriax» ha
sido atribuido al género masculino. En este sentido, si bien la
historiografia chilena ha desarrollado ampliamente el estudio
sobre la cantora y el mundo del canto-poético tradicional y
popular, hay en la literatura una mirada histérica monolitica
frente a, en primer lugar, las herencias culturales que construyen
nuestras tradiciones musicales, y, en segundo lugar, a los roles
desempeiiados por las mujeres en la masica y poesia popular
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en Chile —y también en América Latina (ver Lenz, Pereira Sa-
las, entre otros)—. En este capitulo buscamos aportar con una
perspectiva que ain no se ha abordado a cabalidad, y que tiene
due ver con un esfuerzo de compensacion de las omisiones
historiograficas a este respecto. En relacion a las mujeres y la
musica, los trabajos de Laura Jordan' y Raquel Bustos (2015)
aparecen como una gran contribucion en Chile, y el de Viviana
Parody (2019) Argentina. En el mundo de la décima, el trabajo
de Fidel Sepilveda (1990), Paula Miranda (2000, 2001), Marcela
Orellana (2009) y Ana Maria Baeza (2016), informa sobre una
realidad hasta entonces escasamente dicha en texto, que tiene
due ver con reconocer la participacion de la mujer en la poesia
popular en Chile y América Latina durante los siglos xix y xx. Por
su parte, Maximiliano Salinas (1996, 2000) ha hecho el valioso
empefo de elucidar los vestigios coloniales que atin persisten
en la cultura musical chilena. Todos estos esfuerzos sirven de
punto de partida para re-contar la historia de las mujeres en el
mundo del canto-poético tradicional en Chile de una manera dque
permita desagregar las presunciones provenientes de la cultura
colonial en términos de género, y por qué no también de clase.

Teniendo eso en cuenta, nos interesa entender, por una
parte, en qué medida las herencias coloniales de género y clase
afectan, tanto, los discursos histéricos acerca de las mujeres y
el canto-poético tradicional, como el desarrollo histérico de su
practica en ese ambito. Por otro lado, en qué medida tales herencias
afectan o definen la practica actual de las mujeres en el cultivo
del canto-poético tradicional, y cdmo estos planteamientos nos
permitiran circunseribir histéricamente el concepto y practica
de las payadoras y decimistas contemporaneas en Chile.

1 Investigacion desarrollada en 2019 rescatando material de archivo de «Los

albumes musicales de Carmela y Clarisa Vegas.
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Un aspecto importante de este trabajo es que, en concordancia
con la intencién de descolonizar la escritura académica, hemos
incurrido en métodos reflexivos de investigaciéon que buscan
incluir la propia experiencia como fuente de informacién (Ethe-
rington, 200%; Koskoff, 1987, 2014; Bartleet, 2009; Ellis, 20009,
2015), en particular desde la etnografia colaborativa, es decir,
xla colaboracion de investigadores y sujetos en la produccion
de textos etnograficos» (Lassiter, 2005, p. 83). Asi, si bien el tex-
to completo ha sido escrito, comentado y revisado por ambas
autoras, este se dividié en dos partes, cada una a cargo de cada
cual. La primera parte, ejes 1y 2, a cargo de la etnomusicéloga
Maria B. Batlle, consiste en un contexto tedrico-histérico sobre
la herencia colonial hispanoamericana en la cultura chilena, y
como ha sentado las bases y limites para la construccion de la
figura de la cantora, entendida como la mujer que practica el
canto poético-tradicional en Chile. La segunda parte, ejes 3 y 2,
a cargo de la payadora Carola Lopez, consiste en un contexto
histérico-etnografico, donde revisamos c6mo, desde ese legado
colonial, la mujer ha transitado los caminos de la décima, la
poesia popular y la paya desde la colonia hasta nuestros dias.

Parte I: ejes tedrico-historicos para reconstruir la
figura de la cantora en Chile

Eje 1: presupuestos culturales de la colonia en Chile

Hay dos aspectos de la herencia cultural de la colonia en Chile
e Hispanoamérica que duisiéramos abordar en este capitulo.
El primero se refiere al desprecio que se ha ejercido desde las
clases dirigentes sobre la cultura del pueblo. En distintos mo-
mentos de la historia, tal desprecio se ha materializado en leyes
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de prohibicién y castigo —incluso por parte de la inquisicién—
sobre expresiones festivas de la cultura latinoamericana, como
la cueca, las chinganas y casas de canto en el caso chileno (ver
Spencer, 2007; Torres, 2008; Donoso, 2009). Como bien com-
prendié James Scott (2000), tales prohibiciones, propiciaron
espacios para una cultura popular disidente y de resistencia que
permanentemente buscd condiciones alternativas de existencia
en la clandestinidad. Un segundo aspecto de este legado colonial
tiene que ver con la asociacion del Aambito de lo festivo —como
vimos, ya malmirado por las elites— con el género femenino.
En este sentido veremos que, si bien la mujer ha ocupado his-
toricamente un rol fundamental en la musica y en los espacios
de sociabilidad en Hispanoameérica, su relacién con la palabra
escrita ha sido un tanto mas conflictiva. De ahi que se le haya
excluido también de las tradiciones musicales trovadorescas,
entendidas por Rodolfo Lenz como relacionadas con una poesia
wépicax y «seria». Indaguemos sobre estos dos aspectos.

El desprecio hacia la cultura popular y lo festivo no es una
particularidad de la sociedad chilena. La filosofia aristotélica
ya habia sembrado la distincién entre lo serio y lo festivo en el
pensamiento occidental al establecer la dicotomia entre la tra-
gedia —el hombre sublime— y la comedia —el hombre peor de
lo que es— (Aristoteles, 2005, p. 7). Por otro lado, Maximiliano
Salinas nos cuenta que en las sociedades europeas medievales,
aquella marcada divisidn entre lo tragico y lo cémico se mezcld
con los principios religiosos de la época, donde la figura de Jests
fue concebida como «un hombre que no se riex. Esa priorizaciéon
occidental por lo serio y lo tragico se manifest6 en la desapro-
bacion y censura de diversas expresiones festivas como «las
‘coplas obscenas’ de las mujeres en los teatross, las danzas, los
juegos, la masica y la poesia juglaresca, ete. Tanto las expresiones
religiosas como las paganas (juglarescas), asi como también su
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interaccién conflictiva, fueron heredadas en América Latina
durante el proceso colonizador entre los siglos xv1 y xvrir. En
el nuevo territorio se sumaron ademas las influencias indigenas
y afrodescendientes como parte de esa cultura indebida que
seria incesantemente combatida por la cultura «serio-cristianas
(Salinas, 2000, pp. 48-56).

En Chile, la relacion entre las elites y las clases populares se
fue forjando desde la colonia en base a lo que Armando De Ra-
moén (2000) deseribié como el «miedo de los indigenas y demas
‘castas’» (p. 87). Senala el autor que tales grupos de la periferia
santiaguina del siglo xvir eran proclives al desorden y la des-
mesura, dada la «situacion tan insoportable como irremediable
para aquellos grupos que habian quedado al margen de todo lo
que la nueva sociedad podia ofrecer: (p. 58). Aquellos desérde-
nes tenian lugar sobre todo en los espacios festivos, que fueron
controlados legalmente con medidas que datan desde 1625. Ya
durante el siglo xvrrr este miedo de la clase dirigente habria dado
lugar a un sistema de represion socialmente legitimada sobre «un
inmenso grupo social que tenia una cultura y un modo de vivir
que se convertia en algo sospechoso per sex (p. 109).

En la época republicana este legado colonial de desprecio
a la cultura popular se vio plasmado, entre otras cosas, en el
manejo de categorias de moral y buenas costumbres por parte
de las clases dominantes. Una herramienta fundamental para
ellas fue el teatro, el cual cumpliria una funcién pedagdgica en
el proyecto civilizatorio de las elites decimondnicas (Torres,
2008, p. 8). En clara oposicién con tal proyecto se encontraban
las chinganas (tabernas populares o burdeles), que el propio
Andrés Bello describi6é en 1832 como espacios donde tenian
lugar «diversiones que pugnan con el estado de nuestra civili-
zacidns a través de sus «insolentes actos licenciososs y «vicios
perniciosos» (Torres, 2008, pp. 8-9).
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Esta aversion a las formas de divertimento popular, a la fies-
ta y, en definitiva, a los mecanismos de la risa, tiene sus raices,
como hemos dicho, en los valores y prioridades heredados de la
cultura occidental a través de la colonia. Como sefialé Mikhail
Bakhtin (2003) respecto del mundo europeo medieval, «el mundo
infinito de las formas y manifestaciones de la risa se oponia a la
cultura oficial, al tono serio, religioso y feudal de la épocas (p.
10). De dicho mundo, Maximiliano Salinas destaca a la Espana
arabe de los siglos x1-xvi como una cultura particularmente
orientada al humor y la risa (Salinas, 1996, p. 7). Ademas, el
autor subraya la propensién al humor que tenian ya las propias
culturas precolombinas, como los mapuches y los guaranies
(pp- 8-10). Ahora bien, hay que entender que la cultura popular
aparece como peligrosa no solo por atentar contra la moral y
las buenas costumbres. James Scott nos explica, por una par-
te, el gran potencial de resistencia subalterna presente en las
formas populares, la cual, habilitando «discursos ocultos» o
de doble sentido, abre paso a «una cultura politica claramente
disidentex (Scott, 2000, p. 42). Por otro lado, el autor afade que
es precisamente en el folclor donde aparece de manera ptblica
«la rebelion ideoldgica de los grupos subordinadoss (p. 188). En
otras palabras, en la capacidad de transmitir discursos ideolé-
gicos enmascarados —fuera del alcance de quienes no manejan
sus codigos— descansa el potencial contra-hegeménico de la
cultura popular, que es precisamente lo que causa el miedoy la
aversion atn presentes en las elites chilenas.

El segundo ambito de la herencia colonial en nuestra socie-
dad chilena tiene que ver precisamente con como estos aspectos
festivos —amenazantes— se han visto fuertemente asociados a
la mujer en la cultura chilena. La mujer estuvo excluida de los
espacios de musica sacra desde la prohibicion del papa Ledn iv
en el siglo x (Salinas, 2000, p. 49), prohibicién re-implementada
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en Chile durante el siglo x1x (p. 56). Contrariamente, la mujer
estuvo asociada intimamente con la musica de los «juglares, men-
digos callejeros, pilletes: hispanoarabes, y reconocida luego en
la América colonial por sus habilidades en el pandero, la vihuela
y la guitarra, que por lo demas eran instrumentos malmirados
por las autoridades eclesiasticas (pp. 70-71).

Esta asociacion de la mujer con practicas desdenables, o
en otras palabras con el concepto de la mujer pecadora tiene
sus bases en la espiritualidad occidental heredada en la colo-
nia. Recordemos que la cultura, religion y lenguaje hispanicos
irrumpieron en América Latina con gran violencia en el siglo
xv. Como sefnalaba Octavio Paz (1981), en virtud de la cultura
colonial los géneros femenino y masculino se han construido
en base a los arquetipos de «la chingadas y «el chingdn:. En sus
propias palabras:

El chingén es el macho, el que abre. La chingada, la
hembra, la pasividad pura, inerme ante el exterior. La
relacién entre ambos es violenta, determinada por el
poder cinico del primero y la impotencia de la otra. La

idea de violacién rige oscuramente todos los significados.
(1998, p. 36)

La consideracion de la mujer como agente pasivo, como otre-
dad, como carente de la masculinidad universal, y en definitiva
como el «segundo sexo: (De Beauvoir, 1949) —consideracién
due histéricamente la ha relegado al espacio doméstico con
una infinidad de restricciones—, ha estado presente de manera
transversal y en diversas culturas en la historia del mundo. Sin
embargo, la especificidad de la colonia latinoamericana es que
este trato de inferioridad estuvo marcado en particular por el
acto de la violacidn. Visto de otro modo, el hecho de que la do-
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minacidn colonial haya operado a través de los mecanismos de
la violacién, ha impreso sobre dicha relacién de dominaciéon un
caracter de violencia vinculado con lo sexual. Ast, por ejemplo, en
Chile la figura de la mujer subalterna recibe el nombre de china,
voz de origen quechua que se ha usado para referirse, en general,
peyorativamente, a mujeres de clases bajas como «sirvientas:,
«indias» y «xamantes» (Garrido, 1976, p. 68). En este sentido,
Rubi Carrefo agrega que la construccion de géneros en América
Latina obedece a una légica de lucha hegemonica que concibe
a «la sexualidad como practica de poder y de violencias (2007,
p- 47), la cual opera a su vez en el 4ambito publico y privado, es
decir, mediante la colonizacién de la tierra y de las mujeres. Esta
l6gica se materializ6 en Chile en el concepto de La Hacienda, la
propiedad del patrén xque es también el espacio de la nacién=
(p- 49). En este contexto, la mujer como el hombre son definidos
mediante oposiciones raciales. Asi, el hombre blanco y poderoso
aparece bajo el arquetipo del chingén, mientras que el mestizo
aparece como el huacho sin padre; la mujer blanca, por su parte,
es enaltecida con un caricter virginal que la des-sexualiza, siendo
#la madre de madres», mientras que la mujer mestiza aparece
como la chingada o, en el caso chileno, la china (Carrefio, 2007,
p. 49). La mujer queda asi definida en esa dicotomia entre la
mujer pura y asexuada, y la mujer pecadora y festiva.

No es casual entonces que la vida de convento fuera una
alternativa viable y atractiva para aquellas mujeres cuyas fa-
milias pudieran costear ese lujo. Los conventos fueron en la
colonia espacios de educacion, «un asilo piadoso y tranquilo
para muchas jévenes y los Gnicos colegios para las hijas de
familias acomodadas» (Cano Rold4n, 1981, p. 528). El ejemplo
mas emblematico en América Latina es el de Sor Juana Inés de
la Cruz (1651-1695), cuya genial irrupcién en la dramaturgia
hispanoamericana le ameritd, atn siendo mujer, ser descrita
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como la gran figura de la literatura colonial latinoamericana
(Boyle, 2004). La vida conventual era una oportunidad para la
mujer de ser «des-sexualizadas, y, por lo tanto, gozar de un cierto
poder, como por ejemplo el de escribir. A través de las monjas se
inmortaliza en América Latina un discurso de mujeres que de
otro modo tenia escasas oportunidades de expresion en el plano
de lo pablico. Aun asi, tales discursos han permanecido en gran
medida al margen de la critica y la historiografia, apareciendo
solo recientemente —en los tltimos treinta aflos— un interés
académico por examinarlos mas profundamente (Valdés, 1992,
p. 149). Ocuparon asi las monjas un lugar intermedio entre la
posicidn débil, pasiva y a veces perversa de la mujer, y la posi-
cion de poder universal del hombre tanto dentro como fuera del
convento; en efecto, Stacey Schlau las llamé «el tercer género:
(2001, p. 6). Desde ese lugar, como veremos mas adelante, fue
posible que ya en el siglo xviit una mujer chilena improvisara
en versos octosilabos (Uribe, 1963, p. 166), a la usanza de la tra-
dicién poético-musical de la paya. Sin embargo, las habilidades
relacionadas con la poesia popular han sido consistentemente
asociadas al género masculino en la historiografia, con el texto
fundamental de Rodolfo Lenz como maxima referencia (y con-
tinuamente citado). Al respecto:

Las cantoras cultivan casi exclusivamente la lirica liviana,
el baile i cantos alegres en estrofas de cuatro y, menos a
menudo, de cinco versos; sus instrumentos son el arpa i la
guitarra. Los hombres, en cambio, se dedican a los escasos
restos del canto épico (romances), la lirica seria, la did4ctica
ila tensén (controversia poética, llamada contrapunto). La
forma métrica preferida es la décima espinela su instrumento

el sonoro guitarrén (Lenz, 1919, pp. 521-522).
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Hasta aqui hemos revisado algunos de los presupuestos
culturales bajo los cuales se construye la figura de la mujer en
la colonia hispanoamericana. En lo que sigue, continuaremos
dilucidando eémo la cantora popular chilena se constituye en
la practica de la poesia cantada a partir de esta cultura colonial.

Eje 2: la figura de la cantora en Chile

Existen registros del rol prominente de las mujeres en la masica
chilena desde por lo menos el siglo xviir. Como describia Eugenio
Pereira, «la musica en el siglo xvirr no quedd confinada en las
iglesias y en las festividades civicas, sino que formé parte inte-
grante de la vida social, como un arte apropiado especialmente
al lucimiento de la mujers (1941, p. 39). La figura de la cantora
ha tendido a estar implicada en una relacién estrecha con la
vida campesina (Loyola, 2006, p. 27) y con contextos de clase
obrera. Asi, el concepto de cantora se encuentra usualmente
acompanado por el de popular. Es interesante ademas ver como
al preguntarnos sobre la figura de la cantora en otros contextos
hispanoamericanos, encontramos roles histéricos similares. Por
ejemplo, en el contexto de la musica sefardi se le ha asignado
un rol de intérprete a la mujer, quien «como conservadora de
la tradicién y como transmisora de su repertorio, cumple su rol
como cantadera y como tafedera, en su activa participacion
en los rituales comunitarios» (Weich-Shahak, 2009, p. 273). De
manera similar, al referirse al rol de la mujer en la tradicion
del flamenco, Loren Chuse plantea «su rol esencial en la trans-
misién y preservacion de la culturas (2003, p. 3), y agrega el
reconocimiento y respeto del cual goza la cantaora de flamenco
en entornos familiares y de fiestas comunitarias. Como vimos
mas arriba, y en concordancia también con los planteamientos
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de Rodolfo Lenz, los roles de intérprete y transmisora de cul-
tura, asi como el de animadora de la vida festiva comunitaria
son omnipresentes en la herencia cultural hispanoamericana.
Si bien la existencia de esta division de roles es constatable en
la historia del canto-poético tradicional en Chile (Lenz, 1919;
Barros, 1940; Pereira, 1941; Uribe, 1962; Jorda, 1973, 1975; Chava-
rria, 1998; Pinkerton, 2007, 2014; Rivera, 2011), un planteamiento
fundamental que queremos hacer en este capitulo es que la ma-
nera en que se ha abordado tal divisidn en la historiografia no
ha sido inocua, sino que ha tenido sus efectos sobre la practica
misma, al menos de dos maneras.

La primera es una simplificacion estereotipada de la figura
de la cantora, descrita histéricamente sélo en funcién de la in-
terpretacion, transmision y entretencion en el marco de la vida
festiva y comunitaria. Como vimos, tal simplificacién se debe a
los marcos normativos de las sociedades coloniales hispanoa-
mericanas. Segiin nos cuenta Stacey Schlau (2001), de acuerdo
con «la divisién sexual del trabajos la facultad reproductiva de
la mujer ha sido estimada como xla mas baja forma de creati-
vidad humanasx, subordinando con ella también los aspectos
positivos que se le relacionan como el sentido de xconexion y
comunidads, clasificando «la intelectualidad como superior:
y agregando connotaciones negativas al cuerpo femenino (p.
xxii). Adicionalmente, Adriana Valdés sefiala cémo en las so-
ciedades coloniales la manera de reivindicar discursos que se
encontrasen en situaciéon de margen era justamente «des-femi-
nizarloss, lo cual implic6é también limpiarlos de su asociacion
con lo indigena, a través de «la racionalizacidn, por una parte,
y la erradicacion de la magia y la brujeria, por otras (1992, p.
152). Asi se ha producido la omisién y la desatencién a aspectos
relevantes tanto del oficio de cantora como del rol de la mujer
popular en la historia de Chile. Como sefialaba Margot Loyola,
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wxuna cantora no es diferente del resto de las mujeres campe-
sinas» (2006, p. 27). La mujer campesina chilena todavia en
algunos sectores incurre en actividades esenciales para la vida
de sus comunidades locales siendo «partera, rezadora, meica,
santiguadora, tejedora, alfarera, amasandera, compositora de
huesos:» (Loyola, 2006, p. 27). Todas estas actividades, por su vin-
culacién ala vida comunitaria —y, segiin las categorias expuestas
mas arriba, al aspecto maternal-reproductivo de la mujer y al
cuerpo— ocupaban bajos lugares en la jerarquia patriarcal que,
en cambio, priorizé lo intelectual. Bajo esta escala de valores,
tales atributos son apenas mencionados en la literatura sobre
la cantora. Y en cuanto a los valores que ocupaban —y ocupan
atn— posiciones mas favorables en dicha jerarquia, como la
creatividad y la escritura, esta visién reduccionista de la cantora
nuevamente aparece como prohibitiva.

Un segundo sesgo en la historiografia proviene del confina-
miento de la mujer al espacio doméstico-privado. En el ambito
intelectual, este confinamiento ha implicado una dificultad de
acceso a una voz pablica a través de la escritura. Asi, vimos que
durante siglos la tinica via de acceso a ella fue la vida conventual,
y que incluso aqui la escritura representd un espacio extrema-
damente riesgoso para las monjas que vivian bajo la amenaza
continua de la Inquisicién (Valdés, 1992, p. 155). M4s tarde, de
la mano del desarrollo del feminismo, la escritura de mujeres en
la América Latina del siglo xrx y el temprano siglo xx comenzd
a explorar la «trama erética» (Matallana, 2004, p. 74) en un pro-
ceso de autodeterminacion, transgresion y reconfiguracién de
las identidades de género establecidas (Rozo-Moorhouse, 1995).
A este respecto, Margarita Fernandez y Lisa Paravisini-Gebert
entienden «el discurso erdtico de la escritora latinoamericana
... [como] parte de un proceso revolucionario cuyo objeto es el
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de desenmascarar las categorias culturales del sexo y el géneros
(Schlau, 2001, p.xxit).

En el Ambito de la musica, el confinamiento de la mujer
al mundo de lo privado ha tenido que ver con las trabas a su
profesionalizacion. Si bien vimos que la cantora y la cantaora
han exhibido tradicionalmente aptitudes instrumentistas, tales
aptitudes tuvieron un lugar legitimo sélo en el Ambito familiar
y comunitario, siendo en cambio su participacion en el ambito
profesional fuertemente criticada bajo estigmas de mala repu-
tacion o de «mal vivir: (Chuse, 2015, p. 519). Durante el siglo xx,
junto con los procesos de migraciéon urbana de comienzos de
siglo, en los afos veinte tuvieron lugar una serie de moderniza-
ciones en la industria musical que afectaron crucialmente las
practicas de la musica popular rural y urbana. En virtud de tales
modernizaciones la cantora se fue encaminando hacia nuevos
estilos urbanos, para convertirse ya en los afios cincuenta en la
zcantante escénicas, segiin la terminologia de Juan Pablo Gon-
zélez (2013), quien para ello fue puliendo su impostacién vocal,
diversificando sus repertorios y desarrollando una vigorosa actitud
performativa (p. 181). Un aspecto crucial de este cambio es que
esta cantante, en vez de presentarse sola tocando o taiiendo su
guitarra, solia ir acompanada de daos o trios de hombres, o en las
grabaciones de discos con musicos de sesién también hombres,
due eran usualmente quienes tocaban los instrumentos. Luego
en los sesenta la masica popular cambié su foco hacia la misica
inédita (p. 183), abriendo paso a los cantautores, casi siempre
hombres, quedando la mujer desplazada del escenario por su
estatuto de mera intérprete. Como cantautora, Violeta Parra fue
una notable excepcion, habiendo cultivado todas las habilidades
tradicionalmente asociadas al género masculino: escribir en
décima y otras formas de la poesia popular, componer, y tocar
sus instrumentos. Esto y otras decisiones artisticas y personales
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en su vida la han convertido en un modelo sin precedentes para
las mujeres que hacen musica en Chile.?

Resumiendo, en virtud de valores patriarcales heredados
de la colonia que han priorizado la intelectualidad y la serie-
dad —entendidas como masculinas— por sobre aspectos de
caricter festivo y comunitario —de connotacién femenina—,
la historiografia chilena ha reducido la figura de la cantora al
mero rol de transmisién y entretencion, desestimando aspectos
notables de su contribucion a la sociedad. Por otra parte, el his-
torico confinamiento —podriamos decir global— de la mujer al
espacio de lo privado y lo doméstico ha dificultado el acceso de
la mujer latinoamericana, por un lado, a la intelectualidad y su
expresidn a través de la escritura y la creacién, y, por otro, a la
profesionalizacion. En el caso de la cantora, estos efectos se ven
materializados, nuevamente, tanto en la dificultad de acceso a
la creacién poética y musical —y en particular al mundo de la
poesia popular—, como en la desatencion historiografica de las
pocas mujeres que han logrado acceder. Ademas, en el proceso
de modernizacion y urbanizacion de la cantora en el siglo xx de
la mano del desarrollo de la industria musical, ésta ha cedido
(o perdido) el dominio de su instrumento también a hombres.

Estos son los, a veces estrechos, caminos que ha recorrido
la cantora para desarrollar su oficio desde la colonia hasta la
actualidad. En la segunda parte de este capitulo ahondaremos
en la historia de la mujer en el Ambito de la décima, y cémo
estos valores coloniales han afectado histéricamente y afectan
todavia la practica poético-musical de decimistas y payadoras
contemporaneas.

2 Un anilisis detallado de las transgresiones de Violeta a los estereotipos y

expectativas de género en su entorno se puede leer en Pinochet (2010).
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Parte 11: ejes historico-etnograficos para trazar la
ruta de la mujer en el mundo de la décima

Eje 3: el desarrollo de la poesia popularen chileyla
participacion de la mujer

Como ya hemos discutido, la poesia popular en Chile se desa-
rrolla a partir de los procesos de colonizacién y mestizaje, y, a
entender de Maximiano Trapero, gran parte de ella es herencia
ardbigo-espafiola que se instala con la oralidad (Trapero, 2001).
Las formas poéticas que asi se establecen en nuestra cultura,
ya utilizadas durante varios siglos en ambitos juglarescos y
de trovadores, se encuentran hoy en plena vigencia. Se instala
entonces la décima espinela, atribuida a Vicente Espinel, como
base del versero cotidiano; pese a que se origina en el Siglo de
Oro espafiol como «poesia cultax» (Lope de Vega, Calderdn de la
Barca, Cervantes), ya venia siendo utilizada al menos cuarenta
afios antes de que se publicara Diversas Rimas en 1591 (Olea,
2015). Desde los albores de la colonia, llega con los Jesuitas como
método de evangelizacion, y ademas con el acervo de viajeros,
guerrerosy aventureros y sus cancioneros, junto a composicio-
nes teatrales cultivadas en la Baja Edad Media (Nafez Rosas,
2017). Rodolfo Lenz (1919) sefiala que aun cuando la décima
pertenece a la «lirica serias, siendo el teatro su principal sopor-
te, se transforma luego en popular, pues pasa a ser parte de la
oralidad de los habitantes «analfabetos: de los espacios rurales
(Baeza, 2016). Sin embargo, Dannemann (1990) sostiene que la
transformacion fue mixta y esa transmisiéon no fue tnicamente
oral, sino también a través de la escritura. En un tenor similar,
Alexis Diaz Pimienta, repentista y escritor creador del Método
Pimienta para la enseiianga de la improvisacion poética (2017),
introduce el concepto contemporaneo de «oralituras para tratar

_42_



CANTORAS Y PAYADORAS EN CHILE

y estudiar el fendmeno que considera constituye una unidad en
la literatura oral.

Con el tiempo la décima se transformé en la forma estré-
fica por excelencia, entre los poetas en la urbe y la ruralidad
para exponer temdticas de diversa indole. En esto no difiere
demasiado de sus origenes europeos: de tinte social, politico e
histérico durante el siglo xv1, cuando llega al continente se ve
muy influenciada por la lirica épica espafola y mozarabe. Mas
hacia el siglo xrx se asentaron temas locales y con un sentido
marcado de la nacionalidad, tomando la poesia en décimas un
rol cotidiano preponderante en el imaginario popular.

Producto de las investigaciones de Lenz, quien estudié y
recopild la décima a través de los pliegos llamados «Liras Po-
pulares: o literatura de cordel, ésta ha llegado a ser valorada,
otorgandosele un sitio importante que poco se visualizaba antes
de sus indagaciones. Sin embargo, sus investigaciones evidencian
la segregacion de género de su época, al establecer la existencia
de una poesia femenina y otra masculina. Nosotras nos pregun-
tamos, jexiste realmente el género en la poesia? Y si fuese asi,
spermanecen hoy vestigios de esos rasgos?, ;en qué medida? Si
en 1909 Lenz fundé la Sociedad del Folklore, un siglo antes debe
haber habido bastante poesia oral —y probablemente también
escrita, aunque en menor medida—y ya los versos haber reco-
rrido un largo trecho. En pocos estudios de principios del siglo
xx se reconoce la participaciéon de mujeres poetas (Lenz, 1919;
Acevedo, 2015; Mufioz, 1972), atendiendo a que tuvieron muy
poca produccién en décimas, que no hay datos concienzudos
de sus identidades, o incluso cuestionando la autoria de aque-
llas que si fueron reconocidas en su momento. Entonces cabe
preguntarnos jen qué medida los presupuestos de la cultura co-
lonial contintian afectando a las mujeres poetas? Si las cantoras
se relacionan con la vida campesina (Loyola, 2006), ;quiénes
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son, donde estan, de donde vienen, y con qué se relacionan las
poetas populares?

La distincion entre una poesia culta y otra popular se expresa
en la tendencia a llamar «poetisax a la mujer que escribe poesia
culta, y en la de no nombrar a la que escribe poesia popular, lo
due se sobrentiende como otra marca de nuestro legado colo-
nial diseriminatorio en términos de género y también de clase.
También en la décima, tal legado restringe a las mujeres al rol
de recopiladora —remitiendo a su facultad de la memoria— e
intérprete —facultad de reproduccién— solo del caricter festivo
y liviano de la poesia manifiesta en su canto, sin jamas reconocer
su capacidad creadora de contenido intelectual, social y politico
a través de la palabra. Lenz, paraddjicamente, considera que los
contenidos y discursos representados en la cantora constituyen
«la Ginica y verdadera poesia popular chilena» (p. 522). En ese
sentido, planteamos que, en lugar de reivindicar a la mujer como
poeta, Lenz reivindica su estatuto de oralidad, relegandola nue-
vamente a una condicién subalterna, ticitamente asociada con
la pertenencia a lo rural y lo pre-moderno.

Pese a su histérica invisibilizacion, las mujeres si han tenido
participacion constante en la poesia popular, y hoy podemos
hacer una re-lectura historiografica para develar su existencia
y nombrarlas. Observando las investigaciones de quienes han
escrito acerca de la poesia popular nos encontramos con Sor
Tadea de San Joaquin, una monja del Convento de las Carmeli-
tas proveniente de una familia de gran fortuna y duefa de gran
talento literario. Luego de una gran inundacién por una crecida
del rio Mapocho, su confesor, quien descubrié rapidamente su
impresionante capacidad poética, le encargd relatar el suceso en
versos. Sor Tadea asi escribid la Relacion de la inundacion que
higo el rio Mapocho de la ciudad de Santiago de Chile, en el Monas-
terio de Carmelitas, Titular de San Rafael, el 16 de julio de 1783.
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Dicho romance aparecié en Lima a fines de 1783, permaneciendo
andnimo hasta 1850, afio en que José Ignacio Victor Eyzaguirre
en su Historia eclesidstica, politica y literaria de Chile revelara el
nombre de la poeta. La obra es un romance autobiografico de
516 versos octosilabos. Juan Uribe Echevarria ademas advirtié
due Sor Tadea manejaba la improvisacion, asunto que aborda-
remos mas adelante.

Una de las mas conocidas y de quien se tiene abundante
registro de versos en décimas, siendo aun asi poco difundida,
es Rosa Araneda. Ella fue una de las poetas populares mis pro-
lificas de la época de oro de la Lira Popular a fines del siglo xrx.
Reconocida por su eritica pluma y estilo, tuvo que defenderse de
los ataques de sus propios compaferos que constantemente la
hostigaban y la ponian a prueba por su presencia transgresora
en un medio considerado «de hombres» (Navarrete, 1999). Se
llegd a especular que no era ella sino otro poeta quien escribia
sus versos, y ella solamente los firmaba. Antonio Acevedo des-
minti6é esto en su momento, afirmando que la poesia de Rosa
es muy superior a la de otros poetas (2014, p. 402). La suya
fue una de las voces polémicas de su tiempo y su poesia per-
manentemente enfrentd las dificultades propias del desprecio
de la época hacia lo popular y lo relativo a la mujer (Orellana,
2009). Si bien Rosa Araneda no es la Gnica mujer que escribi6
décimas en la Lira Popular, fue la méas constante en publicar y
generar debate en sus versos, desafiando incluso a sus pares a
controversias, conocidas como contrapunto o tenzdn, practica
exclusiva de hombres (Lenz 1919, p. 521). Siendo ella consciente
del rechazo y discordia generados por su irrupcidén como mu-
jer en terrenos patriarcales, defendi6 con firmeza su lugar y se
instal6 para quedarse, pese a los versos alevosos que le fueron
dedicados y los muchos desencuentros con sus pares. Si bien el
feminismo en la segunda mitad del siglo x1x estaba en ciernes, las
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mujeres populares se hallaban atan lejos de las oportunidades y
privilegios que las clases acomodadas brindaban a sus mujeres.
Asf, desde la otredad, Rosa plantea en sus versos aseveraciones
muy directas que desafian la «duenidad» (Segato, 2003) de los
hombres en todos los entornos.

Otra mujer que nos interesa destacar es Agueda Zamorano,
poeta que llegd a ser Presidenta de la Unidn de Poetas Populares
en los afios cincuenta. Fue también dirigenta sindicalista de la
rama de obreros del calzado artesanal en cuero de la cuT, y du-
rante el primer Congreso de Poetas populares en 1954 presentd en
décimas su discurso de inauguracion. Escribié en la Lira Popular
due existio desde 1952 a 1957, organizada por Diego Muiioz e Inés
Valenzuela. Junto a ella, aparece Violeta Parra, una de las mas
extraordinarias poetas que marcd hitos sin precedentes como
creadora integra. Es Violeta quien vuelve a poner la décima en la
cuspide al plasmarla en toda su obra, siendo poesia que expresa
sus vivencias desde la raiz del canto a lo divino y a lo humano,
en un entramado que Fidel Septlveda llamé «arte-vidas (1992,).
Cabe preguntarnos entonces, ;qué cambios sociales importantes
de mitad del siglo xx habran permitido tales sucesos?

Eje 4: payadorasy decimistas
contemporaneas en Chile

Para pertenecer a la tradicion de la décima y la paya, los poetas
y payadores sostienen que se deben cumplir ciertas condiciones,
siendo una de ellas la presencia de una relacién de ancestralidad
en la tradicion. Si bien la sucesion de mujeres que proponemos
en el eje anterior no responde al canon discipular del cual go-
zan pocos y pocas, sentimos que los trabajos de Sor Tadea de
San Joaquin, Rosa Araneda, Agueda Zamorano y Violeta Parra
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son determinantes en los actuales caminos que se abren para
due nuevas poetas comiencen a ser nombradas y reconocidas
en la escritura en décima y la improvisacion. A la condicion
del linaje se suman otras que estan implicitas en ella, como por
ejemplo ser de campo, tener buena memoria, ser perspicaz, y la
mas importante ser hombre. Estas condiciones se transforman
a partir del cambio de siglo.

Como dijimos, la mujer ha estado presente histéricamente
en la décima con escaso reconocimiento de sus pares, siendo
apenas nombrada como cantora andénima ejecutante de tona-
das en décima y versos a lo divino, pero jamas como poeta.
La negacion de su habilidad poética ha provocado que hoy las
mujeres en las artes populares sean consideradas meras repro-
ductoras de contenidos. Pese a todo lo anterior, a fines del siglo
xx las decimistas —que escriben decimas— y payadoras —que
improvisan décimas— se instalan en la escena nacional desde
diferentes espacios.

Asi como en el siglo xrx los poetas de la Lira Popular fue-
ron poco a poco introduciendo nuevos topicos en sus décimas
(Orellana, 2009), las nuevas generaciones de mujeres decimistas
estan suscitando pensamiento critico y agitacion colectiva en la
sociedad chilena contemporanea. A partir de los discursos que
hoy proponen —con gran presencia de asuntos de género—, su
trabajo adquiere gran relevancia en el contexto social actual.
Esto se expresa en los diversos proyectos actuales y recientes
de produccidn de texto en décimas. Citamos los pliegos de la lira
La Décima Femenina (2015), auto editada al término de un taller
de décima para mujeres realizado en la Biblioteca de Santiago,
donde escriben Rocio Cabezas, Irene Alvear, Daniela Meza y
Caro Lépez; y De Lira la Mujer (2017), liras realizadas por Da-
niela Septlveda y Myriam Angélica Arancibia, ambas también
payadoras, con la participacién de Claudia Salas quien realiza
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los grabados. Con respecto a los libros editados, encontramos
Brindis, Coplas y Décimas (2008) y La Décima en el Saber (2013)
de Lilia Beltrand, cantora; Cajitas de Colores (2012) de Cecilia
Astorga, payadora; Mujeres Piernas Crugadas (2016) de Myriam
Angélica Arancibia, payadora; Yo Brindo (2019) de Fabiola Gon-
zélez, cantora; Duendecimhadas (2018) de Hilda Carrera, escri-
tora; La Décima Feminista: Antologia en Décimas (2019), donde
ocho mujeres decimistas, algunas de ellas también payadoras,
escriben directamente desde una propuesta anti patriarcal
acerca de tematicas como el aborto, acoso callejero, femicidio,
ete. En este sentido, la décima esta claramente influenciada por
la llamada cuarta ola feminista que tiene entre sus principales
objetivos el de erradicar la violencia contra la mujer (ver, entre
otras, Cobo, 2019; Diaz-Romero, 2019; Aguilar, 2020). La nueva
poeta se nombra a si misma «poeta decimistas», como parte de
su antonomasia transgresora de antiguos patrones que la des-
tierran, ignoran y marginan de la poesia popular tradicional.
En ese contexto, tenemos el ejemplo de Daniela Meza, quien
incorpora la décima a la cumbia en su proyecto La Pingarita. Por
su parte, Fanny Fregni es actriz y cultiva la décima en el teatro
popular. Y recientemente aparece el colectivo Lxs Puntiixs, con
cantoras populares que mezclan cueca y trap con décimas. Estas
fusiones inéditas van modelando una performance innovadora
en torno a la tradicion, la cual se habia venido desarrollando en
colaboracién con movimientos de influencia mucho mas lenta,
éstos a su vez siendo generados y controlados segiin principios
patriarcales. Nombramos también a algunas decimistas de origen
campesino que llevan varios afios escribiendo y cultivando la
décima —aunque no tengan su obra reunida en libros— como
América Valdés (cantora/decimista), Mauricia Saavedra (can-
tora/decimista) y Aida Correa, (cantora a lo divino/decimista).
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Ahora bien, acerca de la improvisacion en décimas, como
sefla descriptiva nos llega ya en el siglo xvrrr el relato de un
abate jesuita:

Las gentes del campo, aunque oriundas por la parte de
los Espaiioles, visten quasi enteramente 4 la Araucana
... Son naturalmente festivos, y amigos de toda suerte
de diversiones. Aman la masica, y componen versos 4
su modo, los quales, aunque rusticos, é inelegante, no
dexan de tener una cierta gracia natural, la qual deleyta
mas (sic) que la afectada elegancia de los poetas cultos.
Son comunes entre ellos los compositores de repente,
llamados en su lengua del pais, Palladores. Asi como
estos son muy buscados, asi quando conocen tener

este talento, no se aplican 4 otros oficios. (Molina,

1795, p. 320)

Por otro lado, un detallado estudio de Juan Uribe Echevarria
revela que en 1780 Sor Tadea de San Joaquin no s6lo manejaba
la escritura sino también la improvisacion:

Era sor Tadea de gran talento y gran espiritu ... Dicho
confesor habia hecho antes diversas pruebas con el
vivisimo ingenio de sor Tadea, ya pidiéndole poesias
religiosas sobre un tema dado o ya dandole pie forzado
para una improvisacion, de lo cual salia siempre airosa.
(1963, p. 166)

No seria de extrafnar que asi como ella hubiera habido mas
mujeres que tuvieran las condiciones para improvisar en verso.
Esta reveladora afirmacion cuestiona entonces las distinciones
de género dentro de la poesia y sus destrezas, distinciones que
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presuponian que las mujeres estaban incapacitadas para una
actividad intelectual tan desafiante como la de improvisar, que
en el contexto chileno llamamos payar.

Asiy todo, las payadoras comienzan su actividad de manera
publica solo a partir de 1998, fecha en que Cecilia Astorga subid
por primera vez a improvisar en un escenario en el contexto de
los encuentros de payadores (Rippes, 2018). Junto a ella tam-
bién lo hicieron Myriam Arancibia y Angélica «Pepitas Munoz.
Durante la primera década las tres actuaron de manera mas o
menos esporadica, y de algdn modo guiadas por sus parejas de
aquella época que eran todos payadores. No obstante, sus talentos
como poetas y capacidad improvisadora, ésta fue la tinica forma
en due lograron situarse en terrenos dominados por hombres.
Fueron marginadas de muchas formas, y en las tematicas era
comun el acoso escondido tras el «piropo» o la utilizacion de
wcuartetas picarescass de la tradicién (Pinkerton, 2007, 2014).
Esto permanece atitn como uno de los habitos dificiles de desa-
rraigar en la practica de la paya.

Esta negacion de la presencia de capacidades tradicionalmente
asociadas al género masculino, como la escritura en décimasy la
improvisacion, también se replica en el caso del guitarrdn chileno
—corddéfono de 25 cuerdas—, tnico instrumento en Chile dque se
utiliza tradicionalmente solo en el canto a lo divino y en la paya,
aunque muy recientemente se ha comenzado a experimentar con
él en otros tipos de musica. El uso de este instrumento también
ha sido histéricamente restringido a los hombres (Lenz, 1919,
p. 521; Pérez de Arce, 2007, pp. 36-37; Pinkerton, 2007, pp. 205-
206). Tal restriceidn, sin embargo, se afirma sobre bases que no
tienen otro argumento que el patriarcal, que indica, de manera
antojadiza, que «el guitarrén es el instrumento que parecia
estar mas de acuerdo con el sentir varonil de nuestro pueblo,
que tanta personalidad tenia en épocas pretéritas» (Acevedo,
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2015, p. 37). Aun asi, hay evidencia de que Magdalena Aguirre
fue una guitarronera excepcional, siendo calificada por Raquel
Barros y Manuel Dannemann como «magnifica ejecutante del
guitarréns» (1960, p. 10). De entre las mujeres que se desempenan
en el guitarrén en el presente, destacamos a Emma Madariaga,
payadora, quien comenzd a los ocho afios a cantar e interpretar
el guitarrdn chileno. Hoy a los 18, es considerada una de las me-
jores exponentes en el pais, siendo la mujer mas joven declarada
tesoro humano vivo en 2017.

A partir del afio 2010 algunas decimistas se transforman
en payadoras, varias de ellas no teniendo un vinculo ancestral
estrecho en la tradicién, como por ejemplo Maria Antonieta
Contreras, quien ademdas imprime un sello inédito por recono-
cerse abiertamente como parte de la diversidad sexual. El hecho
de que la irrupcion de las mujeres en la paya chilena se ha dado
en la ciudad y no en espacios rurales, marca un cambio en las
bases estructurales de esta manifestacidon y en el imaginario
colectivo de la misma. Si ya no son indispensables varios de los
requerimientos que mencionidbamos al inicio, como se apronta
a estos cambios una tradicion de siglos?, ;cudles son las dificul -
tades que enfrentan las mujeres que estin hoy improvisando
décimas? Lo que estamos viviendo hoy es la etapa inicial de una
nueva era en la cual el mundo de la paya se ha visto enfrentado
a un rapido aumento de payadoras en su medio, de apenas tres
a fines de los noventa a alrededor de dieciséis actualmente. En
este nuevo escenario, con mujeres y disidencias, se alzan vo-
ces que proponen, cuestionan e insertan miradas que no eran
tradicionalmente tratadas en la practica, como los asuntos de
género. La tradicidn se ve forzada entonces a situarse en otro
lugar desde el lenguaje y sus formas de expresion. Si bien hay
espacios en los que se reconocen y valoran los aspectos que han
enriquecido la paya desde que hay payadoras, hay otros en los
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cuales todavia se les resta todo valor, enfrentandose el nuevo
contexto con actos persistentes de omision donde se ignora a
la payadora al no nombrarla, al no digirle la palabra o al seguir
actuando como si la paya fuese atn solo de hombres.?

Este tipo de actos traspasan la tradicion de la poesia popular.
Podemos entender estos actos reactivos a la luz del ya menciona-
do anilisis de Armando De Ramdn sobre el miedo de las elites.
El énfasis subversivo de todas las mujeres nombradas en este
texto, quienes en mayor o menor grado han ido movilizando un
duiebre dentro de la tradicidn, instalandose en un espacio que
no les daba cabida y donde se pensaba que no habia posibilida-
des de hacerlo, provoca el miedo de aquellos que, frente a los
cambios recientes, ven peligrar su posicién hegemodnica dentro
de la tradicién.

Conclusiones

Este trabajo se ha propuesto indagar sobre la influencia del legado
colonial hispanoamericano sobre el desarrollo y profesionaliza-
cién de la mujer en el canto poético-tradicional chileno, con foco
particular en aquellas tradiciones vinculadas con la décima. Para
entender estos desarrollos, abordamos cuatro ejes historicos. El
primero se refiri6 a los presupuestos culturales de la colonia en
Chile, incluyendo el desprecio a la cultura popular por parte de
las elites, asi como la histdrica relacion entre lo festivo y el género
femenino. En el segundo eje procuramos reconstruir la figura
de la cantora para plantear su trayectoria desde los multiples
aspectos de su practica, incluyendo también la poesia «serias.

3 Actos de este tipo se constatan en las investigaciones de Pinkerton (2007,
2014) y Batlle (2019).
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Adui vimos cémo la percepcidon monolitica de la funcién social
de la cantora —como intérprete, transmisora y anfitriona de la
cultura festiva— tiene su origen en la condicién subalterna de
la mujer y sus saberes populares, la cual proviene a su vez de
los presupuestos de la cultura colonial en Chile. Un tercer eje
nos adentrd ya mas especificamente con la ruta histérica de la
poesia popular en Chile, subrayando la participacién de mujeres
en ella desde la colonia. El cuarto y altimo eje abordd la practica
de las payadoras y decimistas contemporaneas en Chile desde
los afios noventa, examinando en qué medida, de la mano de los
desarrollos sociopoliticos recientes, han continuado su tarea
histérica de subvertir las normas de género y clase que les han
sido impuestas durante siglos.

Hay una idea central que se desprende de este recorrido, y
es que, en el marco de la cultura chilena poscolonial, la mujer
dedicada al canto poético-tradicional se ha desarrollado bajo
presupuestos culturales que la han oprimido doblemente. En
primer lugar, en tanto pertenece a la cultura popular; su masica,
sus expresiones, y sus discursos se han visto enmarcados en un
régimen legitimado de control, censura y descrédito, gatillado
por el miedo histérico de las clases dirigentes al potencial sub-
versivo de la cultura popular. En segundo lugar, en su calidad
de mujer; la cantora ha sufrido histéricamente los efectos de
las estructuras y principios patriarcales, en virtud de los cuales
se han establecido representaciones, distinciones y jerarquias
rigidas de género que la han confinado al desarrollo de faculta-
des especificas —recopilar, interpretar, reproducir contenidos,
animar espacios festivos—, asi como al mismo tiempo, la han
excluido de otras —crear, escribir, improvisar, y participar del
foro publico (politico) de su entorno—. Esta doble opresion se ha
reproducido en la historia por las omisiones y estereotipos que
han sido reforzados en la historiografia chilena, subrayando en
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particular la clasificaciéon de Rodolfo Lenz sobre las diferencias
de género dentro del arte de la poesia.

En el presente, las cantoras, decimistas y payadoras contem-
poraneas han logrado transformar esa doble opresiéon en un
doble potencial contra-hegemdnico a través de las actividades,
transgresiones e innovaciones en que han incurrido durante los
ultimos veinte afios. Su presencia en la tradiciéon de la poesia
popular ha abierto oportunidades para replantear paradigmas de
género, bajo el entendimiento de que lo femenino y lo masculino
estan presente en la poesia sin importar el género de quien lo
practique. Este ejercicio subversivo no empezo hace solo veinte
afnos, sino que fue posibilitado por una sucesién de mujeres que
al menos desde el siglo xvirt —hasta donde sabemos— comen-
zaron a sentar las bases para la emancipacion artistica, creativa
y politica de la mujer en espacios tradicionalmente reservados
para hombres y estructurados por una cultura colonial oficial
de valores patriarcales.
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Introduccion

El concepto de folclore ha sido una de las claves mas importantes
para la interpretacién de la cultura chilena. Surgido en Inglaterra
en 1846, comienza a usarse en nuestro pais recién en la Gltima
década del siglo x1x gracias al trabajo del fil6logo alem4n Rudolf
Lenz Danziger (1863-1938), quien funda en 1909 la Sociedad del
Folklore Chileno (srch). Aligual que en otros paises, el surgimiento

1 El presente capitulo corresponde a una reelaboracién en habla hispana
del articulo «Looking for the Past: History and Change in Traditional Music
Studies in Chile (1990—2020)», publicado en el Yearbook for Traditional Music
(2020, pp. 187-206). El texto original se encuentra disponible en la pagina de
Cambridge Core en el link https://www.cambridge.org/core/journals/year-
book-for-traditional-music/article/abs/looking-for-the-past-history-and-chan-
ge-in-traditional-music-studies-in-chile-19902020/170E9 E7D1D63596F4AB31
5915FF152A3. Traduccién de Christian Spencer Espinosa.

2 Este texto contd con el apoyo del Proyecto Fondecyt N2 11180946, «Historia,
procesos y estéticas del folclore chileno (1909-1973)x.
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y posterior consolidacion de la radio (1922-1940), el fin de la 11
Guerra Mundial y la llegada de gobiernos reformistas, convierte
a la musica foleldrica en una herramienta crucial para la mo-
dernizacién cultural chilena, en el entendido de que alimenta el
xalma nacional» tomando del pasado lo que el presente necesita
(Da Costa, 2009). Este uso instrumental del folclore no ocurre
s6lo en Chile, como muestra la bibliografia, sino que se produce
también en paises como México (Toledo, 2017), Brasil (Mariz,
1987; Stroud, 2008; Vilhena, 1997) y Argentina (Fischman, 2o012;
Kuss, 2004). Su efecto principal, como senala Mifiana (2000),
es la conversion del folelore en un xconcepto intocables para
las Humanidades y las Ciencias Sociales.

El texto esta estructurado en tres partes: en la primera, lla-
mada Los estudios de folclore y la musica, ofrezco una sintesis
histérica de los estudios foleléricos chilenos entendidos como
un campo de produccidon cultural con un programa de inves-
tigacion propio. En la segunda, Hacia un big data folclorico,
levanto lo que considero la primera reunién de datos sobre la
investigacion foleldrica chilena reciente, analizando mas de 300
tesis de pre y postgrado terminadas entre 1990 y 2020, lo que
llamaré dimensién cuantitativa. En la tercera seccidon analizo
cuatro conceptualizaciones sobre la tradicién presentes en las
tesis investigadas, lo que llamaré dimension cualitativa, las que
revelan en mi opinién la nocién de pasado que existe en Chile
al hablar de folclore musical: como concepto abstracto, como
modelo de pasado, como narrativa o como un paraguas tedrico
sistémico. Finalmente, en las conclusiones refrendo algunas de
las ideas expuestas en el texto a modo de sintesis.

Teniendo esto en consideracidn, me gustaria hacer de entra-
da dos aclaraciones metodolégicas. Primero, no entregaré una
definicion sistematica de folclore, sino el concepto operativo
con el due he estado trabajando: folclore como aquellos hechos,
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procesos u obras tenidas por tradicionales por un individuo,
una comunidad o grupo social. Es decir, me refiero al modo de
adquisicion de una condicion folelorica debido a la existencia de
una «cultura compartidax (Colombres, 2009, p. 1) entre indivi-
duos o comunidades que se ve acotada, delimitada e influenciada
por al menos cinco actores: i) la academia, la universidad o las
instituciones, ii) los medios de comunicacidn, iii) la industria
comercial y no comercial del libro impreso/digital y la musica,
iv) las politicas culturales; y v) la (auto)biografia de los cultores
de dicha tradicién musical. Considero el conjunto de fenémenos
ocurridos en torno a esto un campo cultural llamado folclore
definido por los cambios y continuidades de la tradicién oral,
esta tltima una construcecidn simbdlica alimentada por un cor-
pus de cultura heredada que exige un «proceso interpretativos
(Handler y Linnekin, 198%). Este proceso, a su vez, posee sus
propios momentos de cambio y continuidad que aumentan la
complejidad del fenémeno estudiado.

Segundo, existe una seriay permanente confusiéon seméntica
entre las palabras tradicion, folclore y popular, de la que no me
haré cargo en este texto. Esta confusion se debe al uso de dichas
palabras en la forma de sustantivo, verbo o adjetivo, en toda clase
de situaciones, algo que la academia ha intentado reducir sin
éxito en su disputa por las narrativas historicas de lo tradicional.
Los llamados Folk Studies, Folkloristics o Estudios Folcléricos,
surgidos en inglés en los anos 50 pero consolidados en los afios
8o, han intentado reducir la complejidad de este problema sin
lograrlo del todo. A pesar de esto, han logrado al menos aportar la
idea de que lo tradicional en un lugar puede ser popular en otro,
como la cumbia, y lo que es «auténticamente folclérico» en un
sitio puede ser en otro una mera representacion o espectaculo,
como el son jarocho chicano. Esta confusion esta en las antipodas
de las ciencias sociales y las humanidades, y en cada disciplina
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adquiere su propia genealogia y bibliografia, particularmente
en la etnologia, la antropologia, la sociologia, la psicologia y la
historia, de las que este texto es indirectamente heredero.

Los estudios de folclore y la miisica

Como dije, en Chile el estudio del folclore se inicia en 1894 con
la publicacion de Sobre la poesia popular impresa de Santiago de
Chile, de Lenz, y las cartas que el literato Eduardo de la Barra
escribiera al mismo Lenz proponiéndole un «programas para el
folclore nacional (Dannemann, 1960, pp. 205-206). La Sociedad de
Folklore Chileno (srch), fundada en 1909 por Lenz, fue la puesta
en marcha de este plan y contd con la participaron de J. Vicuiia
(1865-1933), R. Laval (1862-1929), A. Cannobio (1879-1958), R.
Latcham (1869-1942) y M. Manquilef (1887-1950), todas figuras
intelectuales de su época. La srch se mantuvo activa hasta 1921
(Dannemann, 2002, p. 20), y su trabajo se vio reflejado en una
extensa serie de publicaciones editadas en la Revista de Folklore
Chileno (1911-1913) donde escribieron ademas E. Flores (1879-
1933), J. Atria y M. Flores. La revista fue impresa en los Anales
de la Universidad de Chile, pero luego se editd en la Revista
Chilena de Historia y Geografia (1913-1921) (Dannemann, 1960,
p. 207) y fue «revivida» con el nombre de Archivos del Folklore
Chileno por Yolando Pino (8 fasciculos, 1950-1957).° El resto
de las publicaciones de la srch y sus seguidores se hicieron en
revistas de poesia, lingiiistica y literatura hasta la década de
los 40 (véase Dannemann, 2002), cuando se institucionaliza el
folclore en la Universidad de Chile (1941) con un fuerte énfasis

3 Para una lista de los articulos publicados por la Revista de Folklore Chileno

en todas sus etapas, véase Spencer, Contreras y Rammsy (2019).
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en la masica. El enfoque elegido en todas estas etapas fue el de
la etnologia —antropologia cultural—, por lo que su método fue
descriptivo y su modo de recolecciéon de masica aquél centrado
en la melodia como objeto de estudio principal.

En la segunda mitad del siglo xx, la linea iniciada por la
srch deriva en los Estudios Foleldricos Chilenos (Erch) que
mantienen la linea etnoldgica de las investigaciones anteriores.
Dannemann (2002, 1960, pp. 203-206) considera que a esta etapa
«cientifica» le sucedieron otras cuatro: a) divulgacion (1925-1945);
b) investigacién universitaria (1945-1977), signada por la labor
de la U. De Chile y la U. Catdlica y la aparicion del Museo de
Arte Popular; ¢) consolidacién (1975-1990) que logrd concretar
xmisiones folcldricas: a través del Instituto Interamericano de
Etnomusicologia y Folklore (1977); y d) interdisciplinaria, en
la que los Erch comienzan a relacionarse con las Ciencias So-
ciales y las Humanidades. En esta tltima se realizaron algunos
congresos (1985- 2002) y reeditaron los Archivos del Folklore
Chileno (2002-2008) ya mencionados. En todas ellas, empero, el
folclore musical es tratado como un objeto dependiente del tipo
de comunidad de donde sale, sea folclérica o étnica (Dannemann,
1962, p. 31), y no del uso que tiene en la vida social en el sentido
utilizado por Bauman de performance y participacion en la vida
cotidiana (Bauman, 1992).

La consolidacion a nivel internacional de la musicologia en
las primeras décadas del siglo xx, de la etnomusicologia en los
anos 5o, y los estudios de masica popular en los afnos 8o, tuvo
cierto impacto en el estudio del folclore musical chileno, pero se
hizo visible recién en los afnos go. En el campo de la musicologia,
el primer programa chileno fue abierto por la Universidad de
Chile en 1952 (Bustos, 1988a), aunque fue reformado en 1964
(Bustos, 1988b). Este programa se vio impulsado por el Instituto
de Investigaciones Folcléricas, fundado en 1943, sobre el cual se
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construyen los cimientos del estudio de la musica tradicional en
Chile y cuya etimologia, como dije al inicio, se confunde con la
de folclore durante todo el siglo xx, hasta hoy. En 1964 el folklore
«se elevax al rango de «catedra universitaria» (Bustos, 1988b, p.
153), lo que junto con la participaciéon de académicos-as como
Manuel Dannemann y Raquel Barros comienza a «cambiar
la fisonomia de las asignaturas, dando nuevas orientaciones y
enfoques a las materias pertinentess, dando por resultado «el
énfasis por nuestro inmediato y la valorizacidn consciente del
patrimonio cultural, hechos que se veran confirmados por las
tematicas de los seminarios de titulos y tesis de grado» (Bustos,
1988b, pp.153-154). Las tesis de grado comienzan en 1965 y se
extienden hasta 1985. La primera tesis documentada de este tipo
fue la de Maria Ester Grebe en 1965, titulada Infraestructura
musical del verso folklorico, estudio de sus elementos modales y otros
arcaismos, patrocinada por Manuel Dannemann.*

Como ya se ha mencionado, a partir de la década de los 9o
el campo cultural integra definitivamente las humanidades y
las ciencias sociales produciendo interdisciplina, pero sin inte-
grar la masica directamente. Prueba de ello es que la obra mas
importante de la década, la Enciclopedia del Folclore de Chile
(Dannemann, 1998), incluye solo un capitulo sobre musica en sus
400 paginas, siguiendo los lineamientos adoptados por su autor
en etapas anteriores, proximos a la antropologia de la musica y,
en algunos textos, al llamado folclore-objeto.

4 Segtn Juan Pablo Gonzélez (2016, pp. 71-72), las tesis producidas en la
Universidad de Chile estuvieron sélo en un 11% orientadas hacia la «tradicién

orals. Sin embargo, este ntimero crece a mas de 30% si consideramos folclore.
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Hacia un big data folclérico

La produccién de conocimiento sobre folclore en Chile tiene
una extensa continuidad que va desde las publicaciones de Lenz
hasta la década de 1980 (sin una fecha determinada). De acuerdo
a Pereira Salas (1952), en esta etapa los estudios del folclore se
hacen desde tres vertientes: a) una de recoleccién centrada en
cronistas, memorialistas y armonizadores de piezas musicales
de los siglos xv1 al x1x (Frezier, Friedenthal, Alba, Parraguez);
b) otra de investigacién histérica focalizada en monografias que
hablaban indirectamente de folclore (Barahona, 1913; Hern4dndez,
1928; Garrido, 1943; Pereira, 1941); y ¢) otra de cardcter musico-
légico concentrada en partituras y grabaciones (Pereira Salas,
1952, p. 15). De estas lineas surge el nacionalismo (P.H. Allende)
e indigenismo (C. Isamitt) chilenos, derivados de la masica de
concierto y continuados por los compositores J. Urrutia Blondel,
A. Letelier, M. L. Sepulveda, A. Allende, P. Garrido, A. Acuiia y C.
Lavin, que citaron y armonizaron material melédico tradicional
para sus obras. A mediados de 1980, en la segunda etapa, los
estudios folcléricos se abren a las humanidades y las ciencias
sociales, produciendo importantes cambios metodoldgicos y
epistemoldgicos en su manera de comprender el comportamiento
y el objeto folelorico.s

Pero la renovacion de los estudios sobre folclore se hace
mas visible con la vuelta la democracia en 1990. La recupera-
cién de las libertades individuales, la accién de asociaciones
civiles que promueven el folclore en la ciudad, el surgimiento

5 Esta divisién posee diferencias con la clasificacion en seis etapas sefialada
por Dannemann. Mientras este importante autor basa su idea de «aproximacion
cientifica» al folclore, es decir, una concepcién desde los métodos neoposi-
tivistas, yo propongo utilizar como criterio una epistemologia basada en las

humanidades y ciencias sociales, mis préximas a la compresioén (verstehen).
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de fondos concursables financiados por el Estado con el objeto
de producir discos, como FoNDART desde 1992, la revitalizacion
de la industria musical comercial y la creacion de festivales y
encuentros folcléricos, producen una expansion de la idea y
del estudio del folclore. La nocién de campo cultural adquiere
aqui todo su sentido bourdiano. Dicha expansion es potenciada
por un deseo de recuperacion de la cultura popular de los afios
5o y 6o, cristalizada en el revival de géneros musicales, entre
los cuales se encuentra la cueca, el género mas estudiado de la
historia chilena.

A pesar de esta notable continuidad de los estudios de folclore,
no existen hasta ahora en Chile investigaciones que describan
las condiciones y, menos atn, las estadisticas de produccion
de conocimiento en materia de folclore. Desde los afnos 9o, los
estudios musicales chilenos se han orientado con mayor fuerza
a los estudios de musica popular (Gonzélez, 2016), aproximéan-
dose un poco mais a la industria comercial e independiente de la
musica. También lo han hecho a la historia politica y a géneros
especificos, disminuyendo su produccion sobre los fenémenos
vinculados a la tradicién musical y sus remanentes, con la ex-
cepcidn de unos pocos trabajos. La existencia de lo que desde
2015 vengo llamando «Estudios Foleldricos Chilenos: (Spencer,
2017), tampoco ha significado un examen histérico y eritico
sobre la produccion de este conocimiento en el pais, sino mas
bien una revision, a veces prominente, de casos en los cuales
existe un marco tedrico acotado, pero sin una mirada integral
u organica del campo.

En un intento por aportar a este diagndstico general, el afio
2019 inicié un trabajo de revision y fichaje de las tesis de pre y
postgrado realizadas por investigadores-as, mayormente chi-
lenos-as, donde el tema del folclore fuera el tépico principal.
Este trabajo contd con la participacién Antonieta Contreras
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(socibloga y payadora) y Gabriel Rammsy (masico y musicé-
logo). Consideramos dentro del anélisis todas las tesis de pre y
postgrado (magister y doctorado) realizadas en Chile o fuera de
Chile, entre 1990 y 2020. El total de tesis revisadas fue de 32o0.
A este namero le aplicamos tres filtros para depurar la muestra
y acercarla a lo que consideramos el «folclore musicals, que
después mencionaré.

En el primer filtro incluimos las tesis que usaron el término
«folclores o «folclore chilenos, que eran todas. Es decir, todas
pasaron el primer filtro. Algunas de estas tesis si hablaban de
musica, pero otras no. De este primer relevamiento hicimos una
grafica que muestra el incremento en la realizacién de «tesis so-
bre folclore: en Chile en el tiempo (Grafico 1, con V corregido).

TESIS REALIZADAS (1990-2020)
N=299

1990 1992 1994 1999 2001 2003 2005 2007 2009 2011 2013 2015 2017 En
preparacién

Grafico 1. Tesis sobre folclore en Chile entre 1990 y 2020.

Luego decidimos aplicar un segundo filtro que consistié en
buscar aquellas tesis que hablaran de «folclore musicals, usando
ese término o variantes del mismo en su abstract o indice, como

2 . 2 . 2 . 2 . 2 .
«musica folcldricas, «géneros musicales folcloricos», «musicas
tradicionaless, y otros. Al hacer esto la muestra bajé de 320 a 229.
Finalmente, aplicamos un tercer filtro que consisti6 en eliminar
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aquellas tesis que: a) aunque su titulo o restmenes hablaran de
xfolclore musicals, no lo hacian en su contenido, introduccién o
conclusiones (excepto ciertos casos)® b) no fue posible encontrar
en pDF, libro o web; o ¢) no fue posible acceder al documento
completo debido a restricciones de bibliotecas o pagos. Haciendo
esto descartamos 109 tesis. De este modo, la muestra se redujo
de 320 a 123 tesis sobre folclore musical, todas provenientes de
las areas de artes, humanidades y ciencias sociales.

A partir de este filtro final, quisiera mostrarles siete graficas
due sintetizan el estado de la investigacion en este campo en
Chile. Es relevante decir que no aplicamos un concepto de fol-
clore previo, sino que tinicamente, como ya dije, buscamos que
fueran tesis donde la idea de folclore musical fuera abordada
de alguna manera, combinando asi los criterios cuantitativos
y cualitativos. En primer lugar, casi la totalidad de las tesis de
doctorado fueron hechas fuera del pais, mientras que practica-
mente todas las de pregrado, en Chile.

PA[S DE REALIZACION DE LA TESIS, SEGUN GRADO ACADEMICO
(N=122)

m Universidades chilenas s Universidades extranjeras

37

22

— I
TESIS DOCTORAL TESIS DE MAGISTER TESIS DE PREGRADO

GRADO ACADEMICO

Grafico 2. Pais de realizacidn de la tesis.

6 Particularmente en el caso de las tesis de Laura Jord4n, Christian Spencer,
Emily Pinkerton y Mauricio Valdebenito.
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Luego, 86 de las 122 tesis fueron realizadas en alguna uni-
versidad chilena, lo que corresponde a un 69,6% del total. La
distribucion de tesis segtin grado y universidad es la que muestran
los Graficos 3 y 4, destacandose el aporte la Universidad de Chile,
la Pontificia Universidad Catodlica, la Universidad de Santiago, la
Universidad Alberto Hurtado, la Pontificia Universidad Catdlica
de Valparaiso, asi como algunas universidades estadounidenses.

TESIS TERMINADAS SEGUN GRADO ACADEMICO Y UNIVERSIDAD
(N = 86)

mTesis Doctoral  m Tesis de Magister = Tesis de Pregrado

PONTIFICIA UNIVERSIDAD CA

e oc e |
univeRsioa oe sanTiaco oe cite T

PONTIFICIA UNIVERSIDAD CATOLICA DE VAL

UNIVERSIDAD ACADEMIA DE Hi

UNIVERSIDAD AusTRAL € cite [N

UNIVERSIDAD METROPOLITANA DE CIENCIAS O LA eoucAcion [ETEN
UNIVERSIDAD DE TALcA [N

uNvERsIoAD DeL bl slo IR

Grafico 3. Tesis segin grado académico y universidad.

UNIVERSIDADES EXTRANJERAS

=
| N N N N

UNIVERSITY OF INDIANA UNIVERSITY OF UNIVERSIDADE UNIVERSITE PARIS-
CALIFORNIA UNIVERSITY TEXAS AT AUSTIN ESTADUAL SORBONNE
(RIVERSIDE, UCLA, PAULISTA
SAN DIEGO)

Grafico %. Principales Universidades extranjeras

para la realizacion de tesis.
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También aparece como dato relevante el campo de cono-
cimiento de los programas de estudio donde se realizaron las
tesis, segiin grado académico. Aqui utilizamos aqui la distinciéon
UNESCO sobre campos disciplinarios, que no repetiré, pero se
puede consultar en su web.

CAMPOS DE CONOCIMIENTO DEL DOCTORADO
(N =121)

mAntropologia mArtes mComunicaciones M Estudios Culturales  m Historia

4

TESIS DOCTORAL TESIS DE MAGISTER TESIS DE PREGRADO

Grafico 5. Campo de conocimiento de las tesis sobre folclore.

Asimismo, me parece de interés observar como las formas,
estilos o géneros son abordadas a lo largo del tiempo (Grafi-
co 6), cuestién que cambia segiin el grado de estudios por el
que opta el-la tesista (Gréfico 7). De aqui tal vez el dato méis
importante es que predomina el estudio de la musica popular
en todos los niveles (pre y post grado), entendida ésta como la
industrializacién, masificacion y modernizacién de repertorios
y estilos musicales tradicionales o folcléricos. En el pregrado,
de todos modos, atin existe una inclinacién hacia el estudio de
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lo tradicional y foleldrico, que luego se suaviza o desaparece en
el postgrado.

Al respecto, en el nivel de postgrado, el folclore se estudia a
partir de los cuatro programas de postgrado fundados en Chile
desde 1993 y vigentes hasta hoy: el Magister en Artes mencion
Musicologia de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile
(desde 1993); el Magister en Artes, mencién Musica de la Fa-
cultad de Artes de la Pontificia Universidad Catdlica de Chile
(desde 2007); el Magister en Musicologia Latinoamericana de
la Universidad Alberto Hurtado (desde 2014); y el Doctorado
en Artes con mencién en Musica de la misma Pontificia Uni-
versidad Catdlica de Chile, desde el 2014. Esta cifra es elevada
considerando el tamaiio de la ciudad o tenemos a la vista los 15
programas de posgradua¢ao que segin Volpe existen en Brasil,
un pais diez veces mas grande que Chile (Volpe, 2015, p. 32).

FORMA, ESTILO Y GENERO, SEGUN MOMENTO DE LA TESIS

(N=78)
m1974-1989 m1990-1999 m2000-2009 m Después de 2009
cANTO A Lo POETA [N 3 il
arro-taTiNoamericano [N
sin ioenTiFicacion  [IERNNIEN

Grafico 6. Formas, estilos y géneros musicales segiin época.
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FORMA, ESTILO Y GENERO, SEGUN GRADO
ACADEMICO (N=119)

m Tesis Doctoral m Tesis de Magister m Tesis de Pregrado

POPULAR

MUSICA MAPUCHE

10
FOLCLORICA/TRADICIONAL

CLASICA O DOCTA
ANDINO

AFRO-LATINOAMERICANO [liv}

axm

CANTO A LO POETA

DANZAS RELIGIOSAS iiwX 7,

Grafico 7. Formas, estilos y géneros musicales

segtin grado académico.

Finalmente se destacan el temas u objetos de investigacién
de las tesis. Es dificil sintetizarlos de modo descriptivo, pero
atendiendo a las propias definiciones de los/las autores-as,
la presencia de personas de carne y hueso, esto es, del sujeto
musico, ocupa la mayor parte de las preferencias, asi como el
interés por la descripcion de ciertos periodos histéricos como
un todo, las llamadas «épocas histéricas» (Grafico 8). Destaca
también la presencia de temas como identidad y organologia,
este segundo tema menos presente en las mallas curriculares.



LA INVESTIGACION SOBRE FOLCLORE EN CHILE (1990-2020)

TEMAS DE INVESTIGACION (N = 123)

Culturas indigenas 14
Nueva Cancién Chilena 13
Or i 12
Cultores y cultoras 12
Performance 11
Cueca 10
Politica 9
Territorio, ciudad, lugar EEEEEE—————————————
Danzas religiosas |imummmmmmasmasss———— G
i6n, audienci 5
Historia de la misica jesssss—— 5
Folclorey i 5

Poesfa/Canci6n |sssssss— 4

Ranchera | 3
Género (gender) |ssss——" 3
Cantoalopoeta i 3
Cultura popular s 2

Grafieo 8. Objetos de investigacion.

El concepto de tradicion dentro del campo folclérico

El término tradicidon se comienza a usar hacia fines del siglo
xviII para designar e investigar la tradicion oral —a veces con
connotaciones despectivas—, pues solo en este siglo se comien-
za a diferenciarse entre oralidad y literatura o escritura. La
comprension de estas como entidades separadas, con rasgos
distintivos y separados en su significado, tomé dos siglos debido
a que la propia cultura europea fue oral hasta el surgimiento de
la imprenta, en el xv (Gelbart, 2007, p. 153). Hasta ese siglo, la
tradicidn oral remitia a un conjunto de ritos religiosos propios
de la reforma catdlica, que habia sido instalado para diferenciar
la palabra original de Dios —impresa— de la oral, propia del
evangelio de la misa. Esto condujo durante el siglo x1x a una
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nueva utilizacion de la tradicién como modo de interpretacion
de la cultura, mismo tiempo en due el Estado se apropiaba del
término para crear discursos e imaginarios de lo nacional (Gel-
bart, 2007). Al finalizar el siglo x1x y pasar al xx, se produce un
fenémeno sorprendente, cual es el maridaje del término tradicion
con el de las industrias culturales: primero con la industria la
editorial, por medio de las partituras, y luego en el siglo xx con
las grabaciones y los sellos locales, arrojando el erecimiento
insospechado de la palabra folclore.

Los conceptos de tradicion y folclore se separan a inicios de
los afios 70, en el siglo xx (Gelbart, 2007, p. 153). Hasta esa fecha,
segtn Fischman (2012, p. 276), los investigadores-as del folclore
en América Latina siguen usando los términos tradicional, oral,
andnimo y popular de manera alternada o superpuesta. Luego
incorporan otros enfoques, como los estudios de comunicacion
y semidtica, que influirdn en la obra de varios tedricos posterio-
res, y xaceptans que lo folelorico no puede ser ya definido como
un fenémeno perteneciente a algtin grupo social, sino més bien
como un comportamiento (Fischman, 2012, p. 276). Esto es lo
due hace, por ejemplo, el chileno Manuel Dannemann, quien
sigue las ideas de Richard Weiss sobre el comportamiento y el
objeto folcléricos en sus trabajos de 1962 y 1972.7

7 En orden de aparicidn: «Se entiende por folklore el estudio del comporta-
miento integral de una comunidad manifestado funcionalmente en la practica
de bienes comunes: (Dannemann, 1962, p. 36); «Asi como para Richard Weiss
‘pueblo’ no es un ‘grupo social’, sino que una ‘clase de conducta’ en la que cada
cual participa en mayor o menor grado, para mi, la comunidad folklérica y de
un modo atn mis flexible, no es un conjunto estable de individuos en su com-
posicién y su existir... Se trata més bien de una incorporacién o participacion
de una o més personas en un comportamiento configurado y consagrado por
el usufructo tradicional de bienes con funcidén auténoma de comunes propios,

aglutinantes, y representativas respecto de esas personass (1972, p- 7).
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Posteriormente, en los afios 9o, el concepto de folclore es
desplazado y queda marginado a su uso por parte de unos pocos
sectores académicos, ademas de los folcloristas. Esto ocurre en
gran medida porque los criticos culturales logran imponer el
concepto de cultura popular por sobre el de folklore para el es-
tudio de la cultura (Fischman, 2012, p. 279). La confusién sobre
el uso entre las palabras tradicion y folclore, al parecer tiene
razones justificadas pero no imposibles de resolver.

Una segunda etapa de este proyecto consistié en determi-
nar el concepto de folclore utilizado por las tesis. Mientras el
primero fue un proceso cuantitativo, este fue cualitativo. Para
hacer esto procedimos a leer el resumen, la introduccion, las
conclusiones, y, en un tercio de los casos, el texto completo de
las 123 tesis. Una primera conclusion de este proceso fue que
en casi todas las tesis el concepto de folclore venia englobado,
integrado o justificado por el concepto de tradicién. Este ha-
llazgo me sorprendié mucho y me dejé en claro que la idea de
folclore era y es considerada un caso o comportamiento antes
due un concepto. No sucede lo mismo con la idea de tradicion,
due opera como una nocion general en el que el contenido del
folclore puede ser integrado. Al detectar esto decidi volver sobre
las tesis de nuevo para revisar dicho concepto de tradicién, no el
de folclore, pues me parecié que era y es atin el telén de fondo
de la mayor parte de la investigacién nacional sobre este tema.
Resumiendo el contenido de las 123 tesis, veo que existen cuatro
usos del concepto de tradicion.

Primero, una idea o concepto general de tradicion, de tipo
abstracto, que se refiere a la oralidad, entendida como un sustrato
fundamental para la practica musical o sonora. El concepto de
sonido que se utiliza aqui —«sonido tradicionals— es amplio y
suele llevar aparejado algiin evento o comportamiento concereto.
Aunque esta definicion es general, es también menos occidental
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y propia de las tesis que trabajan con temas de musica, ritual,
ceremonia o fiesta indigena. Su comprensién de la musica es
mas amplia que la del folclore y podria homologarse con la idea
de «base social de la culturas que se aplica para relacionar las
ideas de folclore, memoria y acervo (Noyes, 2012). Diria que
este uso del concepto tiene un afan mas universalista y esta
mas orientado a la comunidad, a veces con una perspectiva
decolonial. En términos de escritura es también mas ambiguo,
poético, floreado, y, a ratos poco claro. Tedricamente, esta nociéon
de tradicién se asemeja a lo que Castelo Branco (2010, p. 887)
considera es la tradicién como una clave interpretativa de la
musica en la cultura.

Segundo, un concepto es el de tradicién como modelo de
pasado, entendiendo por ello un pasado lejano que fue o esta
siendo transmitido de manera oral. Este pasado opera como
modelo de estabilidad para la sociedad y/o la cultura donde se
desarrolla esa practica musical o danzaria. Sin embargo, a veces
no es cognoscible del todo y puede llegar a ser mistico e imper-
ceptible; una suerte de conocimiento «ancestrals, inmemorial
o perpetuo que no es del todo accesible por lo que se acepta su
inconmensurabilidad —un pasado etic—. Esta idea se asemeja
a la senalada por Handler y Linnekin (1984, p. 273) segun los
cuales el pasado es una construccién simbdlica y la tradicién es
una forma de interpretar ese pasado pero en constante cambio
(Shils, 1981, 1971). Este grupo de tesis puede dividirse en dos
partes. a) Un primer grupo, de orientacion critica y, en algunos
casos, politica, donde la tradicién como pasado contrasta con
los procesos de modernizacion del pais. En este grupo priman
los conceptos de autenticidad, nacién, hibridacién, transmisiéon
oral y cultura popular. La conceptualizacion de tradicion es
mas descriptiva o funcional. Ejemplo de esta idea son las tesis
centradas en la nueva cancién chilena, que son mas de 10.b) Un
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segundo grupo est4 ligado a la idea de patrimonio, segan la cual
la tradicién es una herencia cultural necesaria para mantener el
futuro, es decir, mira hacia el futuro. Este grupo adhiere indirec-
tamente a la idea de supervivencia, archivo y mantencion de la
musica, pero no siempre de manera positivista o neopositivista.
Adui la nocién de tradicién es mas prescriptiva y lineal, pero no
por ello menos profunda ni negacionista del pasado.

Un tercer concepto o nocién de tradicién como narrativa o
discurso sobre un conocimiento oralmente transmitido. En este
caso, la tradicién es un constructo verbal o escrito que funciona
en un nivel semantico o lingiistico. Aqui la idea de imaginario
adquiere mayor importancia, a veces acoplado con la idea de
xcomunidad imaginadas, en el entendido de que la tradicion
son relatos que configuran lo tradicional desde la escritura,
es decir, desde el texto como artefacto cultural. En este punto
es importante considerar que estas formas discursivas son, en
realidad, representaciones del pasado y, como explica Ricoeur
(como se citd en Chartier, 2007, p. 37), dicha funcién de repre-
sentacion debe ser revisada con cuidado toda vez que los modos
escritos para la representacion instalan una distancia, un ruido
respecto del hecho.

Finalmente, tenemos una cuarta posibilidad, la de un concepto
sistémico ambiguo. Aqui la tradicién es una estructura precon-
figurada que sirve como ente aglutinador de cualquier idea de
memoria, oralidad o acervo. Se trata de un modo mas ambiguo
de describir o interpretar la tradicién, un «no conceptos o un
concepto «indefinido» donde todo es casi igual a nada. Aqui el
concepto es homologado facilmente con otros como folclore,
cultura, historia, herencia o memoria y, al mismo tiempo, es
usado como adjetivo, verbo o sustantivo, confusién mas propia
del periodismo. En la mayor parte de estos casos no hay una in-
tencién de problematizar el concepto, sino mas bien conciencia
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de que es un término necesario para comparar con otras ideas.
Esta cuarta nocién de tradicion fue la mas dificil de comprender
porque su ambigiiedad no est4 en la tesis completa, sino que en
capitulos o incluso secciones. De cualquier modo, en este caso
laidea de tradicidn es un deseo mas que una realidad por lo que
se asemeja mas al nivel prescriptivo que el descriptivo.

Los distintos conceptos de tradicion que aqui acabo de des-
cribir no pueden operar todos al mismo tiempo, pero si pueden
combinarse, aumentando la complejidad del analisis.

Conclusiones

De todas las ideas aqui vertidas podemos sacar algunas conclu-
siones relevantes. El estudio del folclore en Chile cambid. Si en
1952 Pereira Salas consideraba que habia tres grandes lineas de
investigacién —historia, recoleccidon y musicologia—, ahora esas
lineas son mas abiertasy no son solo histéricas, como los estudios
indigenas, de géneros, performance u organologia. También es
notorio que se ha reemplazado el método de recoleccion por el
método cualitativo —no hay bisqueda de superviviencias—, y
due la interdisciplina es la regla que conduce la mayor parte de
las investigaciones. Asi, lo que Barros y Dannemann llamaron en
1960 la biisqueda de la «verdad cientificax en el folclore —el qué
del folclore—, hoy puede ser traducido por el modo de funciona-
miento —el c6mo del folclore—. Se trata entonces de un cambio
del proceso por sobre el objeto, la pregunta por la hipdtesis y la
entrevista, y la biografia por la recoleccion.

A diferencia de hace 30 afios, quienes escriben tesis sobre
folclore no son los y las estudiantes de educacién, sino las es-
tudiantes de ciencias y humanidades. Esto explica el progresivo
abandono de los enfoques didactico-coreogrificos en el estudio
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de la musica, que suelen hacerse en pregrados de educacion
orientados a las clases de musica y educacion fisica. También
observamos que se ha recuperado la presencia de la miisica como
objeto sonoro a pesar de la presencia de las ciencias sociales y las
humanidades, es decir, se ha redirigido su importancia cultural
hacia la sociedad. Esto quiere decir que la musica es un auxiliar
para la produccion de conocimiento cultural y no un conoci-
miento en si mismo. Sin duda, esto se debe a que el crecimiento
de las carreras de pregrado en humanidades y ciencias sociales
(sociologia, psicologia, trabajo social, historia, antropologia) llevé
a la integracion de nuevos temas relativos a la performance, la
colonialidad, el cuerpo, la memoria, la etnicidad, el multicultura-
lismo, los derechos humanos, la cultura populary, con particular
fuerza, el sonido, un verdadero cambio o «giro corporals en los
estudios musicales chilenos (Spencer, 2012, p. 12).

Asimismo, la aceptacién de temas de tesis de postgrado
vinculados a la musica, con co-directores-as que tienen conoci-
mientos en el campo de los estudios culturales, ha permitido la
penetracion de ésta en nuevos campos interdisciplinarios, ademas
del uso de las metodologias cualitativas para la recoleccién de
informacion. Esto altimo es un cambio metodoldgico central que
posibilita la entrada de distintos modos de entrevista (individual
y grupal) y observacion participante a los modos de aproxima-
cion al sonido. También ha facilitado la reflexién sobre el uso de
las fuentes en archivos de mediana o alta complejidad donde el
sonido esta presente de manera directa (partituras, o descripeién
de sonidos musicales) o indirecta (crénicas o documentos que
describen el uso del sonido, como paisaje sonoro o auralidad).
Todo lo anterior, sumado a la mantencién o creacién de cerca
de diez archivos y plataformas digitales, ha venido a renovar de
manera importante el estudio de la masica en Chile, incluyendo
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el folclore.® Pero también es una transformacion de largo plazo,
epistemoldgica, que explica el auge de la interdisciplinay la cada
vez mayor presencia del periodismo musical, que esta siendo
clave para entender e interpretar las nuevas escenas musicales
chilenas, aunque con otra profundidad.

El concepto de tradicién opera en al menos cuatro niveles
distintos de acepcién: como concepto abstracto, como modelo
de pasado, como narrativa o como un paraguas sistémico, al
modo del antiguo funcionalismo. En todos estos casos, empero,
el concepto opera siempre de manera deductiva, es decir, como
concepto aglutinador de otras ideas, como idea fuerza que -mas que
contener conductas- las explica. Su uso, sin embargo, se confunde
o superpone con otros conceptos y se aplica en forma de verbo,
adjetivo o sustantivo, generando malentendidos conceptuales o
ambigiiedades. Esto revela una falta de una perspectiva historica
sobre el concepto de tradicion en la investigacion, especialmente
en los trabajos de largo aliento como las tesis, que pueden llegar
a abordar periodos mayores a una década.

8 Segtn Gonzilez (2016, p. 63), entre 2005 y 2015 los libros sobre «etnomi-
sica» ocuparon un 24% del total de articulos publicados en las tres revistas
de musicas mas importantes del pais (Resonancias, Revista Musical Chilena

y Neuma, dos de ellas indexadas en Scopus y una en Web of Science).
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Concepcidn, ciudad musical

La ciudad de Concepcidn, ubicada a unos 500 kilémetros al
suroeste de Santiago de Chile, suele ser considerada como la
segunda capital del pais. Es ademas el corazén de un importante
centro urbano: el Gran Concepcién. Se trata de un activo polo de
desarrollo econémico, fuertemente industrializado, compuesto
por once comunas interdependientes que albergan en total a
mas de un millén de habitantes segan el altimo censo de 2017
Concepcidn en si es el nodo donde confluyen las actividades

1 El Gran Concepcién es entendido como unidad debido a la codependencia
de las comunas que lo conforman: Concepcidn, Talcahuano, Hualpén, Chigua-
yante, Hualqui, San Pedro de la Paz, Santa Juana, Coronel, Lota, Penco y Tomé.
Actualmente se discute su reconocimiento como Zona Metropolitana, cualidad
que hasta el dia de hoy es exclusiva de Santiago. Los datos sociodemogrificos

pueden revisarse en: http://resultados.censo2o17.cl/
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productivas de la intercomuna, concentrando a casi un cuarto
de esa poblacidn en una superficie relativamente estrecha.

Mis alla de sus caracteristicas geopoliticas, la idea de ser
segunda capital es consecuencia de un largo proceso historico
due atraviesa su pasado colonial y republicano. Pasé de ser un
enclave militar estratégico, destino de copiosos recursos enviados
por la corona espaiola para financiar la Guerra de Araucoy la
ocupacion territorial al sur del rio Biobio, a ser una comunidad
relegada por el establecimiento de un estado unitario y centralis-
ta.? Constrenidas sus posibilidades de autonomia y proyeccion
politico-econémica dentro del territorio, la comunidad local
debié repensar su identidad, optando por derivarla hacia un
sello de capital cultural.?

Verdad o mito, el imaginario colectivo de la capital cultural
fue afianzado y consumado por el movimiento ciudadano que,
entre 1917 y 1919, persiguid y consiguid la fundacién de la primera
universidad chilena en provincia.* Como corolario del proceso,
la idea decantd en un ethos urbano cuyas manifestaciones han
variado en el tiempo, trasladandose o expandiéndose entre dife-
rentes modos de relacion entre la ciudadania y las expresiones
culturales. Desde entonces, «Atenas de Chiles, «capital del rock:

2 Las élites de Santiago y Concepcién compitieron por la hegemonia sobre
el territorio del Reyno de Chile durante la Colonia. Adema4s, la ciudad fue un
enclave fundamental en el proceso de independencia y reclama ser el lugar
donde se formaliz6 el Acta de Independencia. Esta rivalidad se proyect6 ha-
cia el periodo republicano y fue mitigada recién en la Batalla de Loncomilla,

durante la guerra civil de 1851.

3 En Masquiaran (2o11, pp. 36-49), se ofrecen ejemplos detallados de como
esta idea ha figurado en el discurso publico sobre la ciudad, a partir de la

revision de textos historiograficos y periodisticos.

% Sobre el desarrollo histérico de la idea de «capital cultural de Chiles, ver

Masquiaran (2011, pp. 29-66).
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o «cuna de poetas=, son solo algunos de los atributos que con
toda naturalidad han figurado como subtitulos caracterizadores.
Una particularidad que comparte con ciudades como Cuenca
en Ecuador, o Cérdoba en Argentina, por nombrar algunas. A
modo de anécdota, durante la Copa América 2015, fue iden-
tificada como sede del campeonato bajo el slogan «fuente de
infinita riqueza culturals, gesto que confirma cémo esta marca
le ha significado reconocimiento en el resto del pais e incluso
fuera de sus fronteras.s

Sintoma comtin en muchas «segundas ciudades: del mundo,
el mencionado centralismo contintia siendo un conflicto soste-
nido y vigente. Llevado al ambito artistico-cultural, ha afectado
sistematicamente a quienes, desde Concepcion, han aspirado
a forjarse un espacio de reconocimiento dentro del circuito
profesional y eventualmente proyectarse hacia una carrera de
mayor alcance y penetracién, mediando en la configuracion de
los modos de produccion y circulacion cultural caracteristicos
due se han desarrollado en la ciudad y que, por supuesto, integran
estrategias para sobrevivir a la fuerte atraccidon gravitacional de
la capital. Esta dinAmica determina la percepcién local sobre
las posibilidades de profesionalizar el rubro artistico, pero al
mismo tiempo, al tensionar con el mencionado ethos penquis-
ta®, ha motivado la proliferaciéon de expresiones culturales que
pueblan la ciudad.

5 Si bien el sitio oficial del certamen fue eliminado, quedan indicios de estos
perfiles en las réplicas de la prensa. Ver, por ejemplo, «Concepcidn, fuente de la
inigualable riqueza cultural de Chile: (Soy 502, 10 de junio de 2015, web), en https://
www.soyso2.com/articulo/concepcion-fuente-inigualable-riqueza-cultural-chile

6 La ciudad estuvo ubicada originalmente en la bahia de Penco, siendo
trasladada a su ubicacién actual, el valle de la Mocha, tras el terremoto de
1751. De ahi que el gentilicio aplicado sobre los habitantes de Concepcidn sea

«penduistas.
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Parte de esas expresiones son las maltiples formas de arte
popular que es posible encontrar en las calles, especialmente la
musica. En efecto, si el lector recorriera el centro de Concepcion
podria formarse casi de inmediato la imagen de una urbe donde
la musica parece ser un habitante mas. No lo afirmamos solo
por la alta frecuencia de conciertos y recitales, ni porque en la
ciudad hayan surgido algunos artistas reverenciados en el pais
a pesar de las mencionadas dificultades, y que le han valido el
apelativo de capital (o cuna) del rock chileno.” Lo afirmamos
mas bien porque un niumero significativo de sus habitantes
recurren a la masica como medio de sustento informal. Son
estos musicos los que, desde nuestra consideracion, visibilizan
una amplitud y diversidad de expresiones que contribuyen a la
construccidon de aquel sello urbano distintivo interviniendo en
el flujo del cotidiano.®

7 Delas muchas bandas que han surgido en Concepcidn, las mas reconocidas

son Emociones Clandestinas, Los Tres, Machuca'y Los Bunkers.

8 Enlasiméigenes 1y 2 se observan representaciones de la faceta cultural de
Concepcidn. La Imagen 1 corresponde al Parque Bicentenario y la Imagen 2 a
un mural mosaico situado tras el Hospital Regional y relativo al Festival REC
(Rock en Concepcidn), que se realiza anualmente al final del verano. Hitos

como estos pueden encontrarse en diversos puntos de la ciudad.
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Imagen 1. Plaza Bicentenario.

Fotografia de Nicolds Masquiarian D.
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Imagen 2. Mosaico REC, a un costado del Hospital Regional
Guillermo Grant Benavente, Concepcion.

Fotografia de Nicolds Masquiaran D.
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Si bien la musica ejecutada en espacios publicos como acti-
vidad econémica informal es recurrente en los grandes centros
urbanos del mundo y su origen se pierde hacia la antigiiedad,
consideramos que en Concepcidn esta resulta excepcional.
Existe una alta densidad de cultores en relacién al niimero de
habitantes de la comuna, y en comparaciéon con otros centros
urbanos del pais estos se desenvuelven en un territorio de
acotadas dimensiones que comprende principalmente algunos
recorridos del transporte urbano y el centro de la ciudad, cuyo
mayor flujo de actividades, incluida la musical, se concentra en
apenas unas pocas manzanas.

Consecuentemente con lo descrito hasta aqui, es nuestro
supuesto que la alta concentraciéon de actividad musical en los
espacios pablicos (calles) y semiprivados (galerias comerciales
y transporte urbano) alimentan la sensacion de habitar en una
xciudad culturals, dandole materialidad a esta idea como medular
parala identidad local. No obstante, mas alla de las percepciones
y discursos, advertimos que estos miisicos son al mismo tiempo
un objeto de crisis que fricciona con esta idea, con la legalidad y
con la nocién misma de «musico popular:, donde generalmente
se los encasilla.

En ese marco, observamos tensiones emergentes que afectan a
los multiples actores desplegados en el territorio, derivadas de la
conformacidn de grupos que difieren sensiblemente en el sustrato
ideoldgico que fundamenta su quehacer y que es determinante
de su relacién con la materialidad, los repertorios, la practica
musical, la comunidad y sus pares. Este sustrato, como argu-
mentaremos mas adelante, determina una estructura relacional
légica, jerarquizada y mas o menos equilibrada, donde coexisten
diferentes categorias de musicos que regulan sus relacionesy se
posicionan en el campo persiguiendo tanto el reconocimiento
como la ocupacion estratégica del espacio urbano. Por supuesto,
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este equilibrio esta afecto a desplazamientos y reestructuracio-
nes toda vez que una nueva variable desestabiliza ese sistema
como, por ejemplo, el ingreso de un nuevo grupo en el territorio.

En efecto, hemos observado que en los altimos cinco a seis
anos una practica musical emergente propia de la cultura juvenil
ha perturbado el equilibrio de esta estructura, acentuando los
conflictos que se generan entre los diferentes actores que compar-
ten un espacio comun en las calles de Concepcion. El freestyle,
practica musical improvisatoria relacionada con el rap y el hip-hop,
havenido a romper con los esquemas convencionales asociados
a la masica oficiante de las calles tal y como era entendida hasta
el dia de hoy, ampliando el imaginario respecto de la figura del
musico y de las formas en que la propia misica participa de lo
urbano y modela la identidad de la «ciudad cultural:.

Con base en lo anterior, el presente trabajo consta de dos
partes. En la primera, se expone la estructura de la practica
musical de las calles de Concepcidn, construyendo a partir de
la observacion en terreno las categorias que permiten compren-
der las disposiciones de los actores en el campo y los diferentes
grupos que cohabitan el espacio urbano. Para este propdsito se
consideran las percepciones de los propios muasicos obtenidas
a través de entrevistas semi-estructuradas aplicadas sobre una
muestra opinatica, y ademas antecedentes historicos y entrevis-
tas a sujetos que no se encuentran actualmente en ejercicio, que
nos permitan una mirada en perspectiva sobre como se fueron
instaurando estas configuraciones en el tiempo. En esta etapa del
trabajo, planteamos que la practica musical convencional en las
calles de Concepciodn se ha organizado, a partir de condicionantes
histéricas y socioldgicas, como un campo asimétrico que supone
jerarquias entre los diferentes actores, con base en un discurso
de autenticidad producido y reproducido por los agentes de este
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medio, que es ademas determinante de las atribuciones sobre
el uso del espacio.

Posteriormente desplazamos nuestro analisis hacia el objeto
central: la practica del freestyle. Se trata del ingreso mais reciente al
rubro de la musica en las calles y el punto de tensién mas potente
due observamos actualmente frente a la practica convencional.
En esta segunda parte caracterizamos al freestyle como oficio
emergente en la ciudad de Concepcidn, y argumentamos como
su insercidn ha puesto en crisis las categorias preexistentes: la
nocion de musico de la calle y las jerarquias establecidas desde
el discurso de autenticidad, y superpone una nueva capa al cons-
tructo de identidad cultural-musical que caracteriza a la ciudad.

Hacia un concepto de la autenticidad:
algunas nociones basicas

Expuestos a la musica como parte de su cotidiano, los penquistas
relacionan al musico de la calle con ciertas practicas, reperto-
. . .« 2
rios, perfiles y formas de ejecucion especificas. Como veremos
mas adelante, los propios musicos de la calle reconocen ciertos
tipos ideales referenciales que serian condicionantes del grado
de aceptacion o rechazo que consiguen tanto de la comunidad
como de sus pares. En otras palabras, se ha erigido una frontera
simbdlica que demarca quienes supuestamente pueden —deben—
ser reconocidos como musicos «auténticos: y quienes no, o en
qué grado se presenta ese reconocimiento. Pero a pesar de los
numerosos matices que aparecen en estas logicas de valoracion,
y que el didlogo entre los agentes no es particularmente fluido
cuando hay disenso en aspectos como las atribuciones sobre el
uso del espacio, las practicas musicales y su valor estético, es
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posible detectar grupos que presentan una relativa coherencia
y afinidad internas.

Esta dinamica de correspondencias y fricciones nos permiten
visualizar el campo de relaciones que se articula entre estos ma-
sicos de Concepcion como un espacio de controversias, donde
los criterios de autenticidad que supone la categoria «musico
de la callex» son una variable fundamental para comprender la
posicidn relativa de cada sujeto en la disputa simbdlica por la
apropiacion del espacio. Respecto de la idea de autenticidad,
reconocemos que los debates sobre esta categoria son extensos,
y que alcanzar una definicion es dificil de concretar dada la
extension de este texto. Nuestro objetivo mas bien es exponer
diferentes perspectivas sobre la autenticidad en musica, para que
asi el lector de este capitulo posea algunas nociones basicas que
le permitan asimilar de mejor manera la disputa entre masicos
due se presentard mas adelante.

Ochoa (2002) sefiala que la autenticidad es el valor mas pre-
sente en los discursos sobre miuisica popular. Sostiene ademas que
la intensidad con que se experimenta esta musica en particular
ayudaria a generar una pluralidad de sensibilidades y relatos. A
suvez, esta diversidad promoveria un espacio de disenso desde
donde se ejercen las evaluaciones sobre la masica (Frith, 2001,
p. 418). Llevadas al extremo, tales evaluaciones suponen incluso
due algunos géneros y estilos —y por ende las comunidades que
se construyen en torno a ellos— deben considerarse auténticos
per se. Desde estos postulados se puede hablar de la autenticidad
en musica en términos de un juicio para develar la veracidad
inscrita en ella. No obstante, Moore (2002) también propone
due dicho juicio estd mas bien centrado en el sujeto, aun cuando
constantemente estamos defendiendo la idea de que lo que se
pone bajo evaluacion es la materialidad sonora (p. 214). Frith
(2001) reafirma esta posicion al sugerir que, «si la buena misica
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es la musica auténtica, emitir un juicio critico equivale a evaluar
la verdad de los intérpretes en relacion con las experiencias o
los sentimientos en cuestions (p. 418).

Después de todo, solo podemos escuchar la musica que
valoramos cuando sabemos qué escuchar y cémo hacerlo.
Nuestra recepcion de la musica, nuestras expectativas
acerca de ella no son inherentes a la masica en si, una de
las razones por la que tantos anilisis musicoldgicos de
la musica popular fracasan: su objeto de estudio, el texto
discursivo que construyen, no es el texto que el otro escucha
(Frith, 2014, p. 62).

La autenticidad operaria como un discurso que supone el
pacto tacito entre los participantes de una comunidad musical
y confiere valor de identidad a practicas culturales particulares,
incluida la masica, como agentes constructores de subjetividad,
intersubjetividad y transubjetividad. Este habilitaria al receptor
para apropiarse del hecho musical y el sujeto que lo produce, e
incorporarlos como componentes de un constructo de identidad
individual y colectiva, difuminando las fronteras entre sujeto,
sonido y performance. Entonces, mas que una verdad inscrita en
la materialidad (una ontologia), la autenticidad en musica podria
concebirse como un constructo donde operan fuerzas sociales,
culturales y politicas. De ahi la importancia de este valor para la
musica popular, y especialmente para entender las relaciones que
se generan entre quienes se reanen alrededor de ciertas practicas
musicales y rechazan otras, pues tanto las identidades como los
juicios son mediados por esta idea. Es decir, podemos sostener
due la autenticidad es ideoldgica:® cada comunidad construida

9 Entendemos ac4 las ideologias de acuerdo a lo que postula Hall (2017), como
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en torno a la musica genera una narrativa propia y distintiva
en torno a este valor, asignandole condiciones especificas y una
importancia relativa segiin sea el caso.

Para efectos de nuestro trabajo, ese bloque social lo constituye
aquella comunidad que aprehende una practica musical especifica
como auténtica. Su ideologia se materializa a través de juicios
o evaluaciones hacia un otro que proyecta o no una sinceridad
en sus actos, vale decir, se espera que exista una concordancia
ideolégica. Los criterios sobre los cuales se construyen tales
juicios son indeterminados o, cuando menos, ambiguos, aunque
parece haber un consenso técito al respecto. Especialmente frente
a la diferencia, situacion en que los discursos de autenticidad
se vuelven especialmente activos, pues gatillan la necesidad de
defender aquella cualidad o conjunto de ellas imaginado como
idéneo por quien realiza el reclamo de autenticidad, de modo que
se desarrolla en un territorio de conflicto entre las confluencias
y discordancias de las creencias sobre qué es masica y lo que
conlleva ser un masico-a.

Esta dindmica de encuentros y desencuentros se resuelve,
parcialmente, en la articulacién de grupos que ocupan una posi-
cion relativa en los campos asociados a la circulaciéon musical. En
términos de Bourdieu,” entre aquellos agentes que se distribuyen

«los marcos que permiten pensar y calcular el mundo: las ‘ideas’ que nos permiten
descifrar como funciona el mundo social, cudl es el lugar que nos corresponde en
ély cdmo deberiamos sers (p. 175), cuya funcién es «preservar la unidad ideolégica

de todo el bloque social al que esa ideologia sirve de cemento y unifica: (p. 216).

10 Nos referimos, en términos generales, a la nocién de campo como conjunto
de relaciones de fuerza entre agentes que se disputan del dominio de un tipo
de capital especifico (econémico, social y cultural) desarrollada a partir de La
Distincion. Criterio y bases sociales del gusto (Bourdieu, 2006). En ese sentido,
la autenticidad es susceptible de ser considerada como forma capital cultural

y, por ende, seria acumulable y reproducible.
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asimétricamente el poder en funcién de su correspondencia con
el relato de autenticidad —capital—, materializado en discursos,
practicas y objetos concretos. La forma de relacionarse con los
simbolos culturales determina una posicion en la estructura
jerarquicay legitima la estructura en si. Entonces, en un esque-
ma simplificado, se puede concebir la presencia de al menos
dos polos: 2) uno hegemonico, de quienes se autodefinen como
auténticos y son explicita o implicitamente legitimados como
tales; y b) uno subalterno, de quienes son minusvalorados por
la comunidad, y especialmente por quienes poseen una posicién
ventajosa en el campo.

La nocién de hegemonia, desde Gramsei, define el modo en
due las clases dominantes ejercen control sobre las subalternas
en el marco de las democracias capitalistas.”™ Este control se ejer-
ceria principalmente a través de la cultura, con la mediacion de
las instituciones y los medios de distribucion de la informacion.
Con Foucault (1992), el poder que suponen las estructuras de
dominacién deja de ser privativo de los gobiernos; en cambio, es
susceptible de ejercerse desde cualquier esfera de la sociedad y
debe entenderse como algo que circula, no algo que pertenece a
un sujeto o grupo (Foucault, 1995, p. 98).

Es importante, en este punto, distinguir entre hegemonia
y dominacidn, pues la primera se consigue solo cuando la

11 En Gramsci, la hegemonia refiere a la unidad entre teoria y practica, don-
de las clases subalternas carecen de esa cualidad en relacién con las clases
dominantes. «Se puede observar c6mo el elemento determinista, fatalista,
mecanicista, ha sido un ‘condicionamiento’ ideolégico propio de la filosofia de
la praxis, una forma de religién y de excitante (al modo de los estupefacien-
tes), pero necesario y justificado histéricamente por el cardcter ‘subalterno’
de determinados sectores sociales: (Gramsei, 2011, p. 58). Esta condicién solo
se superaria en la medida que dichos sectores subalternos consigan unificar

teorfa y praxis o, dicho de otro modo, filosofia y politica.
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faccion dominante es capaz de «contener, educar y remodelar
activamente las fuerzas opositoras, de mantenerlas en sus lu-
gares subordinados» (Hall, 2016, p. 221), de modo que supone
la capacidad de volear las fuerzas sociales en su apoyo. Esto se
consigue mediante procesos de negociacidén que permiten a los
grupos subordinados un desarrollo aparentemente auténomo,
siempre que se mantengan dentro de los horizontes politicos e
ideoldgicos que sostienen la relacion jerarquica entre las par-
tes. Asi, la hegemonia supone «esa capacidad de estar siempre
al mando de una posicion central dentro de una pluralidad de
voces aparentemente abiertas (Hall, 2016, p. 245).

Visto todo lo anterior, sostenemos que la autenticidad es una
construccion discursiva que deviene relevante a las practicas cul-
turales toda vez que interviene en la produccion de subjetividad,
participando dindmicamente en la construccién y afianzamiento
de las identidades individuales y colectivas. A través del relato de
la autenticidad, se aportaria un sustrato ideoldgico que contri-
buye a la estabilidad de las concepciones que los sujetos poseen
sobre su experiencia del mundo a través de la interaccion con
otros sujetos, suponiendo en ello la organizacion de jerarquias
—o posiciones relativas en el campo— basadas en un «deber ser:.

Estas posiciones se determinan por la adseripcién —o no— a
un sistema de reglas tacitas, un c6digo que supone regulaciones
respecto de las practicas, repertorios, conocimientos, cédigos
verbales, espacios de convivencia, actos performativos u otros
aspectos de la socializaciéon secundaria que poseen una carga
simbdlica y que son reconocidos y aceptados por la comunidad
sobre la base del consenso intersubjetivo, con referente en una
tradicién que no siempre es tan concreta, y que se encuentra
en permanente estado de negociacion. Y puesto que la posicion
en el campo es leida como una atribucién de derecho sobre sus
contenidos simbdlicos, cuando alguno de ellos es transgredido
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se activa una lucha simbdlica cuya consecuencia altima es la
redistribucién de los valores en el campo asociado. La resultante
de esta variacion estara determinada tanto por la relevancia
del simbolo en si, como por la jerarquia del sujeto transgresor,
de modo que se tendera a poner en entredicho la condiciéon de
autenticidad de este altimo.

A modo de ejemplo, si una agrupaciéon musical da un golpe
de timén y define un giro estilistico radical en su carrera, como
minimo va a generar una disputa entre sus seguidores. Pero si es
el seguidor quien define un giro en sus practicas respecto de la
banda, lo mas probable es que sea criticado por la comunidad.
En un caso extremo, seria como entrar a una barra de fatbol,
durante un partido, llevando la camiseta del equipo rival.

La construccion del perfil tradicional-hegeménico

Hasta la década de 1960 primaron en el pais las formas insti-
tucionalizadas de cultura. En el Gran Concepcion estas fueron
canalizadas mayoritariamente por la Universidad, vista por la
comunidad como entidad legitimadora de toda actividad cultural
y civica desarrollada en la zona. Esto fue cambiando en la medida
due el proyecto socialista dio énfasis al arte con contenido politico,
due fue adquiriendo relevancia y conquistando diferentes esferas
sociales, desde lo oficial y formal hasta lo cotidiano e informal.

La llamada Nueva Cancién Chilena (ncch) fue el principal
dispositivo al que recurrié la coalicion de izquierda —la Unidad
Popular (ur)—, como respaldo propagandistico para la llamada
wvia chilena al socialismos. Si bien se trat6 de una iniciativa
marcadamente centralista, llegd a ser sumamente influyente
dentro y fuera del pais. Gracias a la articulacién de una efectiva
magquinaria con caracteristicas de industria musical (Vilches,
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2014, p. 191; Gonzilez, 2017) y la divulgacion estratégica de sus
producciones, instaurd canones estéticos que fueron determi-
nantes sobre la construccion del imaginario asociado a la musica
de critica social en Chile.

Proscrita por la dictadura de Augusto Pinochet (1973-1990),
la ncch continud desarrollandose en el exilio. Al mismo tiem-
po, una nueva corriente de la canciéon comprometida, el Canto
Nuevo, emergié entre los jovenes universitarios del pais, quienes
eran el pablico objetivo de la propaganda de izquierda durante
el periodo precedente (Vilches, 2014, p. 191). Con referente en
la trova politica latinoamericana y especialmente en la ncch,
desplegd nuevas formas de expresiéon musical que circularon
principalmente en pefas y festivales, eventos preferentes de la
resistencia politico-cultural celebrados en sedes de sociedades y
mutuales, juntas de vecinos, parroquias y espacios universitarios
(Diaz, 2007). En el Gran Concepcidn, la Sociedad de Carpinteros
y Ebanistas, la Agrupacion Cultural de Concepcion y la Univer-
sidad de Concepcion fueron algunos de los puntos estratégicos
(Rogel y Vasquez, 2017).

Fue asi como continud afianzandose el estereotipo de mi-
sica de resistencia: militante, clandestina, no comercial y con
una estética con referentes en el folklore, aunque la realidad
fuese mucho mas diversa que los limites de ese imaginario
(Masquiaran, 2015). Asi y todo, basados en los testimonios que
hemos podido recopilar, habria sido esa muasica y ese imaginario
los que, empujados por las tensiones entre los intereses de los
musicos como trabajadores y los objetivos de aquellos enclaves
de sociabilidad politica, se proyectaron hacia el espacio ptublico
como oficio informal desde la década de 1980. El relato de los
hermanos Ema y Pedro Millar consigna la diferencia entre el
ejercicio por razones politicas y laborales; afirman que se atre-
vieron a tocar en las calles pues ni su renombre ni su recurrente
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participacion en eventos fueron suficientes para que se les viera
como oficiantes.

Entonces en algtin momento se empez6 a producir, que
nosotros pedimos que por favor nos pagaran los pasajes...y
como que hubo un rechazo de estas personas... por pagar
los pasajess. (Pedro Millar, comunicacidon personal, 5 de

julio de 2017).

En efecto, Gonzélez (2017, pp. 214-225) da cuenta de c6mo el
desmantelamiento de la industria musical tras el golpe de estado
limitd las posibilidades de profesionalizacion de los cantautores
entre los afos 70 y 8o. Si se dio de esta forma en Santiago, es
posible que las condiciones para montar una escena profesional
en una ciudad de provincia como Concepciéon fueron todavia
mas precarias.

La vuelta a la democracia en los afios 9o y las politicas cul-
turales integracionistas empujadas por la coalicién gobernante
—la Concertaciéon de Partidos por la Democracia—, reflotaron
los repertorios mas emblematicos de la izquierda popular y el
exilio. Al mismo tiempo, promovieron un proyecto de identidad
nacional que desplazd la nocidén de lo popular como expresién
tradicional del pueblo situada en lo rural, hacia lo moderno y
masivo situado en la ciudad, visibilizando la cultura urbana y
sus sujetos como nueva version del folklore, e implantando un
modelo emergente de industria como alternativa de desarrollo
cultural (Masquiarin, 2015, p. 209).

En ese nuevo contexto, la musica en los diferentes espacios
publicos y semiprivados se sostuvo hasta el dia de hoy, mante-
niendo por mucho el perfil derivado de la musica de resistencia
politica y, por ende, compartiendo en parte esta connotacién
simbdlica. No obstante, para los oficiantes es ante todo un medio
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de sustento y, por lo tanto, es gestionada como una actividad
laboral, configurando una forma de produccion artesanal que
lidia por adaptarse a los continuos cambios del medio (Mas-
quiardn, 2020).

Imagen 3. El diio Kollan actuando en la Plaza de la Independencia.

Fotografia: Nicolas Masquiardn D.

Caracterizacion de los miisicos
de la calle en Concepcidn

De la observacion de la actividad de los masicos nos ha sido
posible discriminar al menos cinco categorias segiin los medios
en que se desenvuelven dentro del contexto urbano. Estos son a)
los espacios ptblicos de alto trafico peatonal (centro) o anexos a
locales de comida (barrio universitario), b) las galerias comerciales
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del centro, ¢) la locomocién colectiva urbana e interurbana, y
d) los semaforos de calles y avenidas con alto trafico vehicular.”
Muchos musicos ejercen en mas de un medio, aunque general-
mente manifiestan preferencia por alguno de ellos.

Por otro lado, las posibilidades y limitaciones de cada medio
definen caracteristicas especificas en los modos de ejercer el oficio.
Por ejemplo, los musicos de calle pueden permitirse un mayor
despliegue técnico y, en algunos casos, montan espectaculos
articulados desde la 16gica del show escénico de larga duracion
con rotacidn de instrumentos, programa preestablecido, pausas
programadas, equipos de amplificacidn, y, si es el caso, personal
de apoyo para la venta de discos durante la realizacién del es-
pectaculo. En el lado opuesto, los muasicos de semaforo ejecutan
instrumentos que les permitan superar el ruido ambiente, casi
siempre bronces y/o percusiones, y su repertorio se basa en frag-
mentos breves de piezas populares que sean bien reconocibles
por la potencial audiencia, y que puedan ser ejecutados en lo
due dura la luz roja. Entre uno y otro polo existen por supuesto
un sinfin de matices en la performance. Nos enfocaremos en los
tres primeros grupos, puesto que presentan una actividad mas
organizada, homologable a una practica laboral mas o menos
formal, aunque en el grupo c existe igualmente un porcentaje
de poblacion flotante. Esa consistencia relativa nos permite ade-
mas establecer parametros de comparacion respecto de formas
emergentes de musica en la calle.”

12 Existe un circuito diferente asociado a los pubs y restaurantes de la ciudad,
especialmente en sectores populares (Mercado, Caleta Lenga, Barrio Chino,
entre otros), cuya dindmica laboral obedece a criterios diferentes de los que
aqui se presentan. Es mas organizada, mis exclusiva y, aunque existen pun-
tos de didlogo con los musicos de la calle, quienes ejercen en estos espacios

privados constituyen un rubro diferenciado y auténomo.

13 En cuanto al grupo d, hemos optado por excluirlo temporalmente por no
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La mayoria de los consultados declar6 que la masica en las
calles es su principal actividad econémica, a la que optaron frente
ala falta de alternativas laborales. La asumen por tanto como un
trabajo semi-formal, pero regular, con horas mas o menos fijas
de dedicacidn distribuidas entre preparacion, presentacionesy
eventuales grabaciones. No obstante, muchos de ellos realizan
otras actividades lucrativas en paralelo que pueden estar o no
relacionadas con el oficio de mtisico, incluidas el comercio menor,
clases particulares y presentaciones en eventos privados, entre
otras. Esto altimo es mucho mas frecuente entre los misicos de
mayor trayectoria. Para ellos, la calle sirve como una platafor-
ma de promocion y difusion, donde ademas se articulan redes

colaborativas.

Es relativo siempre. La idea es tocar minimo unas cuatro
o cinco horas para poder producir en el dia, cachai. Por lo
due yo quiero. Ademads, igual tengo a mi familia. Entonces,
por ende, tengo que sustentar todos los dias (Kevin Muiioz,

comunicacién personal, 4 de junio de 2018).

A partir de entrevistas y observacion en terreno (Masquiaran,
2020, pp. 351-355), establecimos un perfil sociodemografico de
los maisicos de las calles de Concepcidn. Con esa base, determi-
namos un conjunto de seis categorias desde las cuales es posible
construir una visién comprensiva de como se posicionan los ac-
tores en el campo, basada principalmente en aspectos especificos

tener una participacion activa en la disputa por el territorio que nos interesa.
Son hasta ahora una minoria marginal que no adhiere a la 16gica tradicional
del oficio, opera de forma menos estructurada, en un territorio radicalmente
diferente y bajo condiciones mucho méas precarias, de modo que pierden
visibilidad. La heterogeneidad de este grupo hace mas complejo abordarlo y

exige un método diferente para su estudio.
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de la practica musical, que se polarizan en dos posiciones-tipo
construidas en términos de la relacién entre practica-actitud
y su proximidad con los atributos de autenticidad que se des-
prenden del discurso de los misicos (ver Imagen ). Estas son
a) repertorios, b) cualidad del musico, ¢) cualidad del producto
musical, d) cualidad de la practica musical, e) relacién con la
tecnologia, y f) cualidad del otro.™

Desde este esquema, pudimos establecer dque la condicion
etaria juega un rol preponderante al definir la tendencia de cada
musico de situarse en un polo u otro del diagrama (Rodriguez
y Masquiarin, 2019, p. 390). Si bien la posicién especifica varia
entre cada sujeto, aquellos que ejercen desde la década de 1990y
cuyas edades superan los 4o afios tienden a situarse a la izquier-
da del diagrama; aquellos que se han incorporado en la altima
década y cuyas edades rondan los 25 a 30 afios, se posiciona en
el lado opuesto.’

Bajo estas condiciones se hace presente la disputa por el
territorio en funcién de la autenticidad, de modo que una po-
sicién positiva acarrea implicitamente valores como tradicion,
experiencia, compromiso politico asociado a las musicas de
resistencia, seriedad y talento, entre otros, y que confieren un
derecho imaginario preferente sobre el uso del espacio pablico.
Como contraparte, se opone la idea de un musico esporadico,
inconstante, dependiente de las tecnologias y alineado con las

14 Entendemos esta dltima categoria como la valoracién ejercida desde el
musico hacia sus pares, con una tendencia mayor al hermetismo y la exclusion

desde los misicos con mayor trayectoria hacia los néveles.

15 Es importante notar que se vio un auge del oficio en la primera mitad de
la década de 1990, tras el fin de la dictadura, y luego un largo hiato hasta la
década del 2010, donde se ha observado un nuevo crecimiento en la poblacién
de musicos de la calle, probablemente asociado al aumento de la poblacién
estudiantil.
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logicas de la posmodernidad, al que se le atribuye una posicion
de inferioridad o al que, lisa y llanamente, se le niega el estatus

L .
de misico.
TENDENCIAS POR CATEGORIA
GRUPO A REPERTORICS GRUPO B
R — > e
CUALIDAD DEL MUSICO
ARTESANO > ARTISTA
CUALIDAD DEL PRODUCTO MUSICAL
rocow. (I > e
e e e e ->
@ CUALIDAD DE LA PRACTICA
PERMANENTE > CIRCUNSTANCIAL

RELACION CON LA TECNOLOGIA
oo > oo
CUALIDAD DEL OTRO
onuen > veuso

Imagen %. Elementos que articulan el discurso de autenticidad. Sobre cada
categoria se presentan las posiciones-tipo que ocupan los extremos en la

atribucion de autenticidad. A la izquierda las de valor positivo y

a la derecha, negativo.'®

Otra diferencia significativa es la nocién del masico que cada
grupo defiende. Aunque ambas partes reivindican el valor de su
actividad como quehacer artistico, el primer grupo tiende a una
idea de masico oficiante heredada del modelo post-ncch, donde
actividades como la produccion y venta de discos se entiende
como una labor artesanal que complementa su trabajo en otros
circuitos, especialmente eventos. El segundo, en cambio, tiende
a una idea de musico-artista, donde la proyecciéon hacia otros

16 Elaborado sobre la base del diagrama presentado en Rodriguez y Mas-

quiardn (2019, p. 390).
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circuitos es vista como via para, eventualmente, prescindir de

la calle.

Laidea igual es ejercer como musico ... De repente aparecen
personas due ni te imaginas ... y si uno se preocupa te puede
agarrar cualquier persona aqui. Asi mismo se me acercd el
director de la banda Big Band de Hualpén y me invit6 para
alla a tocar con él. Entonces huevas asi se ganan con lo que
haces en la calle (Kevin Mufioz, comunicacion personal, 4

de junio de 2018).

Pese a tan marcadas diferencias, agentes de tan disimiles

caracteristicas han llegado a coexistir de forma mas o menos

armonica. Los conflictos son invisibles para sus audiencias, pero

son reales y se materializan en la jerarquizacion de las relaciones

donde, siguiendo lo planteado arriba, un grupo ejerce la hegemo-

nia sobre el otro en funcién de su reclamo de autenticidad. La

faccidn subalterna es contenida y moderada de tal modo que se

auto perciba como auténoma y no advierta su posicioén, ni cémo

es limitado su campo de accién.

La verdad yo igual intento evitar venir pa'ca. Igual me va
bien aci. Pero como que siempre intento camuflarme un
poco mas alla ... Aparte que igual hay hartos musicos ... Igual
respeto caleta. Onda, si hay un masico al lado yo ni cagando
me voy a poner aci yo po’, jcachai? Pero igual hay locos
due si. Pero por lo mismo no me acerco pa'lli... Nunca he
tocado en el paseo. (Kevin Mufioz, comunicacion personal,

4 de junio de 2018)
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Frente a este escenario, nos preguntamos sobre la posicion
due ocupan aquellas practicas emergentes que, ya sea por su
naturaleza musical diferente o el perfil de quienes las llevan a
cabo, parecen no encajar del todo en una u otra categoria; son
menospreciadas y hasta excluidas de las tensiones que hemos
descubierto entre aquellos que ya han establecido su practica en
las calles de Concepcidn, pero aun asi participan de la disputa
por el territorio. Es el caso del freestyle.

Imagen 5. Joker actuando en las calles de Concepeidn.

Fotografia: Nelson Rodriguez V.

El freestyle, un lenguaje musieal distinto
El freestyle se define como una practica musical cuyo objetivo

primordial es la improvisacidn de rimas sobre una base ritmica
y/o melddica, que a su vez es de suma importancia para hacer
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rap.” Los exponentes del género coinciden en sefalar la necesi-
dad de instruirse en la practica del freestyle como paso previo a
la composicién y grabacidn de canciones. Esto inexorablemente
subordina el proceso creativo de la musica rap ala capacidad de
«freestalears, es decir, de producir rimas improvisadas.

Hay quienes sostienen que el origen del freestyle se encuentra
en la significacién, un enfrentamiento verbal entre dos sujetos
due intercambian insultos con intencidén de dejar sin capacidad
de respuesta al oponente (Pihel, 1996, pp. 252-253). De esta
destreza, relacionada a afroestadounidenses, el freestyle basa
una parte de su esencia, aquella asociada con la competitividad.
Pero freestalear no se constituye exclusivamente en funcion
de dicha faceta. Como la traduccién de su nombre lo indica, la
improvisacion puede realizarse libremente sin que de por me-
dio exista la necesidad explicita por competir. Desde esta idea,
para hacer freestyle es suficiente con rimas que se adecuen a un
tema solicitado. Asi lo refrenda Joker, un reconocido freestyler
de Concepcidn.

En el mundo del freestyle hay dos partes. Una cosa es freestalear
y la otra es batallar. Bueno, yo igual hago las dos. Trabajo
freestaleando y batallo como carrera. El freestyle es lo que nace,
lo que quieres decir. Es lo que pasa en el tiempo real, lo que nace
en un segundo y nace en otro, eso es freestyle. Y la batalla es
mas entrenamiento, es constante, es como una disciplina, un
deporte. Como en el fiitbol uno tiene que entrenar diariamente.

(Aldo Valdebenito, comunicacién personal, 15 de julio de 2018)

17 El rap es un género musical asociado a la «cultura hip-hop=, la cual a su
vez se compone también de otras formas de expresion artistica como lo son
el grafiti, el break dance y el DJing. El alto grado de exposicién con que ha
contado el rap ha provocado un mayor protagonismo en dicha cultura, ante lo

cual se suele utilizar ambos términos, rap y hip-hop, como sinénimos.
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En sintonia con esta distincion, existe mas consenso que el
freestyle nace al alero del rap, pues este género se constituye de
forma casi idéntica con la diferencia de que las rimas perduran
al ser grabadas. Chang (2015) asiente que, a inicios de la década
de 1970 en el barrio neoyorkino del Bronx en Estados Unidos,
fue comiin que en fiestas los DJs proyectaran muasicay animaran
(p- 95). Por motivo de un inusitado gusto de la audiencia por
los breaks, secciones instrumentales de canciones funk y otros
géneros afin (Katz, 2012, p. 14), estos DJs se vieron motivados a
extender aquellos pasajes sonoros de exigua duracidon. Ante el
esfuerzo y concentracion requerida delegaron la animacion a un
sujeto con dedicacion exclusiva: el Mc o0 maestro de ceremonia.
Estos fueron quienes dieron comienzo al freestyle al articular
su animacion a través de improvisaciones con musica de fondo,
apelando constantemente a la rima como recurso estético (Katz,
2012, p. 73).

Si se homologa al freestyle con el rap, aun cuando en la practica
sean diferentes, se podria afirmar que es un lenguaje musical no
convencional. La bibliografia del género da cuenta de una oposi-
cion a varios rasgos recurrentes de la muasica occidental, como
por ejemplo desarrollar una melodia y armonizarla con puntos
de tensién y reposo (Kruse 2016, p. 3). Pero superficialmente se
puede mencionar que lo primero que concita la atencién por su
naturaleza disimil es su estilo vocal; la voz como instrumento
musical nos permite develar de forma casi inmediata qué género
estamos escuchando (Frith, 2014, p. 330). Los propios raperos
reconocen due su canto es singular. Algunos ni siquiera lo con-
sideran como tal, inclinandose mas bien por conceptos como
xvoz habladas o «recitados, caracterizado en el hemisferio norte
como spoken word.

Otra diferencia que llama la atencién en el rap es la musica
con que se apoyan las rimas. Se trata en la mayoria de los casos
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de «musica reciclada» (Foster y Costello, 2018, p. 60), comtn-
mente llamada sample, que es «una técnica musical desarrollada
a mediados del siglo xx que se basa en la insercién de objetos
sonoros previamente grabados en nuevas composiciones musi-
cales» (Woodside, 2008, p. 11). El procedimiento para crear bases
sonoras a través de grabaciones preexistentes deriva también de
la mencionada extension del break, y define su tendencia a no
componer musica ni ejecutar instrumentos en vivo. Son estas
cualidades, entre otras, las que erigen la frontera entre el rap y
otras musicas, o mas bien que lo caracteriza como una forma
musical/antimusical (Foster y Costello, 2018, p. 143). Pero es jus-
tamente aquello lo que define el estilo e identidad propia del rap.

A Chile, la cultura hip-hop llega a mediados de los afios 8o
introducida por la television local (Meneses, 2014, p. 10). San-
tiago, en su condicion de ciudad capital, presenté un mayor y
mas temprano desarrollo de estas practicas por su cercania con
la globalidad y llegada de saberes desde el extranjero, siendo
modelo para las ciudades de provincia (Rodriguez, 2019, p. 15).
Esto coincide con la tesis de Jones (2015) sobre las capitales como
lugar preferente de los estudios sobre rap y hip-hop (p. 305). La
improvisacion libre, como practica especifica, aparece recién
en la segunda mitad de los afios go. Fue la Estacion Mapocho,
estacion de trenes acondicionada en la actualidad como centro
cultural, el sitio que vio nacer esta practica musical en el pais
(Rodriguez, 220, p. 70). Surgié de este modo una aproximacién
novedosa al rap que prontamente se instauré como expresiéon
preferente del género, tanto para componer letras como para
competir. Sobre esto altimo, muchos aprovecharon dicha faceta
para adquirir estatus en la comunidad, tomando como ejemplo
los nuevos referentes culturales estadounidenses. El caso mas
representativo y que ayudd a acrecentar la popularidad del
freestyle en Chile fue 8 Mile, en 2002, que relata la historia del
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reconocido rapero Eminem, quien solia competir en el circuito
de batallas de Detroit antes de alcanzar la fama mundial (Ro-
driguez, 2020, p. 70).

Desde el 2015 hasta ahora constatamos un boom del freestyle
en varios paises latinoamericanos, impulsado por la mediatiza-
cion de las batallas. Estas competencias han sido las principales
responsables de la creciente popularidad, por motivo de su alta
penetracion social que ha adquirido al apoyarse en marcas
transnacionales y las redes sociales. Para Sebastian Muifioz, el
alto desarrollo alcanzado por el freestyle en Argentina también
se relaciona con el uso de internet para difundir esta practica
musical entre los jovenes (Mufioz, 2018, pp. 123-124). De este
modo los «gallos» chilenos, la denominacion que recibe aquel
due se bate en un duelo de improvisacién, han adquirido un nivel
de exposicion due se equipara al de los raperos tradicionales.
En la actualidad en Chile las batallas de gallos mas importantes
y mediaticas, y que ademas tienen lugar exclusivamente en la
urbe de Santiago, son «Red Bull Batalla de los gallos:, «Festival
God Levels, «xkms: [Freestyle Master Series| y la «pEM Battlex.

En otras ciudades chilenas también se presentan competencias.
Tomando el caso de la ciudad en la cual se centra el presente
capitulo, Concepcidn, el principal torneo se denomina «Demonios
penquistas:, el que solia realizarse a un costado de los Tribunales
de Justicia, en pleno centro, pero que ante el creciente nimero
de participantes y asistentes se debid trasladar hacia el Parque
Bicentenario que se ubica a las afueras de la zona residencial.
No obstante, esta instancia de competencia no es la tnica. En
cada comuna del Gran Concepcidn se suelen observar a grupos
de raperos que se retinen en distintos puntos a batallar entre si.
Esto nos lleva a concluir que la ciudad no ha quedado exenta
del fenémeno.
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La visibilizacion del freestyle en Concepcion

En Concepcidn el rap/hip-hop aparece recién a fines de los afnos
8o de la mano de 6-boys™® y bandas de rap como Estrellas de la
Calle, Bajo Zero y Energy Boys, como una presencia marginal
en la escena cultural. Esta tltima condicién se revirtié en parte
a fines de la década siguiente, en el marco de auge de los sellos
discograficos multinacionales ocurrido en Chile (Evansy Sade,
2008; Maira, 2014; Ponce, 2019). En dicho contexto bandas na-
cionales como Tiro de Gracia, Makiza, La frecuencia Rebelde
y La Pozze Latina, por nombrar algunas, consiguieron llegar a
audiencias masivas con una excelente recepcidn critica, aumen-
tando el interés por el género (Rodriguez, 2019). En base a los
testimonios recopilados, podemos aseverar que la comunidad
hiphopera de Concepcién reaccioné al fendémeno, provocando
asi que el hip-hop lograra experimentarse en todas sus facetas,
incluido el freestyle, aunque siempre a menor escala con respecto
de la capital del pais.

Pero en Concepcidn la visibilizacion del freestyle no sélo se
explica por la popularidad de su faceta confrontacional, sino
due también por su inclusion en el Gltimo tiempo como oficio
informal en las calles.” Varios jovenes penquistas, de entre die-
ciocho a veinticinco afios aproximadamente, estan recurriendo
a esta practica como medio de sustento econémico, aunque
también como una forma de entrenamiento para incrementar
sus habilidades y mejorar su posicién en el circuito de batallas.
De todos modos, la principal motivacién para trabajar, segtn los

18 Bailarines de break dance.

19 Una situacién similar se estd presentando en otras urbes de América Latina,
como asi es el caso documentado de los llamados «raperos de pesera» en la
ciudad de Monterrey, México (Olvera, 2018, p. 145).
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testimonios recopilados, sigue siendo el factor necesidad. Muchos
de estos «freestylers trabajadores» deben solventar gastos que
involucran estudios, alimentacidn y vestimenta, y esta practica
musical ha resultado ser una estrategia factible para satisfacer
tales urgencias frente a opciones mas tradicionales.

Yo tengo 21 afios e igual estudio en la universidad. A veces
hay gastos de la propia universidad como imprimir guias.
Eso sale del bolsillo, de uno misma [sic]. El ocio también va
a estar siempre. De repente también para comer porque es lo
due mis falta, sobre todo para cualquier universitario porque
la Sodexo [beneficio de alimentacién para universitarios]
no dura nada. (Rocio Mufioz, comunicacién personal, 27
de abril de 2019).

Antes de entrar al freestyle y al rap yo trabajaba ocho
horas para poder ganar en un dia siete u ocho lucas... Sali a
las micros a freestalear y me di cuenta de que si yo trabajaba
tres o cuatro horas haciendo freestyle en las micros podia
ganar diez mil pesos, quince, o quizas mas. En cambio, si
yo trabajaba ocho horas me iban a pagar todos los dias el
mismo sueldo. Aparte de eso me iban a sacar imposiciones,
AFP [fondo previsional], y todo ese cuento. En cambio, si
yo trabajo en la micro toda esa plata es para mi y yo veo en
que la gasto. Nadie me va a decir t tienes que llegar a esta
hora e irte a esta hora. Este es un trabajo en que me siento
contenta (Yanara Méndez, comunicacién personal, 27 de

abril de 2019).

En esta ciudad en particular el nimero de quienes se han
trasladado desde la improvisacion libre entre grupos de amigos a
trabajar en la calle o el transporte ptblico ha ido en un aumento
exponencial. Una posible explicacion es que el dinero se obtiene
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de una forma mas rapida, en contraposicion de lo que puede
acontecer en otras formas de «trabajo juvenil» que requieren de
muchas horas de dedicacién, junto con un esfuerzo que va en
desmedro de otras actividades como, por ejemplo, estudiar una
carrera profesional. Desde esta perspectiva, para la mayoria el
freestyle constituye una faceta secundaria o transitoria en sus
respectivas vidas, por lo que tienen una nocién de trabajo, pero
no asi de oficio. Tal condicién supone una menor estructuraciéon
con respecto a aquellos misicos con mayor tiempo en el rubro,
pero que por otro lado se convierte en un punto de didlogo con
musicos mas jovenes.

Por lo constatado hasta el momento, el freestyle como oficio
en Concepecion se desarrolla en dos espacios bien definidos,
no excluyentes entre si. Estos son: puntos fijos del centro de
Concepcion —«hacer calles— y transporte pablico del Gran
Concepcién> —xzhacer micro»—. La eleccion de uno u otro,
segan los informantes, se encuentra determinada por factores
como la posibilidad o no de generar el dinero esperado, el clima
o la distancia. La conurbacion es extensa y la zona muy lluviosa,
especialmente en otofo e invierno. Estas condiciones pueden
dificultar los desplazamientos al aire libre, por lo que muchos
prefieren trabajar en los autobuses que circulan desde y hacia
sus propios barrios.

Las caracteristicas de cada espacio inciden en las diferencias
performativas. En los puntos fijos la improvisacién requiere
ser mas imponente, extensa y superponerse al ruido ambien-
te, haciendo imperativo el uso de amplificacion. Las personas
siempre estan en transito y rara vez se detienen. Por lo tanto,

20 En el Gran Concepcidn, a diferencia de otras metrdpolis, la red de trans-
porte se constituye principalmente de autobuses. Otras modalidades son de

uso limitado y no existe tren subterraneo.

— 118 —



EL FREESTYLE COMO OFICIO EN LAS CALLES DE CONCEPCION

para interpelar a la potencial audiencia, empatizar con ellay asi
obtener mis dinero, el freestyler articula sus rimas a partir de un
humor inspirado en la apariencia de los transetintes. Ante este
publico peregrino, desconocemos si lo recolectado se produce
por un agrado hacia el rap, porque se les observa como mendigos,
por un reconocimiento a practicas artisticas que ocurren en la
ciudad o alguna otra razoén.

En el transporte pablico la brevedad de la performance es
estratégica; nunca excede los cinco minutos para no afectar
la comodidad o rutina de los pasajeros. En consecuencia, la
recepcion aparece como un segundo elemento diferenciador.
Mientras en el centro la mayoria de los transetintes no se de-
tienen a escuchar, en los autobuses la condicion de pasajero
expone inexorablemente a la improvisacién completa. Esta
caracteristica es, quizas, aquello que vindica la mayor presencia
de raperos en los autobuses que en el centro. Al tratarse de una
audiencia estatica hay una mayor posibilidad de generar dinero.
Para complacer al espectador se apela al humor y el ingenio,
inspirandose en la apariencia de quien se encuentre a la vista,
conceptos que se les solicitan a los pasajeros para desarrollar
un tema o la idiosincrasia propia de los barrios que componen
el recorrido. Estos dos tltimos recursos buscan producir com-
plicidad con la audiencia.

Hay veces que la calle da mas plata y la micro menos, y hay
veces que las micros te dan mas plata y hay veces que la
calle menos. Vavariando como ande de 4nimo la gente, como
lo ve y escucha. Me gustan las micros, hacerla porque en
realidad pienso que la gente arriba la pasa mucho mejor en
el sentido de que disfrutan un poquito més porque aqui en la
calle la gente pasa y pasa normalmente. En la micro siempre

ponen atencidn, se sacan el auricular, y escuchan un ratito
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lo que nosotros hacemos (Mauricio Illanes, comunicacion

personal, 15 de julio de 2018).

Las caracteristicas del espacio y el estilo performativo aso-
ciado propician un continuo desplazamiento de los freestylers
por la urbe. Pero este nomadismo también es influido por la
tensa negociacion del territorio sostenida con algunos de sus
habitantes, incluidos otros musicos. Para poder trabajar, los
raperos se han visto en la necesidad de adaptarse a un ambiente
due no siempre es el mas favorable.

Sn. Martin
Hosprtal
Coliac-UBE

1 7 XPRESOS

Imagen 6. Chiio y Perséfone.” Fotografia de Nelson Rodriguez V.

21 En la Imagen 6 se aprecia como las hiphoperas esperan y eligen recorri-
dos del transporte publico para trabajar, o como ellas mencionan, el «hacer

una micros.
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La disputa territorial para trabajar

El freestyle ha intervenido el paisaje urbano de Concepcion
desde lo visual y lo sonoro. No es extrafio entonces observar a
raperos con sus vestimentas anchas, gorros y parlantes portatiles
moverse por diferentes puntos de la ciudad. Pero esta insercion
no ha estado exenta de problemas para quienes la realizan, pese
al creciente niimero de exponentes. Al parecer, la recepcion
del freestyle como oficio no ha sido del todo positiva. Desde la
perspectiva de los propios raperos se debe principalmente a que
no los consideran como musicos auténticos. Detectamos dos
posibles razones que apoyan esta suposicion. Primero, la musi-
calidad del género al que adscriben se distancia del imaginario
convencional de la masica, ya sea por su estilo vocal particular
no melddico y/o por el uso de pistas pregrabadas en lugar de
acompafnamiento instrumental. Segundo, por el prejuicio hacia
su edad y situacion social que hace sospechar el uso del dinero
en actividades de ocio improductivo en lugar de subsistencia,
o incluso en el consumo de drogas o alcohol. Ambos factores
han inducido la constante discriminacién que enfrentan los
hiphoperos en Chile. Se les percibe como sujetos peligrosos y
un riesgo para el orden establecido por su actitud de rebeldia y
supuesta asociacién con los barrios vulnerables (Tijoux et al.,
2012, p. 436).

De primera era todo derroche. Iba a tomar [alcohol], a
fumar hierba y cigarro. Los primeros dos meses fueron asi.
Después yo me puse a pensar de que estoy trabajando. Me
canso, llego a la casa con un cansancio mental e igual fisico.
De hecho, andar caminando igual te cansa. Entonces yo dije
como puede ser estar trabajando igual que cualduier otra

personay dque esa plata yo no la vea. O de repente, no sé, ir
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a comprarme una polera, una falda y no tenga plata. De ahi
en adelante empecé a cambiar mi pensamiento, y empecé a
hacerme una cuota de diez, quince mil pesos. Entonces yo
guardo, me voy a la casa con diez mil pesos, los guardo o los
junto. Gasto cinco mil pesos para hacer una «fuerzas,>* lo
que sea. Pero asi al menos yo la distribuyo. (Yanara Méndez,

comunicacién personal, 27 de abril de 2019)

Como consecuencia de esta estigmatizacidn, a los raperos
se les obstaculiza o simplemente niega el acceso a los espacios
de trabajo, empujandolos a idear a estrategias de negociaciéon y
adaptacion que varian entre el transporte puablico y las calles.
Esto a suvez revela los modos en que su practica se ha insertado
en la ciudad y en la comunidad de los musicos de la calle.

Enlo que concierne a los puntos fijos del centro, los musicos
tradicionales constituyen una primera barrera. Dado que des-
empenan su actividad en algan sitio permanente y con horarios
fijos, los freestylers evitan esos lugares aun cuando se encuentren
desocupados. Pero, sin lugar a duda, el principal punto de in-
flexion en esta determinacion es la autoridad. Tanto el comercio
ambulante como la emisién de masica a alto volumen se encuen-
tran reglamentados y fuertemente fiscalizados en Concepcién.=
Desde su mirada, el control para con ellos es mas alto dada la
relacion tacita entre rap y marginalidad, alimentada por el arraigo
histérico de este género entre los sectores populares de Chile

22 Recoleccidn colectiva de dinero para ser utilizado en ocio improductivo.

23 LaOrdenanza Municipal N°3, 14 de septiembre de 2015 sefiala al respecto
que «queda estrictamente prohibido en toda la comuna: ... f') Los espectaculos,
actividades culturales, manifestaciones o cualquier otra actividad similar, capaz
de generar ruidos ambientes, a excepcién de que cuenten con la autorizaciéon
expresa de la Alcaldia o de la autoridad competente. Su autorizacion se otorgara

bajo las condiciones que establezea para ello la Direccién de Medio Ambientes.
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(Poch, 2011, p. 17). La desconfianza que generan los inviste de un
aura negativa que puede alejar a aquellas personas interesantes
para el comercio. Siguiendo a Sterne (2008), se trata de un pre-
juicio comun hacia jévenes de tribus urbanas que motiva una
mayor regulacion de su presencia en el espacio pablico (p. 40).
Varios raperos pendquistas mencionan que para evitar conflic-
tos prefieren auto marginarse de los sitios en que se concentra
mas publico, de masicos tradicionales y, sobre todo, de control

policial. Justamente, los puntos mas estratégicos para trabajar.

Al xmtsico» no le gusta tanto el freestyle o el rap porque es
una musica sintética, la hace el beatmaker.* Pero a mi nunca
me ha tocado mala onda, menos mal. Pero igual he sabido
de gente que si. Igual hay «misicos» que miran feo... Yo creo
que los musicos, en general, a los raperos nos ven como
aspirantes a hacer masica... [trabajamos] en los tribunales,
aqui en el mall, también en el terminal de Collao, en la plaza
Pera de repente. Antes de llegar a la plaza de Pert, en la
diagonal, ahi también se puede. En la Caja Los Andes. En
cualdquier parte se puede, pero en el paseo peatonal no se
puede, ahi nos echan. Pero eso ha sido siempre, de antes de
la restriccidon. Ahi nunca se ha podido porque nos echan los
carabineros porque ahi cuidan mas. No sé que onda. Porque
es mas céntrico. Como que aqui no le dan mas color, pero
més para alld le dan color porque hay mas gente. (Aldo

Valdebenito, comunicacién personal, 15 de julio de 2018)

En el transporte pablico tanto los musicos tradicionales
como la autoridad también tienen injerencia en la negociacion
del espacio, pero a ellos se agregan los vendedores ambulantes

22 Persona que crea bases musicales para rap o trap a través softwares.
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y, especialmente, los conductores. Son estos tltimos quienes
otorgan o no el permiso para subirse a improvisar. Es capital
consignar que, por la naturaleza de lalocomocidn colectiva, los
conductores del Gran Concepcidén son soberanos en su vehiculo
y establecen una relacion directa con sus pasajeros mediante la
gestion del cobro de pasajes. Por lo tanto, los freestylers deben
tener su previo consentimiento para trabajar, el que puede ver-
se condicionado por el namero de pasajeros transportados, el
horario y, ante todo, la valoracion personal del conductor hacia
esta practica musical.

Muchas veces a nosotros los choferes nos dicen que no,
muchas veces perdemos tiempo. Hay veces que estamos
mas de dos horas en un paradero esperando a que el chofer
nos diga que si. Entonces, creo que para vivir del hip-hop es
dificil, pero si uno es perseverante puede que lo logre. Pero
para vivir del hip-hop en Concepcién es muy dificil (Mauricio

Illanes, comunicacion personal, 15 de julio de 2018).

Respecto de los vendedores ambulantes, se presenta un con-
flicto territorial que no ha logrado ser del todo resuelto hasta
el momento, y que evidencia tanto la atribucidn de jerarquias
sobre diferentes tipos de muasicos como la percepcién negativa
hacia los freestylers. Las fricciones por compartir el espacio
de trabajo se producen mayoritariamente con estos tltimos y
no con los musicos tradicionales. Los vendedores ambulantes
parecen recalcar el estigma de indeseable con que los sujetos
vinculados al hip-hop han convivido histéricamente, y que han
hecho constitutivo de su identidad (Foster y Costello, 2018, p. 86).

Este conflicto se agudiza cuando se trata de freestylers mu-
jeres. Pese a que componen una minoria dentro del conjunto
de raperos oficiantes, en el Gltimo tiempo se aprecia una mayor
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presencia, en concordancia con lo que estd aconteciendo en el
circuito de batallas.>> Quienes han decidido trabajar en las ca-
lles han debido enfrentar el acoso de conductores y vendedores
ambulantes, especialmente frontal en el caso de estos tltimos.
Ante esta situacion, que suma a las que ya hemos descrito para
el freestyle en general, han optado por trabajar preferentemente
en parejas como estrategia de proteccion mutua. Dos freestylers
mujeres (ver en Imagen 6), Yanara (Perséfone) y Rocio (Chiio),
dan su testimonio frente a esta situacion problematica.

[Perséfone] Para mi es dificilisimo. Pierdo todo lo sefiorita con
algunos porque se ponen «balsudos:.2° Se ponen a tirar besos,
due como estas, que cuando vas a estar con ellos, cuando vas
a salir. Es como cargante en el 4mbito sexual. [Chiio] Nosotras
podemos estar una hora esperando una micro y se suben
altiro, como que no esperan que nosotras hagamos nuestro
trabajo, y aparte los dejan subir a ellos a todas las micros.
Igual deberian tener un poco de respeto con nosotras que
llevamos harto rato esperando. [Perséfone] Lo otro es que
estamos todo el rato esperando. Nosotros subimos a una micro
y nos vamos y ellos se quedan ahi, pueden esperar todas las
micros que vengan. Entonces igual es un poco de solidaridad
con el trabajo. Estan todo el dia trabajando en eso y ganan
buena plata. Quien diga que no, estd mintiendo. Porque los
vendedores de confites ganan harta plata. (Yanara Méndez

y Rocio Mufioz, comunicacién personal, 27 de abril de 2019)

25 En el Gran Concepcidn se inaugurd recientemente una liga exclusiva de

mujeres batalladoras «Suyai Frees.

26 «Desvergonzados:.
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En resumen, pese a que el oficio de freestyler es una buena
alternativa para generar dinero, es necesario tener una fuerte
conviceién y ademas aceptar la posiciéon de desventaja cuando
llegue el momento de negociar el espacio; algunos prefieren tra-
bajar de noche para evitar conflictos con miembros mas antiguos
de la comunidad. Aun asi, los freestylers trabajadores siguen
creciendo en niumero y quizas en un futuro, cuando mejore la
valoracién hacia su practica e imagen, puedan desempefiarse sin
mayores contratiempos como lo hacen en la actualidad algunos
misicos mas antiguos. Esto altimo supondria una reconfiguracion
del ethos urbano local sobre el imaginario del musico de la calle.
Aunque creemos que dicha aceptacion social debe construirse
desde lo particular a lo general, pues necesita ser negociada
primero con el resto de la comunidad de musicos para luego
aspirar a un reconocimiento general de la sociedad en el oficio.

Yo creo due los misicos en general, a los raperos nos ven
como aspirantes a hacer miisica. Uno les demuestra cosas
y ahi cambia la percepcion, de lo que uno hace. De repente
hacer las cosas bien, ensayar, entrenar, sacar nuevos estilos,
sacar coros, bailes, es distinto, esforzarse por lo que haces, y
ellos igual musicos se esfuerzan y no es solo cosa de escribir
una letra, poner un beat y rapear, porque igual va mas alla
de eso, hacer un show bueno. Entonces igual en cierto punto
yo entiendo a algunos masicos, porque el rapero, no todos
porque siempre hay raperos buenos que se dedican, pero esos
son los buenos. (Aldo Valdebenito, comunicacién personal,

15 de julio de 2018)
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Reflexiones finales

Como ya hemos expuesto al inicio, Concepcién en su condicion
de «segunda ciudad ha desarrollado una identidad fuertemente
inclinada hacia lo cultural, entendido como cultura-arte. La m1i-
sica ha desempenado un rol protagdnico en la construcecion de
dicho discurso; aunque ésta generalmente aparece mencionada
desde las practicas mas formales e institucionalizadas, conside-
ramos que los musicos de la calle participan de esta identidad al
desarrollar su actividad de forma sostenida en el plano cotidiano
de la experiencia urbana.

El quiebre y restauracién de la democracia en Chile fueron
claves en la definicion de un perfil asociado al musico de las
calles, al que identificamos como un referente en el que se con-
centran los atributos de lo que ha llegado a entenderse como un
smusico tradicionals, en contraste con otros tipos que han ido
surgiendo con el transcurrir del tiempo especialmente después
de 2010, con rasgos distintivos respecto del primero atribuible
principalmente a la brecha generacional. La oposicion entre ambos
grupos sugiere la presencia de una crisis. La consolidacion del
xmusico tradicional» devino en la produccién de un discurso
de autenticidad asociado a sus rasgos distintivos que tiende a
estratificar a los agentes del campo: a mayor coincidencia con
tales atributos de autenticidad, mejor posicion. De este modo
detectamos una jerarquia implicita, lo que nos permite hablar
de un sujeto hegemodnico y otro subalterno, cuya condicion tiene
un efecto concreto sobre la valoracién del musico como tal y la
percepcién sobre su derecho al uso del espacio.

Los significados producidos en el campo de los musicos de la
calle de Concepcién son compartidos por otros actores, algunos
de los cuales también tienen incidencia sobre las condiciones
en due es posible ejercer el oficio. Por ejemplo, las fuerzas de
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orden publico o los conductores de la locomocidén colectiva.
Esto apoyaria el supuesto de que los discursos de autenticidad
en juego pueden ser entendidos como andamios que sostienen
la posicién hegemonica de aquellos que han logrado hacer pre-
valecer su ideologia. En el caso que analizamos, esta posicion
privilegiada supone la adscripcidn a una tradicion que paralela-
mente subordina a quienes no asimilan los simbolos culturales
representativos de dicha ideologia.

Esta jerarquizacion es discreta. Los conflictos que podrian
suscitarse por su causa han sabido relegarse a un plano dis-
cursivo, admitiendo hasta hace algunos afnos una convivencia
relativamente armonica, sin fricciones tan explicitas, entre los
distintos sujetos. Las tensiones subyacentes se han subsanado
generalmente implementado estrategias que ratifican la dis-
posicidon asimétrica de los agentes, amparandose en la red de
significados compartidos. Sin embargo, la reciente introduccion
del freestyle a las calles afnadi6 un punto de inflexion. Al tratarse
de una practica tan distanciada de los valores de autenticidad
due configuran el perfil ideal, tanto por las caracteristicas de la
musica como de los sujetos que la practican, dej6 en evidencia
la estructura jerarquica de los masicos oficiantes y las disputas
por la ocupacion del espacio asociadas a ella.

Los freestylers constituyen un grupo mas joven y menos nu-
meroso, visto como carente de tradicion e instruccién musical y
asociado a sectores sociales marginales. Todas estas condiciones
los sitGian automaticamente en el estrato inferior de la estructura,
con las consecuencias que esto conlleva. No son reconocidos
como iguales ni como genuinos representantes del oficio por los
otros musicos de las calles. Cabe entonces preguntarse si la res-
puesta de la ciudadania en general ante el freestyle como oficio
se sostiene en la idea de una actividad mendicante, que no se
condice con el etfos de una xciudad culturals, o si efectivamente
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se le reconoce como un aporte artistico al paisaje sonoro que se
integra a la identidad local, lo cual pondria en crisis el discurso
de autenticidad desarrollado por los miisicos oficiantes.

En este escenario, los freestylers han debido ser atin mas
cautos en sus estrategias para evitar gatillar un conflicto explicito
con los agentes que les preexistian. Para poder desempeiarse,
han aceptado su condicién subalterna, optando en algunos casos
por la automarginacidn territorial. Mientras que otros masicos
ven en la calle un escenario permanente o una oportunidad para
alcanzar otros circuitos, para los freestylers solo satisface una
necesidad inmediata en la que no implican mayores responsabili-
dades, sin una proyeccion concreta y que ademas posee la ventaja
de servir como campo de entrenamiento para el desarrollo de
sus habilidades que ponen en juego en otras instancias. Siendo
una faceta secundaria o pasajera en sus vidas, no les interesa
la estructura, disputar frontalmente la hegemonia, ni tampoco
hacer repensar el discurso de autenticidad que conlleva ser un
musico oficiante.

Desde este punto de vista, los raperos penquistas constituirian
aquello que Stuart Hall (2016) ha denominado «cultura de super-
vivencias (p. 241). Siguiendo al autor, suponemos que, aunque el
freestyle no pretende instalar inicialmente una negociacion, ésta
va a aparecer de forma natural dada la coexistencia, y se va a
desarrollar en funcién del cé6digo comiin impuesto por la faccion
dominante: los significados dados por la practica tradicional. No
obstante, en la medida dque este nuevo habitante del territorio
demuestra, a pesar de todo, su capacidad de superar las limita-
ciones del contexto. Se habilita como un nuevo agente negociador
con capacidad para resignificar los valores y, potencialmente,
afectar la estructura. Desde que el freestyle se visibiliz6 como
oficio informal, no ha perdido vigencia. Por el contrario, parece
haber aumentado y augura seguir desarrollandose con los afios,
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especialmente si contintia mediatizandose su faceta combativa
due a la sazén ya ha contribuido a desmarcar un tanto al rap
de sus estereotipos socioculturales, voleandolo hacia sectores
mas amplios de la poblacidon joven. Si esta linea se mantiene, lo
esperable seria que a la larga esta nueva practica sea aceptada
y asimilada por los otros musicos de la calle de Concepcion.

Estas lineas han constituido un primer apronte para develar,
a partir de un referente local, cémo las comunidades musicales
pueden estructurarse en funciéon de discursos de autenticidad
due establecen los pardmetros de su jerarquizacion, y reconfigu-
rarse frente a la aparicion de una practica disidente. Es el caso
del freestyle, que se inserta como una disrupcién en el campo
de los musicos de la calle de Concepcidn. Sera necesario, para
ahondar en este fendmeno, analizar cémo se presenta en otras
ciudades y como dialoga con otras practicas musicales. En
efecto, el freestyle no es un fenémeno localizado, sino que ha
constatado su emergencia en varias ciudades de Chile y América
Latina, habilitando una eventual comparacion entre los modos
particulares en que se despliega en cada contexto. Y, volviendo
a Concepcidn, observando la reaccién de la comunidad frente
a cualquier otra practica novedosa que se haga presente en sus
calles. Prestar atencion a las eventuales variaciones en el rubro
de los musicos de la calle puede ofrecer indicadores sobre el
modo en que la ciudad se percibe a si misma como espacio de
la cultura, lo que permite evaluar desde una perspectiva terri-
torializada las transformaciones generadas por la tensién entre
aquellas practicas concebidas como «tradicionales: y el efecto
de las practicas mediatizadas actuales.
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Introduccion

Recientemente a raiz del llamado estallido social en Chile, obser-
vaba con sorpresa como en las multitudinarias concentraciones
citadinas aparecian recurrentemente banderas y otros elemen-
tos icOnicos mapuche. Esta apropiacion simbdlica graficaba, al
parecer, como el chileno comiin legitima la ancestral resistencia
mapuche frente al colonialismo y al derecho fundamental a la
existencia. Pero esto no siempre ha sido asi: por afios hemos
escuchado alusiones al pueblo mapuche con palabras como
xconflictos, xatentados» o «zona rojas, que parecen ser naturales
en el marco de referencia construido por el habitante nacional
promedio. No es objeto de este texto profundizar en las histé-
ricas reivindicaciones mapuche, pero es imposible no hacer al
menos un guifno a algunos de los elementos socioculturales que
se entrecruzan con las masicas populares.

En este capitulo busco explorar c6mo la popularmente llama-
da «musica rancheras* ha transitado por Wallmapu —territorio

1 Se estila comtinmente en el pais utilizar esta frase genérica, o bien simple-

mente el término «ranchera» para englobar todos los repertorios musicales
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ancestral mapuche—, especificamente en comarcas al sur del
Biobio, donde el cancionero mexicano por anos ha marcado férrea
presencia, coexistiendo entre la vida cotidiana y las tradiciones
mas arraigadas de sus habitantes, sumando en la actualidad
variadas agrupaciones rancheras de origen mapuche. Hace
poco mas de ochenta afios que en Chile penetrd asertivamente
la industria cultural mexicana, impactando con sus bienes a
importantes segmentos de la poblacion, basicamente mediante
el influjo de los nacientes medios de comunicacién de la época
y las constantes visitas de las estrellas del cine y la cancién del
pais del norte. Tan rotundo fue su éxito que rapidamente fue
necesario replicar sus modelos a escala nacional, surgiendo hacia
fines de la década de 1930 los primeros intérpretes locales del
repertorio que era parte de las peliculas, instalando para siem-
pre el cancionero mexicano en el colectivo nacional (Gonzalez
y Rolle, 2005; Catrileo, 2017).

La predilecciéon por el cine mexicano y su época de oro se
gesta en Chile a partir de 1937 con la exhibicion en estas latitudes
de la pelicula Alld en el Rancho Grande, cinta dirigida por Fer-
nando de Fuentes estrenada un afio antes en México. Retrata un
mundo rural mexicano similar a la realidad campesina chilena
de entonces, matizada con canciones alusivas al amor, la juerga
y la exaltacion patridtica y machista, contribuyendo a confor-
mar estereotipos rurales e imaginarios nacionalistas basados
en la vida hacendada idilica y feliz (Miquel, 2019). La creciente

de rafz mexicana, asi como para las canciones acomodadas y/o producidas
en Chile bajo dichos parametros, no estableciéndose diferencias sustanciales
entre los géneros asociados a la tradicién del mariachi y al conjunto nortefio.
Me refiero a ritmos como la polka, el corrido, el son, el huapango y sus aso-
ciaciones con la cancidn, el bolero, el vals y la cumbia. No confundir con el
otro género también conocido como «rancherax, de gran popularidad en las

zonas de Aysén y Magallanes.
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demanda por estas historias y sus canciones se mantuvo inal-
terable durante toda la década de 1940, motivando la apariciéon
de los primeros intérpretes chilenos que destacaron en el can-
tar mexicano: Guadalupe del Carmen y Los Hermanos Bustos.
Estos artistas sentaran las bases de los formatos nacionales del
mariachi urbano y el conjunto nortefio a partir de las décadas
de 1950 y 1960 respectivamente, incorporando gradualmente a
estas musicas rasgos locales en cuanto a liricas y sonoridades,
sumando exponentes, industria, audiencias e importantes niveles
de venta de discos durante las siguientes décadas.

Con el cambio de siglo irrumpen nombres como el de Maria
José Quintanilla, apoyada por la gran vitrina televisiva, y Los
Charros de Lumaco, conjunto que renueva el cantar mexicano
hecho en Chile con su estilo «tropical-ranchero (Catrileo,
2017). Todas estas exitosas propuestas hoy nos permiten dis-
tinguir claramente tres vertientes dentro del cantar mexicano
nacional: el formato mariachi, el estilo nortefio y finalmente la
tendencia tropical-ranchera, conformando un sélido panorama
social, estético y sonoro que he denominado «Musica Ranchera
Chilena» (mrch).

La masica popular, entendiéndola como un repertorio me-
diatizado, masivo y modernizante, en palabras del music6logo
chileno Juan Pablo Gonzélez (2013), se conforma tras asociacio-
nes entre la tradicidn, la industria y politicas gubernamentales,
sumando pluralidad de significados y aportes identitarios a sus
audiencias. En este sentido, con la apropiacidén sistematica de
los méjico®, presenciaremos uno de los procesos pioneros de
folklorizacién acaecidos en Chile (Gonzalez y Rolle, 2005, p.

2 Denominacién coloquial muy utilizada en Chile, principalmente en sectores
rurales, como sindnimo de milsica ranchera. Otra forma también recurrente de
identificarla es con la frase «los charrasqueadoss, en clara alusién a fuan Cha-

rrasqueado, una de las canciones mexicanas mis populares de todos los tiempos.

_137_



ETNOMUSICOLOGIA EN EL CHILE DEL SIGLO XXI

430; Dannemann, 1975, p. 81), hecho que ha contribuido eficaz-
mente en la conformacién de identidades maltiples durante sus
diferentes periodos de desarrollo, transculturizando variadas
practicas, usos y resignificaciones.

Si bien este repertorio suele ser asociado histdrica y mayorita-
riamente a la ruralidad y los estratos populares, en este capitulo
pretendo realizar una revision preliminar de su apropiacién por
parte de diversos conglomerados mapuche, observando cémo
sus modelos sonoros, socioculturales y performaticos se adap-
tan y/o aclimatan dentro de Wallmapu. Siguiendo la nocién de
«tercer espacio» planteada por el tedrico Homi Bhabha (1992),
como una zona de convergencia cultural donde los discursos
hegemonicos y oficialistas permean ambivalentemente a diversas
influencias, pretendo acercarme a la comprensién del proceso
de hibridacién de la musica mexicana en Chile. La mrch por
anos ha estado vigente en muchas comunidades indigenas, y hoy
con la consolidacion del estilo tropical-ranchero ha sumado a
sus habituales textos —amatorios y festivos— problematicas
historicas relacionadas al pueblo mapuche. En adelante se
revisan antecedentes que vinculan aspectos tradicionales y
reivindicatorios de los mapuche con la masica ranchera, que
incluyen miradas que van desde lo poético-narrativo a lo testi-
monial, otorgando algunas pistas para comprender el uso de esta
musica en el mundo mapuche, asi como la apropiacion de sus
codigos textuales, sonoros y estéticos como referentes validos
de identidad y resistencia cultural.

_138_



CON SENTIMIENTO Y REBELDIA

Al sur del Biobio

Recuerdo que en el afo 2007 fui contactado por una escuela
para ejercer como profesor de musica en la precordillera del
Biobio, y cuando tomé el bus en el terminal rural de Los Angeles
escuché algo nuevo: un frenético y repetido redoble, que al llegar
al pueblo de Santa Barbara seguia sonando majaderamente en
los comercios y en las muchas cantinas del lugar. «Cémo dejar
de amarte, mi vida comos, repetia el pegajoso estribillo de la
cancion que mas escuché ese ano. Mi primer contacto con la
cumbia ranchera-tropical y el conjunto Los Charros de Lumaco,
piedra angular del estilo.

Asumidas funciones, constaté que lo escuchado de trayecto
era una musica completamente viva dentro de la comunidad,
no tardando en familiarizarme con ella. Lo llamativo de aquella
escuela era la convivencia entre estudiantes chilenos hijos de
campesinos del sector, junto a nifios y jovenes pewenche —grupo
variante mapuche de la cordillera—. Gracias a la naturaleza de
la asignatura de musica a mi cargo, comencé a profundizar en la
cultura de estos tltimos. Cierto dia pedi a los niflos que me can-
taran canciones en chedungun —lalengua pewenche—, verificando
due no conocian muchas y que mas bien manejaban baladas de
moda, cosas del entonces naciente reggaeton, y principalmente
rancheras. Ahi reacciono y comienzo a entender la importancia
de la miisica mexicana en su cotidiano.

La transculturizacién del cancionero mexicano en suelo
mapuche es una realidad que se manifiesta con fuerza, pero
constituye un asunto escasamente abordado por la academia, en
contraste con la masica tradicional o ancestral mapuche que es
cubierta por variados estudios, destacando autores como Carlos
Isamitt y Maria Ester Grebe, entre otros. En relacion a la cultura
mapuche, Gonzilez (1993) senala que es un referente lejano
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para el chileno urbano y que, citando a Isamitt, «las diferencias
psicoldgicas entre el mapuchey el eriollo no han permitido nun-
ca enlazar ambas culturass (p. 78). En efecto, la musica chilena
en sus muchas vertientes ha recogido e incorporado elementos
mapuche. Desde las primeras dperas a comienzos del siglo xx,
pasando por las sonoridades ocupadas por Violeta Parra y los
musicos de la Nueva Cancién Chilena, hasta los guifios recientes
del rock y el rap, se han incluido rasgos indigenas en basqueda,
duizas, de un toque de autenticidad o de cierto mestizaje nacional
sonoro, al sumar obras con timbres instrumentales y narraciones
inspiradas en lo mapuche. Aparentemente este proceso no ha
ocurrido a la inversa, al menos no con la notoriedad e insisten-
cia del «rescates de la musica mapuche por parte de la cultura
chilena. Es aqui donde emerge la masica ranchera, la que logra
penetrar el manto nacionalista de la musica chilena y situarse
en lo profundo de la vida mapuche, generando un arraigo de ya
varias generaciones. Aqui mis interrogantes: ;qué relaciones
existen entre el gusto por la misica ranchera y el ser mapuche?,
;de qué modo esta musica puede reflejar la realidad actual
mapuche?, y ;ecomo esto influye en sus procesos identitarios?
Buscando posibles respuestas, podemos establecer nexos
histéricos entre el corrido mexicano, el 7/ —canto tradicional
mapuche— y otras formas narrativas de transmision oral mapuche.
Para la investigadora nacional Maria Lépez (2017), estas formas
artisticas presentan fisuras debido a su caracter limitrofe y fron-
terizo, generando conflictos, «trasvasijes y transferencias» entre
culturas obligadas a interactuar por circunstancias geograficas,
tal como ocurrid con el romance entre el mundo cristiano y el
Al-Andaluz de la Espafia medieval, o con el corrido del noreste
de Méxicoy sur de Estados Unidos de los siglos xmx y xx (p. 98).
Lépez cita a la escritora chilena Lucia Guerra, quien sostiene
due la adopcién de la musica ranchera en el mundo mapuche
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se debe principalmente a las tematicas de violencia e injusticia
narradas en las canciones, asi como de «héroes que luchan por
reivindicar a las victimas de la miseria y de la desigualdad:
(2017, p. 97). En el mismo sentido, el poeta williche® Juan Paulo
Huirimilla plantea que la posicidn de la mtsica mexicana en
el Wallmapu traza «un puente entre la memoria histérica y la
memoria cotidianas del pueblo mapuche y otras subculturas
imposibilitadas al modernismo, actuando como anclaje entre lo
cotidiano y la construccién de un mundo poético marcado por el
mestizaje, el sincretismo y otras resignificaciones (20054, p. 42).
A juicio de este autor, la importante presencia de este cancionero
obedece a la influencia continental de la Revolucién Mexicana
due, al ser abordada por la industria cultural, llevé al sur de Chile
a recibir una importante produccién de peliculas y canciones
basadas en testimonios de revolucionarios, pérdidas de tierras,
afioranzas de seres queridos, historias de caballos, entre otros
topicos, todos «con un amplio sentido de dramatismo: entre el
campesino mexicano y el mapuche. Expone ademas el caso del
ngtinetiliin —texto poético mapuche oral, de preferencia masculina,
ampliamente elegiaco—, que tras su paulatina extincién y al no
conocerse registros de hablantes que canten estas variantes de
til, ha sido reemplazado en muchas comunidades por la musica
ranchera, principalmente en sus tematicas como discurso plural
de resistencia (20054, pp. 40-41).

Otra arista comiin entre los cantos mapuche y el cancionero
mexicano radica en la posicion de menoscabo y desprecio, que
al menos hasta el siglo xrx habrian mantenido estas expresiones
sonoras por parte de las sociedades dominantes. En el primer

3 Grupo variante mapuche emplazado al sur de Wallmapu, asociado a las
comunidades ubicadas en las regiones de Los Rios, Los Lagos e incluso la
isla de Chiloé.
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caso, y segin los investigadores Pozo, Canio y Veldsquez (2019)
en su texto Memoria oral mapuche a través de cantos tradiciona-
les ilkantun, existia anteriormente una visién de menosprecio
marcada por juicios peyorativos sobre las manifestaciones so-
noro-culturales mapuche, situaciéon que habria mermado con
el avance de las investigaciones musicoldgicas durante el siglo
pasado. Los autores reivindican al i/ como una habilidad cultural
due permite expresar vivencias y sentimientos, y, al igual que las
fuentes escritas, reconstruir la historia (pp. 64-65).

En el Ambito de la musica ranchera, he detectado due tan-
to en México como en Chile es catalogada por ciertos grupos
como una «musica menor:, de bajo valor estético y carente de
contenido. Como refiere el escritor norteamericano Elijah Wald
(2001, p. 2), en México, este tipo de musica es despreciada por
intelectuales y jovenes extravagantes que imponen las modas,
ya que son consideradas como «un sonido no muy sensual, algo
anticuado y de campo=. Por su parte, Juan Ramirez-Pimienta
(2013) comenta que en México rechazar masicas tipicas como
la nortena es «un mecanismo de inclusién al buen gusto, [que
intenta] deslindarse de ser percibido como miembro [de] una
supuesta clase baja (que en teoria, seria la tinica que consume
esta masica)s (pp. 12-13), asi como también para alejarse del
narcotrafico que ha sido vinculado a este estilo mediante los
famosos narcocorridos.

En Chile también se percibe esta nocién de que la «clase baja:
seria la nica que escucha los méjico, lo que podria remontarse a
la apropiacion de esta masica principalmente por el inquilinaje
campesino migrado hacia las urbes durante la primera mitad del
siglo xx. Con el rapido crecimiento demografico y econémico
nacional, éstos se constituyeron en la llamada clase trabajadora,
due mantuvo el arraigo por las canciones mexicanas apelando
a las nostalgias por el pasado rural, y también como una for-
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ma de resistencia social al modelo imperante (Catrileo, 2017).
Actualmente las recurrentes descalificaciones suelen venir de
ciertos sectores sociales y académicos, pues al parecer la mrch
genera puntos de tensién simbdlicos entre lo nacional y foraneo,
asi como entre lo urbano y rural, lo que se potencia con una su-
puesta carga «sensibleras y «cebollerax que no siempre es bien
vista, estigmatizando a sus oyentes e intérpretes. No obstante,
demuestra su fuerza mediante su enorme difusién en medios
radiales y plataformas digitales, la gran cantidad de cultoresy la
insospechada apropiacion de audiencias al sur del Biobio, suman-
do altimamente ademads la patagonia argentina (Catrileo, 2017).

Las relaciones entre el mapuche y el chileno con el paso
del tiempo parecen acortarse mediante diversos intercambios,
mas Ramoén Cayumil* comenta que actualmente son pocas las
instancias de convivencia y relaciones sociales en el marco de
las practicas culturales mapuche. Pese a esto, los sujetos buscan
alguna forma de recrear ciertas practicas culturales «donde, de-
pendiendo de las circunstancias o contextos, emerge el vlkantuns
(2001, p. 109). Desde su propia experiencia, Cayumil describe
los espacios de musicalidad en el pasado, indicando que tras
actividades comunitarias como los mingakos, se estilaba celebrar
con trutrukas, pifilkas y percusion improvisada. Eran épocas sin
luz eléctrica ni reproductores sonoros, donde «la gente era mas
creativa, mas espontanea y mas naturals, sin «tanta imitacion e
intromisién de valores externos a la culturas, sentencia. Desde
el declive de las faenas agricolas y su posterior fiesta, contintia
Cayumil, prima el trabajo individual y el cobro por mano de
obra, espacio donde «la musica mapuche simplemente ya no

%4 Académico y musico que actualmente forma parte de Los Werkenes del

Amor, conjunto musical referido mds adelante en este capitulo.
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es un elemento central ... siendo reemplazada por las cumbias,
musica sound, rancheras, ete.» (2001, p. 110-111).

La asociacién entre el mundo mapuche y la musica ranchera
es muy nutrida y dindmica. A los ya mencionados ejemplos de
vinculaciones poético-narrativas y elementos festivos a los que
se le asocian, es importante mencionar los espacios simbdlicos
donde coexisten. Por ejemplo, hoy es muy comiin observar la
relacion comercial que se entreteje entre las comunidades que
ofrecen sus productos en las ferias de ciudades y pueblos chilenos,
forjandose otras instancias de intercambio y convivencia social
en contextos no mapuche, como lo son las fiestas costumbristas
municipales, las carreras de caballo, los torneos de fatbol, los
beneficios y las cumbres rancheras, situaciones que de cierto
modo favorecen la convivencia entre el mundo mapuche y el
chileno, que en primera impresion opuestos, acercan posiciones
mediante el uso y apropiacién de esta masica.

Los nexos entre la Mrch y Wallimapu se generan paulatinamente
tras el acceso de los mapuche al cine mexicano. Ante la ausencia
de salas de exhibicion, en muchos casos, el papel crucial en la
difusion de la misica mexicana fue la naciente radiofonia, donde
la radio a pilas conectd a sus audiencias con las canciones que
acompanaban a las afamadas cintas. El largo alcance de sus ondas
y lo econdmico de sus formatos, comparado con la compra de un
gramdéfono o un tocadiscos, y sumado a la posterior apariciéon de
programas exclusivos de musica mexicana, favoreci6 el arraigo
de este cancionero en el territorio (Catrileo, 2017). Durante la
década de 1960 abundaron los programas de corte mexicano
en emisoras de la Region Metropolitana, fenémeno que al poco
tiempo se replicara practicamente en todo el pais. Como comenta
Emilio Manquepan, musico del conjunto Los Principes del Norte,
oriundo de Chesque Bajo en Villarrica, «las radios de Santiago
llegaban de noche, casi justo para el programa mexicano de la
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Colo-Colo [La Fiesta de México]. Todos lo escuchabamos, sobre
todo mi mama; para ella, era sagrado. También escuchabamos
mucho al ‘Lecherito Mexicano’, en distintas radios de Temuco:
(Rubilar, 2003).

Muchos de estos espacios radiales se han caracterizado por
una pervivencia en el tiempo, y hasta hoy mantienen un fuerte
vinculo con sus auditores, constituyendo un servicio impor-
tante a la comunidad donde se organizan campanas solidarias
y emiten saludos y mensajes a distancia, accion crucial sobre
todo en épocas pasadas donde las comunicaciones eran mas
precarias. Aln en varias emisoras se suele oir mensajes como
xse comunica a la sefiora Rosa que su marido viaja en el bus de
esta tarde, que lo vayan a buscar al cruce porque trae mercade-
riax. Este tipo de recados comtnmente son alternados con las
canciones de idolos mexicanos como Antonio Aguilar —uno de
los preferidos en la érbita mapuche—, ejerciendo importante
influencia en trabajos poéticos de autores como Sergio Mansi-
lla, Jaime Huendn o Bernardo Colipan (Huirimilla, 2005*). En
su libro Palimpsesto, Juan Paulo Huirimilla alude directamente
en varios poemas al corrido mexicano y la cancioén ranchera,
como ocurre con E{ gjo de vidrio, cancion y pelicula homénima
protagonizada en los afos setenta por Antonio Aguilar y Flor
Silvestre. Otros ejemplos de emblematicas canciones utilizadas
por Huirimilla en sus obras son Gabino Barrera en «Sincronias,
El hijo desobediente en «Taberna Pantera Rosas,y Paso del norte
en «Bar Tirols (2005b).

Dos de los conjuntos chilenos intérpretes del estilo norte-
no-mexicano que emergen con fuerza a partir de la década de
1970 en Wallmapu, son Los Manantiales de Osornoy Los Reales
del Valle de Paillaco. Ampliamente difundidos y comanmente
versionados por parte de misicos contemporaneos de la Mrch,
han logrado gran reconocimiento en el mundo mapuche, como
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fue el ovacionado homenaje a Los Manantiales durante el Fes-
tival Rapa Makewe version 2018, instancia que a mi juicio es el
espacio difusor de miisica mapuche mas importante de La Arau-
cania en la actualidad. En el caso de los paillaquinos, destaca su
«cumbia surefas Rosita y el dormildn, escrita por Juan Alvarez
Miranda y grabada en 1976, que incorpora el mapudungun
en su pegajoso estribillo: «Era un pajarito nielay nge [no tiene
ojos], nielay wiin [no tiene boca], nielay namun [no tiene pies],
lo buscaba asustadita, porque siempre witraley [esta parado]s,
reafirmando ademas las letras alusivas a cuestiones sexuales y
xde doble sentido» como uno de los ejes tematicos recurrentes
en la mrch. También Los Reales del Valle suman a su repertorio
canciones que reflejan las situaciones de su entorno, como es el
caso del corrido titulado Lago Maihue, que narra la catdstrofe
due afect6 a la comunidad indigena de Rupumeica Bajo, donde
perecieron diecisiete personas el afio 2005; su tltima estrofa reza
zgpor qué hay que esperar tragedias pa’ corregir los problemas?,
spor qué seri que el humilde paga las fallas ajenas?, se preguntan
los williches sin consuelo pa’ sus penas:.

En los altimos afios el vinculo mapuche-ranchero se estrecha
tras la explosion del conjunto Los Charros de Lumaco y su estilo
tropical-ranchero, propuesta que emerge en territorio mapuche
entre Chile y Argentina, debido a los periplos de su autodenomi-
nado creador Marcio Toloza, oriundo de Lumaco, quien trabajé
por afios como temporero en zonas de Neuquén y Rio Negro en
la patagonia argentina (Tobar, 2017). Tras la exitosa aparicién de
su agrupacion el afo 2003, se inicié una tendencia que incentivd
la conformacién de muchos grupos similares, debido a factores
como la alta demanda de esta musica, una aparente simplicidad
interpretativa y lo econémico del formato instrumental basado
en teclados programados. A partir de ese entonces, son algunos
medios de prensa escrito y altimamente las redes sociales quienes
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dan cierta vitrina a la Mrch cultivada al sur del Biobio. Cito al
respecto parte de un reportaje del Diario Austral de Temuco:

Hablar de musica ranchera en nuestra Novena Regidn,
es tocar un tema casi institucional... resulta imposible
imaginarse un festival... sin la presencia de un grupo de estas
caracteristicas. Sin ir mas lejos, el folclor nacional, en tierras
rurales de nuestra region, envidiaria tener la popularidad
due si tiene la misica mexicana. Tanta es la aceptacion, que
ya se habla de ranchera chilena, aquella que se desprendid
de su origen norteamericano, y adoptd propiedades criollas.
(Zapata, 2006)

Actualmente, La Araucania es la zona due cuenta con mas
bandas cultoras de mrch en el pais, donde practicamente la
totalidad de sus comunas cuenta con mas de un conjunto in-
térprete del estilo (Catrileo, 2017). Alvaro Oporto, acordeonista
de Los Charros de Lumaco, declara due tras el éxito alcanza-
do por ellos «han surgido infinidad de grupos... minimo unos
cuatrocientos en la Novena Regién» (UfroMedios, 2015). Esta
indiscutida aficién por la masica ranchera es posible palparla,
por ejemplo, en la Feria Pinto de Temuco, punto neuralgico de
abastecimiento y lugar de coexistencia diaria entre el habitante
urbano, el campesino y el mapuche. Aca los méjico forman parte
del paisaje sonoro del lugar, donde sus melodias brotan desde
los altoparlantes de comercios, cocinerias y wurtlitzers de bares,
y los kioscos de diarios y revistas ofrecen peliculas mexicanasy
discos originales de grupos rancheros nacionales. Hasta antes
de la actual pandemia sobrevivia alli la tinica disqueria formal
de la comarea, la cual justamente se especializaba en miusica
ranchera. Como se aprecia en la Imagen 1, hoy es posible acceder
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a improvisadas tiendas callejeras que desde la cuneta ofrecen
cps y pendrives a partir de los mil pesos chilenos.

Imagen 1. Venta de masica ranchera callejera

en Feria Pinto de Temuco.

Hoy la cumbia ranchera-tropical es una de las mtisicas mas
escuchadas en Chile. Ritmo que, si bien comparte una matriz
mexicana en cuanto a estéticas y sonoridades con otros géneros
de México, representa la renovacion del estilo ranchero nacional,
recogiendo herencias del mariachi y la masica nortefa, prin-
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cipalmente textuales y estéticas, mas su sonoridad se percibe
renovada al utilizar bases pregrabadas, acomodos de tempo y
energéticas animaciones (Catrileo, 2019). En la actualidad destaca
tanto por su dimensidn bailable y festiva, como también por sus
incipientes referencias identitarias locales y mecanismos de re-
sistencia cultural en amplios sectores indigenas, principalmente
en las provincias de Arauco, Biobio, Malleco y Cautin. A conti-
nuacion se revisaran algunos ejemplos que vinculan esta masica
con la critica social y la denuncia, una de sus dimensiones que
con los afios ha comenzado a tomar notoriedad, y que valida a
la Mrch como herramienta portadora de discursos reflexivos
y reivindicatorios.

Luchas de resistencia

Dentro del proceso de formacion de las naciones modernas en
América Latina a partir del siglo x1x, muchos de sus gestores
provenientes de las élites econdmicas y politicas de los nacientes
paises, veran en las culturas indigenas escollos a las ideas libera-
les de progreso amparadas en el capitalismo como eje central de
la modernidad, siéndoles atribuibles a estas sociedades nativas
caracteristicas de inferioridad, condenandolas a la extincién o
bien a la asimilacién forzada dentro del nuevo orden dominante
(De la Cadena y Starn, 2010). Este intento de homogenizacién
llevado a cabo por la mayoria de los estados-nacién encontrd
eco en nuestro continente a través de la idea del mestizaje, pro-
ceso que por décadas se ha desarrollado irregularmente, pues la
indigeneidad se contintia vinculando con «el atraso, la ruralidad
y el analfabetismo, ubicindola en oposicién a la modernidad, la
urbanizacidn y el alfabetismo, las metas deseadas de desarrollo:
(De la Cadena y Starn, 2010, p. 16), inicidndose asi un proceso
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de «blanqueamientos practicamente en todo el continente bajo
una falsa idea de progreso y prosperidad.

Chile no estuvo fuera de esta tendencia, ejemplo de ello es la
campana militar de ocupacién del Wallmapu por parte del estado
chileno hacia 1860. Periodo denominado de forma eufemistica
como «Pacificacién de La Araucaniax, accién armada due se
resume en el aniquilamiento de la poblacidn, el despojo de sus
bienes, territorios, lenguas y religion, asi como el desconocimiento
de los acuerdos heredados de la época de la corona espanola
(Toledo, 2005; Pairicén, 2015). El historiador Jorge Pinto se refiere
a este proceso como la exclusion de los mapuche del proyecto
republicano, enfatizando que desde la xpacificacions la idea era
extinguirlos, incorporandolos al pueblo chileno bajo precarias
condiciones de vida. A partir de mediados del siglo pasado, agrega
Pinto, los diferentes gobiernos chilenos han buscado conservarlos,
respetando su condicién mapuche, pero transformandolos en
xcampesinos renovados» que aporten a la produccion nacional
(2015, p. 13). En el mismo sentido, el sociélogo Bernard Jeannot
sentencia que el sistema rural chileno estatal «ha buscado siem-
pre la desaparicion del mapuche como entidad étnica diferentes
(1972, p. 11), incorporandolo al subproletariado campesino bajo
las mismas politicas y tratos. Tras décadas de atropellos y en plena
democracia, el gobierno chileno continta realizando acciones
cuestionables como la autorizacién de la construcecion de tres
centrales hidroeléctricas en la zona pewenche de Alto Biobio.
Aunque muchas voces se alzaron en defensa de la naturaleza
y de las tierras ancestrales, las familias de igual forma fueron
expropiadas hacia terrenos infértiles.

A fines de 1997, ocurre un hito relevante en la historia ma-
puche reciente, con la quema de tres camiones de la empresa
Forestal Arauco en la comuna de Lumaco, hecho que para
Fernando PairicAn marca «un antes y un despuéss en la lucha
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mapuche, al utilizar la violencia politica como protesta contra
el capitalismo y siglos de opresiéon y racismo, dando paso a una
nueva etapa de conflictos arrastrados hasta hoy en busca de la
autodeterminacién (2015, p. 156). Durante noviembre de 2004,
en su intervencién ante el Comité de derechos econémicos,
sociales y culturales de Naciones Unidas en Ginebra, el werken
Juan Pichan declaraba: «La constante invasion y colonizacion del
territorio mapuche por el ejército chileno y ahora por empresas
transnacionales (forestales, hidroeléctricas, turismo, pesquerasy
carreteras), ha significado la pérdida del 95% de las tierras ances-
tralmente ocupadas por nuestro pueblo: (2004). De esta forma,
Pichan —hoy longko de la comunidad Temulemu y vocero de los
presos politicos mapuche— visibilizaba internacionalmente las
problematicas indigenas que atn siguen afectando el territorio.
La familia Pichtin adquiere asi relevancia como simbolo de las
luchas por la recuperacion de tierras en Malleco, y, como vere-
mos mas adelante, en lo musical como integrantes de la banda
Los Werkenes del Amor.

Como se ha dicho, la expansion desmedida del sector forestal
es otro flagelo que ha impactado en la estructura productiva
mapuche, problematica arrastrada desde la reforma agraria,
acrecentada bajo la dictadura e impulsada dramaticamente hasta
nuestros dias. A inicios de este siglo, como ilustran los gedgrafos
Garin, Albers y Ortega, en el caso de la comuna de Lumaco, la
superficie con plantaciones forestales se triplicd, mientras que
el uso agropecuario descendié a la mitad, desencadenando po-
breza, baja escolaridad y una fuerte emigracién rural debido al
desempleo (2009, p. 162), condenando a muchos habitantes de
la zona Arauco-Malleco al peligroso trabajo forestal como tinica
alternativa de subsistencia. En ese sentido, la publicacion j Xipamiin
Pu Ulka! —traducida como «Vayanse los codiciosos»— expone
due son muchas las personas que han pasado por tragedias y

_151_



ETNOMUSICOLOGIA EN EL CHILE DEL SIGLO XXI

humillaciones por parte de la Forestal Mininco, de los cuales solo
un tercio posee contrato (Pu lov y comunidades lavkenche en
resistencia, 2017). Ademis de denunciar las precariedades del
personal contratista, recuerdan el tristemente célebre incendio
acaecido el afio 2012, donde murieron siete brigadistas en La
Araucania:

A pesar de todo el show mediatico... del gobierno, los
sobrevivientes fueron abandonados por la empresa, los
Gnicos que ganaron fueron los Charros de Lumaco con su
cancién que fue un éxito para ellos, pero... no dicen que la
displicencia de Mininco en esa tragedia fue el motivo por
el que muchos se juraron nunca volver a trabajar para las

empresas (Pu lov y comunidades lavkenche en resistencia,

2017, p. 54).

A continuacién, un extracto del texto de la aludida obra, la
cumbia ranchera Los héroes del bosque, popularizada por Los
Charros de Lumaco, publicada un afio después de lo ocurrido:

Huyendo de la pobreza, en un dia 5 de enero,
salieron siete titanes, para combatir el fuego.
Atrapados por las llamas, fundidos en un abrazo,
volaron como almas libres, junto a Dios en su regazo.
Los siete muchachos, perdieron sus vidas,
hoy lloran sus madres, su triste despedida.

El fuego maldito, quemo sus corazones,
pero grabd en la historia, a los héroes del bosque

Tras esta tragedia desatada en el fundo Casa de Piedra en

Carahue, el gobierno rapidamente anuncié acciones legales
calificando el incendio «de naturaleza terrorista», juzgando a
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priori a grupos mapuche, pese a que el informe de bomberos
adjudicaba como posible causa del siniestro la elaboracion ar-
tesanal de carbon, labor tipica en la zona durante el verano. En
su reportaje para el diario La Tercera la periodista Karen Her-
mosilla (2012) senalaba que la emergencia no fue combatida por
expertos, y que Forestal Mininco improvisé frente a la tragedia,
poniendo en riesgo vital a personal subcontratado, reactivando
un antiguo debate sobre la profesionalizacién del combate a
estas emergencias. Una vez mas se instalaban las controversias
y pugnas en redes sociales entre diversos actores y habitantes
de Wallmapu, mientras la cumbia ranchera de Los Charros de
Lumaco sumaba reproducciones y ovaciones.

Acordeones de activismo

Con respecto a muchos de los cultores rancheros al sur del Biobio
y sus repertorios, recurrentemente he escuchado en mis periplos
por la region frases como «todos los grupos suenan iguales=, o
bien que sus canciones «no aportan nadas. Entre muchos con-
sultados, prevalece la idea de que la muisica ranchera carece de
contenido, y por lo tanto de importancia. Si bien es cierto que
predominan las tematicas amatorias y sufridas, existen también
algunos casos interesantes dentro de este repertorio que incor-
poran reivindicaciones y/o problemaiticas sociales. Un ejemplo
es el reconocido cantor de La Araucania René Inostroza, quien
a mediados de la década de 1980 alcanzd importante difusion
medidtica con su performance campesina. Inostroza no es un
artista ranchero propiamente tal, ya que en su dilatada discogra-
fia suele presentar un repertorio variado compuesto de valses,
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guarachas, cuecas y correteadoss, pero asume explicitamente la
importante influencia mexicana en su formacién y entorno. «Creo
due siempre el cantor si no es sensible a las cosas que le ocurren
a su pais, a su pueblo, a su comunidad campesina, entonces no
es cantor, pienso yos, declara Inostroza en la introduccion de
A tono, correteado que forma parte de su disco «Entre arado y
cantox» de 1990. La placa ademas contiene otro correteado titu-
lado Arboles que se van, cancién que de cierto modo presagia la
problematica forestal actual de la zona, la que reza en parte de
su texto que «el arbol tan altivo de pronto se cayd, la gente del
dinero con plata lo compro, las grandes arboledas de pronto no
estaran, el sur del continente muy triste quedaraz.

Como ya fue sefialado, una de las recurrentes reclamaciones
mapuche es el de las recuperaciones de tierra, lo que se suma
en estas ultimas décadas al tema de la invasion de las forestales.
Dentro de estos ambitos las situaciones mas mediaticas se rela-
cionan con la quema de predios y maquinarias, principalmente
en las zonas de Arauco y Malleco. Al respecto —y no con menos
entredichos—, hace un par de afios la banda ranchera oriunda
de Angol llamada Los Trovadores del Rancho lanzaron su can-
cion «Sentimiento de camionerox, cumbia ranchera-tropical
due reinstald a través de la musica el debate entre el estado, los
empresarios forestales y las comunidades. A continuacién, un
extracto de la obra:

5 Reelaboracién del corrido mexicano en Chile, que también suele denomi-
narse como «corretiao» o «correteao» por parte de intérpretes campesinos
y agrupaciones de proyeccién folklérica, como el mencionado Inostroza, El
Clavel, Lalo Vilches y Los Chacareros de Paine, entre otros. Sus principales
caracteristicas, desprendidas de su raiz mexicana, se asocian al uso preponde-
rante de la guitarra actstica en melodias y armonia, junto al uso del tormento

asociado a su mayor velocidad interpretativa.
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Del cerro vienen bajando, viajando los camioneros,
el corazdn en la mano, que vienen los comuneros.
La vida del camionero, se puso muy complica,
nervioso detras de un volante, y los comuneros atras.
El respeto aqui en el sur, de a poco se esta perdiendo,
en frente e’ carabineros, los camiones estan ardiendo.

Desde el primer dia de su difusiéon en YouTube, escribia el
semanario capitalino The Clinic Online en el 2017 que la mentada
cancion generaba polémicas, al relatar «las penurias que viven
los camioneros en el sur a los que les queman los camioness.
Tras los llamados «atentados incendiarioss, varias autoridades
y comuneros mapuche han sido perseguidos e incluso asesina-
dos, transformando a Wallmapu en un foco de discrepancias.
En éste ambiente enrarecido y de permanente controversia, la
musica ranchera de a poco comienza a tomar protagonismo en
el plano del activismo. Hoy existen agrupaciones jovenes que
reivindican aspectos histdricos y sociales de la cultura mapu-
che, a través de propuestas musicales que combinan elementos
iconicos indigenas y rancheros. Es el caso del diio Los Fusileros
de Panguipulli, donde su director musical Martin Nancupin
declara en una actuacion:

[No] podemos quedarnos ajenos alo que... afecta a nuestras
autoridades ancestrales machis detenidos y hermanos
[como al] ataque transnacional en territorio kuilliche, la
amenaza latente de... hidroeléctricas en tierras sagradas y
la expropiacion de un paisaje natural, como mapuches nos

vemos todos perjudicados (como se cité en Collinao, 2013).

En uno de los sectores mas azotados por las hidroeléctricas
en Chile, el ya mencionado sector de Alto Biobio, encontramos
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al grupo Los Arrieros de Alto Biobio, conjunto tropical-ranchero
originario de la comunidad de Cauiict, conformado por tres
hermanos pewenche que a partir del afio 2005 inician una exitosa
carrera grabando discos con sugerentes titulos como «Siguiendo
Huellas» (2009), «Tierras Lejanas» (2011) y «Mi pueblo ances-
trals (2014). De este tltimo trabajo presento parte del texto de
la cancién homénima:

Traigo de la cordillera, una emotiva cancion,
es una cancidn sincera, cantada del corazon.
Vengo de familia humilde, el esfuerzo es mi valor,
mi vida es diferente, respeto mi cosmovision.
Qué alegria es ver levantar, a mi pueblo ancestral,
seguir con la juventud, una historia nueva se contara.
Nuestros hijos encargados, se deben considerar,
alimentar la esperanza, que nuestro pueblo renacera.

Otra arista relevante de éste conjunto pewenche se relaciona
con su condicién de xcristianoss, como se autodenominan las
personas due profesan la religiéon evangélica-protestante. En
mis recorridos por la comarca, he constatado que la presencia
de la iglesia evangélica es mayoritaria, convirtiéndola ademas
en un importante centro de actividad musical donde los nifios
tempranamente son incentivados a la practica instrumental y
al canto colectivo. Por eso no es de extranar que Los Arrieros
evoquen su espiritualidad mediante versos como «solo sé que-
rerte, quererte, quererte, con todas las fuerzas que el Sefior me
da=, en su version en clave de cumbia para «Solo sé quererte:
de Pedro Bustos, cancion grabada anteriormente por Ramén
Rimac y Los Luceros del Valle, entre otros.

La presencia de la cultura ancestral es posible apreciarla en el
uso del vestuario que utiliza el conjunto, mezclando sombreros
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nortefios mexicanos con mantas tejidas a telar pewenche (ver
Imagen 2). También con la apropiacién del mapudungun en su
version de la ya mencionada «Rosita y el dormiléns, grabada por
Los Reales del Valle en la década de 1970, ahora llamada «Rosita
tienex, acomodada al tempo de cumbia ranchera-tropical.

Imagen 2. Los Arrieros de Alto Biobio.

Foto de la caratula del disco Siguiendo Huellas.

En este nuevo ritmo, el activismo mapuche no se limita ex-
clusivamente a lo sonoro. Un ejemplo a considerar lo propor-
ciona el conjunto Los Lumaquinos Alegres, quienes basan sus
canciones en tematicas amatorias, pero también se apropian de
elementos indigenas y campesinos al grabar videoclips en pleno
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campo, posando sobre yuntas de bueyes o dentro del fogdén en
un ruka. En la misma tendencia, existen agrupaciones jovenes
como Los Stmbale Castizo y Los Peiiis del Sur, que sumado al uso
del mapudungun, utilizan en su imagen performativa simbolos
de kultrunes, pewenes®, chacanas? y otros artilugios mapuche,
como se aprecia en la Imagen 3 y 4.

Imagen 3. Caritula del disco debut de Los Peiiis del Sur de 2018.

6 El pewen es un arbol tipico de Wallmapu. Es considerado una especie
sagrada por los pewenche, quienes lo ocupan para diversas faenas producti-
vas, siendo su fruto el pifion, un alimento esencial dentro de la dieta de este

conglomerado. También el pewen es conocido como araucaria.

7 Simbolo tipico en iconografia textil mapuche. Se trata de una figura tipo
cruz escalonada, también conocida como cruz andina, con importante pre-

sencia en otras culturas originarias de América.
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Imagen %. Afiche promocional de la agrupacién

Los Sambale Castizo.

El conjunto tropical-ranchero Los Peiiis del Sur ademas de
apropiarse de elementos de la iconografia mapuche, reivindica
activamente las reclamaciones indigenas en sus shows en vivo y
sus publicaciones en redes sociales. Si bien su repertorio man-
tiene la linea de las bandas del estilo, generalmente adaptaciones
de clasicos mexicanos y baladas acomodadas al tempo de la
cumbia ranchera-tropical, han incorporado en el tltimo tiempo
la cancién No despierten al ledn, donde abordan explicitamente
las problematicas que afectan al campesino mapuche. «Ojo con
esto sefiores, no despierten al ledn, porque con tanto atropello,
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el vaso se rebalsd, después no digan ustedes, que el terrorista
soy yos, repite su estribillo.

Ante el predominio de la tematica amorosa y festiva en la ma-
yoria de la masica que nos ocupa, pero percibiendo la apertura
gradual del género hacia las tematicas sociales y de denuncia,
consulté con Juan Castro Trecanao del conjunto Los Stper Rit-
mo 7 del sector de Porma, en la comuna de Teodoro Schmidt. Al
respecto el musico lafkenche® establece claras diferencias entre
los grupos «consolidados: y de menor trayectoria, sefialando que
en estos ultimos existiria cierto temor en cantar critica social,
xpues aca todos los productores son de derecha y no pescan
esos temas, salvo que sea un grupo ‘grande de la movida’, a esos
les aguantan que canten lo que quieran, porque atraen gente y la
platas. De igual forma, Castro asiente en la tendencia declarada
por muchos al sefialar que esta musica «es mas para bailarla, pues
hay otras musicas para hacer denuncias: (Juan Castro, comu-
nicacién personal, 8 de agosto de 2019). Sin embargo, Castro ha
incursionado como autor y compositor dando vida a su cancién
«Leyes malditas=, que aborda explicitamente la critica social:

Con su permiso sefiores, vengo a contarles mi historia,
esto que a mi me ha pasado, por haber sido honrado,
yo quiero que sepa el mundo, lo que las leyes han logrado.
Fui vendedor ambulante, vendia lo que el campo me daba,
no era mucho por cierto, pero pa’ comer me bastaba,
leyes malditas han sacado, con la colusién han ganado,
la mafia esta en el Estado, y hasta la policia ha robado.

8 Denominacién para el grupo variante mapuche emplazado en las franjas
costeras de Wallmapu. Contempla los sectores de las provincias de Arauco,

Malleco y Cautin.
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Donde hay un discurso activo, directo y politicamente
comprometido es en la obra del grupo Los Werkenes del Amor.
Liderados por Rafael Pichtin, hijo del reconocido longko Pas-
cual Pichan de la comunidad Temulemu en Traiguén, es una
agrupacion conformada en el afio 2017 por musicos de diversos
lugares de Wallmapu. Si bien declaran distancia de la actual
escena tropical-ranchera que predomina en la zona, recogen
la herencia mexicana mediante la interpretacién de cumbias y
wweichan® corridoss como re-denominan el género, rescatando,
segun el bajista Marcelo Carvajal, «la esencia de los corridos
originales zapatistas, pero contextualizados a la lucha mapuche:
(comunicacién personal, 18 de enero de 2020), utilizando un
lenguaje sencillo, explicito y en ocasiones recurriendo al uso del
mapudungun. Esta agrupacion de manera permanente participa
en encuentros y actividades reivindicatorias a lo largo de todo el
territorio. Presento a continuacién parte de uno de sus corridos,
titulado Weickafe de la resistencia:

Somos conscientes, con lo que estamos haciendo,
para el Estado esto es grave delito, pal’ empresario esto es el
/ terrorismo,
para mi pueblo ésta es la resistencia.
Cuando era nifio, la historia me contaron,
como ocuparon nuestro territorio, aqui mataron, robaron y
/ violaron,
pagaran se los aseguro.
Somos weichafe de la resistencia, caminamos por el territorio,
defendimos la vida del mapuche, esta es la ley y nuestros valores.

Somos weichafe de la resistencia, avanzamos no retrocedimos

9 Forma verbal que en mapudungun esti relacionada a la fortaleza. Su

traduccidn literal al castellano seria «luchars.
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aqui golpeamos al latifundista, como a los gringos también las
/ forestales.

Ya a partir de su nombre Los Werkenes —«mensajeros: o
wvoceros» en mapudungun—, la banda anticipa su linea editorial,
donde a través de titulos como «Lamgencita:, «Allanamiento:,
«Prende la mecha mi amors y «Porque soy morenox, dejan
claro sus ideales: «Son historias de resistencias, de campesinos
mapuche que se enfrentan a la policia que esta al servicio de las
forestales; de un amor que no se extingue... De una épica, hasta
hace poco, invisibilizada=, anade el periodista Felipe Montalva
(s/f), sobre el conjunto que define su propuesta como «cumbia
mapuche rebeldes, y que por estos dias se encuentra finalizando
su debut discografico.

Reflexiones Finales

En este capitulo se ha discutido c6mo repertorios, estilos y gé-
neros mexicanos han logrado posicionarse en las preferencias
de amplios sectores mapuche. Una musica fraguada a partir de
tradiciones y actores foraneos, que logra introducirse con éxito
en el pais desde inicios del siglo pasado, encontrando rapida
aceptacion por una parte importante de la poblacién que, de
diferentes maneras, se identifica con su cancionero. Gracias a esta
identificacion, propiciada inicialmente por la industria del cine
mexicanoy su época de oro, fue posible acceder a una importante
cantidad de bienes culturales, principalmente peliculas y cancio-
nes con un topico recurrente: las historias amorosas dentro de la
vida hacendada y la legitimizacion de personajes vinculados al
campoy la ruralidad. Otras aristas como la exaltacién a la patria
y el territorio, sumando rasgos machistas, juergas y expresiones
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de fe, colaboraran en la construccion arquetipica del mexicano
mediante las repetitivas temaiticas y discursos de los filmes que
dominaban en preferencias a mediados de la anterior centuria,
canonizando a su vez a las estrellas del cancionero mexicano.

Las tramas y canciones que se presentaban en las cintas
comenzaron a quedar en la retina de los pablicos espectadores
y auditores, al punto de transformar aquellas historias como
propias, fomentando la pronta y necesaria conformacién de
conjuntos chilenos intérpretes de aquel repertorio, denominado
en estas latitudes como misica ranchera. En Chile, la apropia-
cion de este cancionero es un claro fenémeno de hibridacion
musical y cultural, pues a sus caracteristicas propias en México,
se le suman a su arribo nuevos rasgos que le haran adquirir un
caracter Ginico, especial e identitario chileno, sobre todo en las
tematicas de sus obras, que rapidamente han pasado a formar
parte del acervo cultural local.

Este texto ha intentado acercarse a la comprension sobre como
la musica ranchera, durante sus diversas épocas de desarrollo
en Chile, se ha convertido en un repertorio de gran arraigo en el
mundo mapuche, grupo que a pesar de mantener férreamente sus
costumbres e identidad ha incorporado esta misica a través del
paulatino acceso a los medios de comunicacion, especialmente la
radio, que durante décadas ha llegado a diversas comunidades.
¢ Como se explica en pleno siglo xx1 que un nifio de la cordillera de
Nahuelbuta reconozea como su héroe a un soldado revolucionario
mexicano como Gabino Barrera?™ La presencia de los méjico en
la poblacién mapuche no es un fendmeno aislado: se encuentra

10 Historia presentada en el documental ;Con qué suefias?, donde se muestra
la vida de un nifio de ocho afos en la Cordillera de Nahuelbuta, emitido por

Televisién Nacional de Chile el afio 2010.
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enraizada en las comunidades y gracias al advenimiento de la
industria musical y comunicacional, ha logrado permanecer por
generaciones, al punto de coexistir con las misicas tradicionales,
incluso logrando reemplazar algunas formas de tl.

Creo firmemente que la masica ranchera ha contribuido en
acercamientos entre las culturas campesina-chilena y mapuche,
pues he visto a muchos colonos y comuneros en variados secto-
res del Wallmapu que comparten el gusto por este cancionero,
coincidiendo en espacios y dispositivos donde se presenta y
difunde, situacién que nunca logrd la llamada musica tipica
chilena. Indicadores como la alta rotacion radial de los distintos
estilos de miisica mexicana, principalmente desde el Biobio al
sur, el importante namero de ventas en discos y otros formatos,
las constantes presentaciones de sus cultores en multiples esce-
narios de la comareca, y la aparicion de muchas agrupaciones en
territorio mapuche, nos dejan en claro que la musica ranchera
es la que domina en preferencias.

Esta musica reterritorializada, de a poco comienza a emerger
como una opcidén para expresar las sensibilidades y requeri-
mientos del pueblo mapuche, traspasando su utilizacién como
mero entretenimiento. El llamado «tercer espacio» de Bhabha
(1998) se traduce a estos contextos en modelos de resisten-
cia y cruces culturales ante el control hegemdnico chileno y
transnacional de los grupos de poder que actiian en territorio
mapuche. En ese sentido, emergen rasgos activistas que utilizan
la misica ranchera como vehiculo portador de sus discursos,
significados y reivindicaciones, como demostramos mediante
las diversas propuestas artisticas que desarrollan los cultores
mencionados. Este texto titulado «Con sentimiento y rebeldia,
pretende a través de sus lineas, visibilizar una expresién sonora
due predomina en Wallmapu, pero que curiosamente no suele
ser tomada en cuenta por los estudios de las musicas en Chile;
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al contrario, que genera rechazo y es mirada con desdén, debido
probablemente a: su asociacién con el trabajador-campesino,
por ende a un supuesto mundo de pobreza y precariedad; su
cardcter extranjero, contrario a las politicas de apoyo a «nuestras
musica; o a su sola asociacién como «miuisica bailables, carente
de contenido, facil de interpretar y de audiencias marginales
y/o periféricas al modelo. Sin embargo, existen voces que desde
la educacion y el activismo valoran y revitalizan el uso de este
repertorio, como plantea el educador tradicional del Liceo de
Ralco, Néstor Queupil:

La musica ranchera tiene relacién con nuestros padres
y abuelos, pues tiene gran presencia en sus gustos...
una musica que yo escuchaba desde nifio, y ahora en
la actualidad, mi generacién, escucha lo mas nuevo
basado en los Charros [de Lumaco], sin renegar de lo
clasico como Los Manantiales... esta musica nos permite
vivir el dia a dia y a mi juicio nos inyecta una cuota
de alegria. (Nestor Quepil, comunicacién personal,
agosto 2015)

Miradas jovenes como la de Queupil alientan a seguir co-
nociendo mas sobre lo que esta musica produce en Wallmapu,
territorio que avanza firme hacia la autodeterminacion y el re-
conocimiento dentro de los estados chileno y argentino, proceso
due la masica que nos convoca de cierto modo también atraviesa.
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HIP HOP MAPUCHE EN TIEMPO, ESPACIO Y
TESTIMONIO!

JAcoB REKEDAL
UNIVERSIDAD ALBERTO HURTADO

Hoy escribimos con las letras con las que nos denominaron,
como barbaros, salvajes, como indios araucanos,

creando un imaginario ante la fe de su rosario,

leyendo un acta de esta mapu, se hicieron propietarios.
Donde validan como contrato la firma de un documento,

os acuerdos parlamentados son palabras dque llevé el viento,
pero hoy toman peso nuestro kimiin filosofia,

wewain a puno y letra es nuestra caligrafia.?

Waikil, «Taifi wirintukun mapuches (Nuestra escritura mapuche)?

1 Este trabajo se basa en el proyecto Fondecyt Iniciacién 11191067. Adicio-
nalmente, agradezco a Leonardo Diaz-Collao por su lectura y comentarios

durante el proceso de elaboracién.

2 En mapuzugun, el idioma mapuche, mapu se refiere a la tierra o territorio,
término que se abordara de cierta manera en estas paginas. Kimiin se refiere
a sabiduria o conocimiento, y wewaii significa «venceremoss. Una discusion
precisa de estos términos requeriria mas espacio del que se dispone aqui, y se
debe reconocer que no son términos que se traducen de manera simple a pala-
bras homdlogas en espaiiol o inglés. En adelante, ofreceré breves definiciones

de algunos términos en mapuzugun en las notas a pie de pagina.

3 Lasdiscrepancias de ortografia con palabras mapuche reflejan la diversidad
de discursos que hemos tomado en cuenta. Con respecto a grafemarios, véase
Alvarez-Santullano, Forno y Risco del Valle (2o15).
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Introduccion

La cancidon «Taif wirintukun mapuche: del rapero Waikil consiste
en una critica elocuente hacia las formas en que los cronistas de
la época colonial y los historiadores chilenos han caracterizado
durante siglos a los mapuche como salvajes y barbaros. La can-
cidn se inspira en las contribuciones de escritores e intelectuales
mapuche que han emprendido la tarea de reescribir la historia
desde sus propias perspectivas.* «Taifi wirintukun mapuche:
demuestra la capacidad de los artistas de hip hop mapuche de
impartir conocimientos sobre su pueblo, su historia y la sociedad
en general, y para emitir criticas a los discursos hegemoénicos
due han servido para marginarlos. Pone en tela de juicio a los
intelectuales afuerinos que han caracterizado al mapuche como
retrasado, en diferentes maneras y durante distintos periodos
histéricos. El hip hop responde dinimicamente a una gran varie-
dad de circunstancias y desafios experimentados por el pueblo
mapuche y ha llegado a ser herramienta clave en procesos tales
como la revitalizacion de la lengua materna y la espiritualidad, el
desarrollo de importantes discursos intelectuales, la resistencia
politica y la experimentacion artistica. Los primeros grupos de
hip hop mapuche en la Araucania y en Santiago han sido abor-
dados por Rekedal (2014a, 2014b) e Imilan (2014, 2010, 2009).

Este articulo es sobre sobre el hip hop mapuche y su impor-
tancia, especificamente en cuanto a la produccién de conocimien-
tos. Waikil figura aqui no solo como artista, sino también como
investigador en un proceso de recoleccion de fuentes primarias
e historias orales, con atencién a la necesidad de, como expresa
la cancidn, relatar eventos desde perspectivas mapuche. En estas
paginas presento a grandes rasgos un archivo de fuentes primarias

4 Véase también Imilan (2009, pp. 177-178).
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digitales relacionadas con el hip hop mapuche, cuyos contenidos
se distribuyen en una cartografia que contempla tres dimensio-
nes, dos ejes de espacio y un eje de tiempo, de acontecimientos
relacionados con este movimiento musical. No pretendemos
redefinir el territorio mapuche o Wallmapu (Mariman, 2006,
p. 54; Imilan, 2014, p. 254), sino vislumbrar el territorio del hip
hop mapuche como extensidn simbdlica del territorio mapuche,
y considerar una variedad de significados en base a una serie de
entrevistas orales (Titon, 2008).5 La etnomusicologia, disciplina
fronteriza y dialdgica, nos sirve aqui porque otorga un método
de estudio —imperfecto, por supuesto—, mientras el hip hop ma-
puche sefiala un camino hacia una etnomusicologia decolonial.®
Se podria decir que Waikil hace hip hop, pero ambos hacemos
etnomusicologia.

El hip hop mapuche aporta ensefianzas claves en medio de
un campo contestado de significados y conocimientos, tanto
sobre el mismo pueblo mapuche como sobre el mundo que lo
rodea. Aqui abordo la importancia de esta musica en este sentido.
Primero, explico una critica desde el territorio hacia las teorias
intelectuales de la decolonialidad, considerando que las mejores
teorizaciones no se comparan con el conocimiento situado. Relevo
la importancia de esta musica justamente porque es portadora de

5 Un riesgo serio en cualquier abordaje académico de esta indole, por bien
intencionado que sea, es la apropiacién (en sentido negativo) y la violencia
epistemoldgica que conlleva. Este riesgo se aborda en un creciente cuerpo de
literatura, por ejemplo, de la Comunidad de Historia Mapuche (Nahuelpan,
2013), en discusiones concretas con comités de ética y en charlas eruditas en
tierras lejanas del Wallmapu. En cualquier caso, es importante transparentar

el proceso.

6 La falta de soluciones claras que hemos ofrecido ante las contingencias
hoy en dia en la academia (Brown, 12 de junio de 2020) parece indicar que

como etnomusicdlogos-as estamos en deuda en cuanto a la descolonizacion.
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conocimientos situados, y porque conlleva una reflexion critica
due convierte a los que escuchamos en aprendices. Siguiendo
el ejemplo de la etnomusicéloga Carol E. Robertson (1979), el
objeto de estudio aqui no es tanto la musica, sino el mundo que
aprehendemos mediante la masica y su performance. Los que
teorizan sobre el mundo son los masicos. Como etnomusicélo-
go, escucho y realizo entrevistas para aprender y escribo para
comunicar a lectores lo aprendido, asi como la importancia de
esta relacion invertida en la cual no tengo autoridad.” En el
proceso, también aprendo acerca de las vidas y las trayectorias
de algunos-as artistas. En base al archivo de fuentes primarias
digitales, presento a grandes rasgos las dimensiones en tiempo y
espacio de hip hop mapuche, las cuales sefialan su importancia
en la produccién y circulacién de conocimientos e ideas en pos
de la descolonizacion del Wallmapu. Finalmente, presento la
oralidad como eje principal en el estudio de —y mediante— el

7 Antes del giro decolonial en la academia, Robertson dio inicio a un articulo
sobre el tayil mapuche de la siguiente manera: «Las observaciones, descripcio-
nes, y anilisis expuestos aqui abordan filosofias mapuche de tiempo, pensa-
miento, crecimiento y transformacién. En un sentido mas amplio e igualmente
ambicioso, mi preocupacion tiene que ver con cuestiones de la practica de la
performance, las ramificaciones cognitivas de la comunicacion musical, y las
abstracciones de una etnomusicdloga yuxtapuestas a cientos de mapuche ...
Muiltiples tipos de conocimientos aparecen en miltiples niveles de descripcion
e interpretacion. Dicha estrategia es motivada por cuatro consideraciones: la
importancia de esclarecer nuestros sesgos profesionales y disponer nuestras
interpretaciones analiticas a futuras criticas metodoldgicas; la necesidad de
alumbrar esas etapas de ‘descubrimiento’ a través de las cuales por lo menos
esta etnomusicdloga derivé algin sentido desde la confusidn; la esperanza de
que colegas interesados puedan descubrir en estos datos relaciones que yo atn
no percibo; y la urgencia de las deseripciones desde las cuales investigadores

puedan disefiar comparaciones controladas, cualitativas y transculturaless

(1979, p- 395).
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hip hop mapuche, debido a su importancia para la misica y para
el respeto y la reciprocidad que amerita el tema.

La descolonizaciény el conocimiento en el territorio

Un problema que nos convoca en los estudios etnograficos de
la masica y la cultura, es la complicidad en el atropello de los
pueblos indigenas de la representacion de dichos pueblos en
estos mismos estudios.® Silvia Rivera Cusicanqui (2008) resu-
me la trayectoria de diferentes manifestaciones intelectuales e
investigativas en las Américas, las que han pretendido elevar la
causa de los pueblos indigenas, pero que terminaron silenciando
a estos mismos pueblos al estudiarlos bajo paradigmas estructu-
ralistas y marxistas, o a través de otras maneras representativas
de la intelectualidad izquierdista de la segunda mitad del siglo

8 Lo due he escrito (Rekedal, 2019) sobre el grupo de metal mapuche Pew-
mayén, entendiendo su masica como un desafio simultaneo a las reduccio-
nes territoriales en el plano fisico, y a las reducciones culturales en el plano
simbdlico bajo el neoliberalismo, se basa en parte en los planteamientos de
Jacques Attali (1995) sobre la capacidad de la musica y los musicos de culti-
var o desmantelar un sentido de orden en la sociedad. Cabe decir que estoy
consciente que la representacion de metaleros mapuche en resistencia arriesga
empeorar la caracterizacién de este pueblo como bélico. Por lo mismo, solo
me atrevi a realizar tal trabajo con un insumo sustancial desde la oralidad,
tema transversal en el presente articulo. Este orden, como bien se sabe, es tema
de amplias discusiones y debates sobre la construccion del sujeto indigena,
y hasta el paso desde el indigenismo al patrimonialismo, en lo que Michelle
Bigenho (2018) ha escrito sobre politicas culturales y relaciones de poder en
el neoliberalismo tardio en América Latina. En todos estos procesos estd im-
plicada la produccién de conocimientos mediante investigaciones académicas

y etnograficas.
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xx.? Aclara, «el silencio no fue roto por los investigadores, sino
por los propios indigenas: (160).*

En Chile —que traspasa parte de Wallmapu—, se espera de la
investigacidon académica un manejo s6lido del método cientifico,
lo que desde el principio nos coloca en una posicion dificil si nos
acercamos a temas relacionados con practicas de resistencia. El
método cientifico, naturalizado en la academia, emergi6 en lo
que Ashis Nandy (como se cit6 en Linda Tuhiwai Smith, 2012,
p. 50) ha llamado el «‘c6digo’ o ‘graméitica’ del imperialismo ...
una estructura profunda que regula y legitima sus practicas:.
Esto apunta al llamado generalizado en la actualidad de desco-
lonizar la etnomusicologia y otras disciplinas académicas. En
un principio, descolonizar una disciplina académica suena de
cierta manera como una contradiccién. El orden dentro del cual
el pensamiento académico busca constreiiir el mundo que apre-
hende en muchos casos ha representado desorden y caos para los
pueblos indigenas (Fanon, 2004, p. 3; Tuhiwai Smith, 2012, p. 51).

9 En palabras de Rivera Cusicanqui (2008, pp. 159-160), «Pese a todas las de-
claraciones verbales de compromiso con el pueblo, y la adseripeion principista
a una epistemologia ‘dialéctica’, 1a labor investigativa generada por la mayoria
de instituciones y militantes de la izquierda acabé condenando al silencio y
a la intraducibilidad a las conceptualizaciones y sistematizaciones generadas

desde adentro del grupo indigena estudiados.

10 Lo quesigue, con la decadencia de las metanarrativas tanto de la izquierda
internacional como de la derechay sus dictaduras en América Latina, es la época
que podriamos decir que ahora est4 posiblemente terminando el neoliberalismo.
De la mano con el neoliberalismo va el multiculturalismo (Hopenhayn, 1995,
pp- 98-99), que, entre otras cosas, es un reflejo en el 4mbito cultural de las
politicas socioeconémicas de asistencialismo hacia los pueblos originarios. Se
entiende bien que paises como Chile han surgido econémicamente sin tomar
en cuenta el atropello —o atropello sistematico— a pueblos indigenas y pueblos
histéricamente subalternos que podrian haber participado de manera mas

equitativa en dicho surgimiento.
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Ademas, el colonialismo se ha entendido histéricamente como
la ocupacion de territorios al servicio del imperialismo. ; En qué
medida podemos descolonizar la produccion de conocimientos
en la academia, si la academia en primer lugar nunca fue colo-
nizada, sino que siempre ha sido parte del proyecto colonial?
En un articulo publicado en 2020 en el periddico Mapuexpress,
el socidlogo Andrés Kogan Valderrama describe una trayectoria
disciplinaria semejante a la que resumié Rivera Cusicanqui en
su trabajo de 2008, esta vez describiendo una apropiacién —en
sentido negativo— mas extendida por parte de sectores empode-
rados de la academia, de causas y hasta epistemologias indigenas
en pos del giro decolonial.” Al respecto, Kogan Valderrama
argumenta due ya se ha arraigado un «fetichismo teérico=. No
obstante, siempre habra una vanguardia intelectual seriamente
involucrada en el activismo a favor de los pueblos, generando
distintas formas de pensamiento critico que no se podrian pro-
ducir sin dicho involucramiento. Sefiala: «se puede ver como

11 En palabras de Kogan Valderrama: «De ahi que las criticas planteadas por
Silvia Rivera Cusicanqui sefialen explicitamente un colonialismo intelectual
de parte de los principales referentes del giro decolonial quienes se han apro-
piado del potencial epistemolégico del pensamiento indigena y afro para la
descolonizacidn, pero han invisibilizado una practica descolonizadora que esté
situada a los territorios, al poner su centro en un nuevo fetichismo teéricos
(2020). Algo similar expresan los etnomusic6logos Luis Chavez y Russel Skel-
chy: «nos oponemos al uso del término ‘descolonizacién’ como metafora en la
etnomusicologia, porque la descolonizacion exige un nivil de accién politica
diferente de estos otros proyectos [en las humanidades]. La descolonizacién
implica cambios fundamentales en las relaciones de poder, las formas de ver el
mundo, nuestros roles como académicos y nuestras relaciones con el sistema
universitario como industria» (2016: n.p.). Cabe recordar la nocién de Frantz
Fanon (1963: 2), due Chavez y Skelchy mencionan, de que la descolonizacién
es claramente una agenda para el «desorden totals, una inversién completa

del sistema colonial.
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sus miradas entrelazan lo decolonial con la ecologia politica
latinoamericana, feminismos territoriales, el decrecimiento, la
agroecologia, el giro ontoldgico, la permacultura ... 1a idea de un
horizonte post-extractivista:.

Ubicar un horizonte netamente epistemoldgico que también
conduzea a la descolonizacion ha sido una tarea compleja, asumida
por el llamado grupo modernidad-colonialidad.” Segan la 16gica
propuesta por Kogan Valderrama, quien critica abiertamente a
este grupo, la cuestién epistemoldgica se resuelve produciendo
teorias en el crisol del activismo.” Segtin Rivera Cusicanqui, la
historia oral es clave, y se debe llevar a cabo en estrecha relacion
con las comunidades que producen conocimientos; por ende,
también se articula con procesos que favorecen a las comu-
nidades. En palabras de la etnomusicéloga Lizette Alegre, en
priorizar la oralidad se debe considerar a «interlocutoras como
sujetos de sabers, y se entiende que los «lugares de enunciaciéon
son lugares de produccidn epistémicas (2015, p. 373). Un plan-
teamiento de trabajo en el horizonte epistemolégico, articulado
con la oralidad, podria ser el siguiente: como el conocimiento se
produce en marcos especificos de relaciones de poder, debemos
procurar levantar conocimientos que debiliten las asimetrias de
poder en nuestra sociedad. El poder, para mantenerse, impulsa
el disciplinamiento de los sujetos que constituyen la sociedad
(Foucualt, 1977), entonces la produccién de conocimientos

12 Walter Mignolo (2007) sefiala que esto es lo que propuso el sociélogo
peruano Anibal Quijano: el reemplazo de la epistemologia hegemoénica occi-
dental por una pluralidad de enfoques de otros pueblos y latitudes dara paso
a una plétora de cambios més concretos y cotidianos en la sociedad. Para
Kogan Valderrama, esto constituye mas bien una apropiacion de pensamientos

indigenas, afrodescendientes y subalternos.

13 En cuanto a formas de hacer etnomusicologia bajo una logica semejante,

véase Seeger (2008).
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debe preocuparse de particularidades que resisten tales efectos
(Abu-Lughod, 1991; Spivak, 1994).

El hip hop mapuche demuestra que tal produccién de co-
nocimientos ya esta en curso en manos de varios-as artistas;
desde la etnomusicologia, es asunto de no producir ni adueniar-
se de las teorias, sino de prestar atencién y apoyar de nuestra
manera, facilitando proyectos e interpretando y ampliando
mensajes en codigos legibles en otros sectores de la sociedad.
Es precisamente este propdsito que articulan los antropélogos
Pablo Rojas-Bahamonde, Gustavo Blanco-Wells y Maria Amalia
Mellado (2020), en su trabajo audiovisual colaborativo con el
Taller de Rap Wadalatken Mapu, agrupacion que utiliza la ma-
sica como herramienta para difundir informacién y combatir el
extractivismo ecoldgico.

Una misién semejante exponen Noemi Sancho y Alejandro
Rossi, quienes en su libro Los nictos de Lautaro tomando el micrd-
Jfono: sonoridad y rap mapuche (2020) se inspiran en la metafora
del poeta mapuche David Aniiiir, de los «nietos de Lautaro to-
mando la micros (2009). Basindose en planteamientos de Luis
Céarcamo-Huechante (2013) sobre «la descolonizacién actstica
desde lo radial», y de los historiadores Enrique Antileo (2012)
y Claudio Alvarado Lincopi (2016) sobre la articulacién del te-
rritorio mapuche a pesar de —y mediante— fuertes procesos de
migracion rural-urbana, Sancho y Rossi destacan el rol del hip hop
en la resistencia mapuche, que en el plano expresivo y simbdlico
requiere desafiar la falsa dicotomia indigena-contemporaneo.

El trabajo de Waikil, por su parte, permite entender que el
discurso critico en el hip hop mapuche no es una simple protes-
ta. Ha compuesto musica que es conceptualmente sofisticada y
ha participado en una gran cantidad de foros sobre hip hop y
temas relacionados. Bajo el nombre Wetruwe, ha realizado va-
rios trabajos audiovisuales y de gestiéon cultural, incluyendo el
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Festival Wetruwe, instancia en la cual en 2015 Anifir interpretd
su poema Mapurbe frente al Cerro Huelén (Santa Lucia), lugar
de gran importancia simbdlica para los mapuche en general.**
El desempeiio artistico e intelectual de Waikil lo ha llevado
hasta México, Italia, Francia y Alemania. En 2017, viajé a Paris
para tocar con los raperos Antvlef y Chicha con Harina, como
parte de una exposicién de la cultura mapuche contemporanea
en el Musée de 'Homme, la misma institucién que, cuando se
llamaba Musée d’Ethnographie du Trocadéro, en los afios 1870 y
8o realizd la exhibicién de mapuche y fueguinos, en un proyecto
notoriamente cruel de zoolégicos humanos. La invitacion a Paris
en 2017 fue hecha por Ritual Inhabitual, un dto de fotégrafos
chilenos que trabaja en Europa y que recientemente se encontrd
con un daguerrotipo en funcionamiento. Decidieron utilizarlo
para crear una exhibicién de imagenes de la vida en el siglo xx1
en el territorio mapuche, con una estética visual que recuerda el
apogeo de la etnologia del siglo xrx y de principios del siglo xx.

El 16 de agosto de 2018, Waikil lanzé el video oficial de «Taifi
wirintukun mapuche: en el Museo de la Memoria de Santiago.”s El
proyecto del video comenzd cuando, con la cancidén ya compuesta,
el pintor Bastian Toledo propuso un mural de cinco metros por
diez metros basado en la cancién, para una pared exterior de
una escuela pablica de Santiago. Los videgrafos Alvaro Ortega
y Joaquin Fernidndez se unieron al proyecto, filmaron la pintura
del mural y agregaron una narrativa que ilustra la importancia
due este tipo de critica historiografica tiene para los jévenes
due estudian historia, y especialmente para los-as estudiantes
con origenes mapuche que asisten a escuelas publicas en areas

15 Véase el canal en YouTube de Wetruwe: https://www.youtube.com/channel/
UCqhmw__us3a_zKTx-1Kom7A

15 Véase https://www.youtube.com/watch?v=3tLNRrU-7yE
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periféricas como las afueras de Santiago. En el video, la actriz
Rallén Montenegro interpreta a una estudiante de secundaria
due descubre esta perspectiva critica a medida que Waikil rapea
y Bastian Toledo y su equipo pintan.

Con el uso de medios mixtos, la postura critica y la incorpo-
racion de sonidos, conceptos e iconografia mapuche, con una
estética contemporanea y urbana, el video de «Taifi wirintukun
mapuches parece representar lo mejor del hip hop. Sin embargo,
Waikil no se detuvo alli. El lanzamiento del video en el Museo
de la Memoria ocurri6 a pocos dias de que el Ministro de Cul-
tura de Chile, Mauricio Rojas, difamé pablicamente al museo
como un montaje, error que le costo el puesto y provoco expre-
siones de solidaridad generalizadas hacia el museo. Gracias al
lanzamiento, la masica mapuche contemporanea jugd un papel
central en este proceso de solidaridad. El rapero también invitd
a su abuela al lanzamiento y dio apertura al evento mostrando
un breve video de ella cantando un #/ (canto) tradicional en
mapuzugun. A continuacion, presentd una mesa de cuatro his-
toriadores mapuche: Carolina Sepalveda Quifienao, Fernando
Pairican, Claudio Alvarado Lincopi y Arturo Ahumada, quienes
informaron al pablico sobre sus proyectos, en articulacion di-
recta con el trabajo de Waikil.® Después de la mesa redonda,
Waikil interpret6 algunas piezas nuevas con su conjunto recién
formado —comtnmente llamado Waikil + Banda—, y finalmente
estrend el video de «Taifi wirintukun mapuche:.

16 Septlveda, por ejemplo, explicd su investigacion sobre el proceso anticua-
do y sesgado a través del cual se elige materiales did4cticos sobre los pueblos

originarios en el sistema educacional chileno.
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El hip hop mapuche en tiempo y espacio

Como he explicado al principio, con Waikil estamos realizando
un proyecto de investigacion con fuentes primarias e historias
orales. La cantidad de fuentes primarias digitales actualmente
en circulacion due se relacionan al hip hop mapuche justifica
la construccién de un archivo, que se aborda a continuacion,
mientras la tematica amerita un abordaje desde la oralidad,
due se describe mas abajo. El afiche del lanzamiento del video
de «Taifi wirintukun mapuches ofrece un ejemplo interesante.

'm JUEVES 16 DE AGOSTO
s

Rap Mapuche « Lanzamiento Video Clip
“TaifA Wirintukun Mapuche' METRR DUINTANORMAL

MARUCHE =¢
TITALLNS

unguaif)

Imagen 1. Afiche del evento de lanzamiento

de «Taifi wirintukun mapuches.

El evento, tal como el video clip, reunié artistas e intelectuales
de distinta indole, en un sitio clave, con un pablico amplio para
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comunicar una perspectiva critica y bien fundamentada acerca
de la produccién de conocimientos histéricos sobre el pueblo
mapuche. El evento es profundo en términos contextuales, y
nos ha permitido tomar en cuenta a académicos-as, una actriz,
un muralista, videdgrafos y hasta la abuela del rapero en el
proyecto. En el sentido colaborativo del hip hop, cada uno-a de
ellos-as aportd algo tinico y valioso, produciendo un verdadero
tejido de conocimientos tal como expresa la imagen del mural.
El alcance global de las presentaciones en vivo de Waikil (ver
Imagen 2), las cuales muchas veces incluyen charlas y conver-
satorios, invita a una reflexion seria sobre el rol que ha tenido el
hip hop mapuche en la produccién y difusion de conocimientos
decoloniales y descolonizantes.

Imagen 2. Alcance global de Waikil como

artista solista y de Waikil + Banda.
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El trabajo en conjunto entre el archivo y la oralidad es bastante
extenso, considerando la complejidad que puede tener un testi-
monio, y el hecho de que hay literalmente docenas de artistas de
hip hop mapuche que podrian ofrecer sus perspectivas, ademas de
aficionados, disefiadores graficos, videdgrafos, gestores culturales,
periodistas, académicos y otros tipos de artistas que tienen algan
tipo de relacion significativa con el hip hop mapuche. El archivo
de fuentes primarias digitales ya contiene cientos de documentos
y sigue creciendo, entonces exige una organizacién cuidadosa para
articular sus contenidos con los relatos orales. Es decir, necesitamos
un abordaje sistemdtico, incluso cientifico, pero no basado en la
ciencia como epistemologia hegemonica, sino en conocimientos
correspondientes al mundo mapuche. La etnomusicologia en este
sentido no ofrece muchos ejemplos a seguir, quizds porque la
disciplina no ha reconciliado su propia relacion con la violencia
epistemoldgica del enfoque cientifico que caracteriza sus origenes.
Como describe Gabriel Solis, la etnomusicologia «no logra salir de
la sombra de ejemplos anteriores de teoria musical que pretendian
representar una especie de método cientifico y verdad universal:
(2012, p. 541). Adem4s, con la excepcidn de proyectos de fusién
musical, técnicas como el anilisis musical no necesariamente
ayudan a vislumbrar el rol especifico del hip hop en una cultura
u otra (Guerrero, 2012).”7

Iniciamos el archivo en 2019, organizando fuentes en base a
una serie de elementos contextuales, incluyendo el hip hop como
herramienta para: la ensefianza sobre la cultura mapuche y sus
conceptos; la participacién en la movilizacion social a favor del
pueblo mapuche; la difusion de discursos criticos sobre la historia y
la historiografia con respecto al pueblo mapuche;y la reivindicacion

17 Con respecto a problemas de categorizacién y anilisis musical de hip hop,

véase Rodriguez (2019).
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de lugares especificos como parte del territorio mapuche. También
consideramos el rol de la musica, en un sentido mas amplio, como:
un aporte a la ensefianza, el aprendizaje y la difusién en general
del idioma mapuzugun; un aporte a la representacion identitaria
del pueblo mapuche; un ambito de creacién y experimentacion
artisticas con nuevos elementos; una extension de la oralidad y
los contextos musicales de la cultura mapuche; y finalmente un
medio de circulacién de informacion e ideas a lo largo de grandes
extensiones de espacio, dentro y fuera del mundo mapuche.

Estos elementos contextuales, basados en planteamientos como
«usos y funciones» del etnomusicélogo Alan Merriam (2001),
sirven para una organizacion inicial del archivo, pero buscamos
tensionar e incluso reemplazarlos durante el proyecto, en base a
los relatos orales. Las fuentes incluyen articulos de prensa, trabajos
académicos, videos, imagenes y afiches; actualmente predominan
los afiches de conciertos. Cada fuente es agregada a una base de
datos y se le asignan metadatos correspondientes a artista(s),
fecha y lugar, y los elementos contextuales ya mencionados. Con
los metadatos de fecha y lugar, distribuimos las fuentes —y sus
otros metadatos por separado, segin filtros— en una cartografia.

En cuanto a los elementos contextuales, casi todas las fuen-
tes reflejan importantes factores de representacién identitaria,
asi como la funcién de eventos como medios de circulacion de
informacion e ideas. Muy frecuentemente los eventos también
tienen connotaciones educativas, y/o relaciones explicitas con
la movilizacidon social. Con una cantidad atn parcial de fuentes
ingresadas, ya han aparecido alrededor de 30 artistas dedicados-as
plenamente al hip hop mapuche y otras 500 personas —misicos,
otros tipos de artistas, ponencistas, etc.— que han compartido
escenarios con ellos-as.

Los eventos representados en el archivo datan desde los afios
90, e incluyen lanzamientos —de discos, videos y documentales—,
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penas, pefias solidarias, tocatas, tocatas solidarias, festivales de
musica, festivales de hip hop mapuche, celebraciones de We Xipan-
tu, ponencias académicas, mingakos, encuentros de palin, trawiin,
jornadas solidarias y educacionales, homenajes, conversatorios,
muestras culturales, trafkintus, programas de radio, conversatorios
en linea —especialmente a partir de 2020— y hasta bingos. La gran
mayoria de estas actividades ha ocurrido o de manera concentrada
en la zona urbana de Santiago, o de manera mucho mas dispersa
entre Los Angeles y Chiloé. También abarcan México, Estados Uni-
dos, Francia, Italia y Alemania —Waikil no es el Ginico artista que
ha llegado tan lejos geograficamente—. Como reflejan el archivo y
la cartografia, el hip hop mapuche juega un rol importante en las
comunicaciones y vinculos dentro y fuera de Wallmapu. Ayuda de
manera significativa a crear redes y fomentar el intercambio de
informacion e ideas.

w0 [mmn] ¥ [ame] ¥ [mmwa] ¥

Imagen 3. Eventos con presencia de hip hop mapuche en vivo. Algunos
puntos en esta versidn de la cartografia representan lugares que han sido

sitios de maltiples eventos.
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El hip hop mapuche refleja, por una parte, la fuerte presen-
cia de la cultura mapuche en la zona urbana de Santiago y, por
otra, la ampliacién de masica urbana por grandes extensiones
del territorio en el sur. Raperos emblematicos del sur incluyen,
entre otros-as, Wenu Mapu y Chicha con Harina, ambos activos
en la escena de hip hop a partir de la primera década del siglo,
y con raices firmes en comunidades mapuche en areas rurales
alrededor de Temuco. Mis recientemente, la Islena Antumalen,
oriunda de la Isla Huapi en el Lago Ranco, mas de 200 kiléme-
tros al sur de Temuco, reivindica el territorio y su topografia a
partir de su mismo nombre artistico. Isleia Antumalen también
representa una nueva generacion de raperos-as mapuche con un
fuerte arraigo en diversos puntos del sur. También se puede men-
cionar a Ranguilemu, Millapangui, Fvta Newen, Likan, Katrilef,
Marifilo, Kalfu, Inche ta Newen, Edison Kalfuqueo, y los artistas
con quienes colaboran el antropdlogo Pablo Rojas-Bahamonde y
su equipo, Jakase M., Gabriel Troncoso Michillaneca, y el Taller
de Rap Wadalafken.

El festival Newen Hip hop también es emblematico. Es ges-
tionado cada verano en Curarrehue, pueblo cordillerano en la
Araucania, por el rapero Erwin Cofré Quilacan, alias Erwin Rap,
proveniente de una comunidad mapuche de la misma zona. El
evento ya lleva una década de funcionamiento y se arraiga en
la escena local de hip hop, en un lugar caracterizado por el pai-
saje de montafnas y bosques nativos. El festival emergi6 desde
una red colaborativa entre el grupo de hip hop Sur Conciencia
y otras agrupaciones locales dedicadas al arte en términos mas
generales. Erwin me cont6 en una entrevista en 2017 que, al
principio, ser rapero en Curarrehue conllevaba estigmas bastante
mas negativos. En cambio, ahora el festival ha concientizado a
muchas personas, incluyendo autoridades municipales y auto-
ridades tradicionales de las comunidades mapuche, sobre lo
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constructiva que puede ser esta muasica. Comentd que ayuda el
hecho due el festival no se asocia con borracheras ni desorde-
nes. Mas bien, el pablico de Newen Hip hop es relativamente
pequeno y constituido por individuos seriamente interesados y
comprometidos con el hip hop.

Pregunté a Erwin si el hip hop es diferente o de alguna manera
singular cuando ocurre en el territorio mapuche. Respondié que
claro que si: por un lado, aborda a menudo la vida en el territorio
y en el mundo mapuche, y por el otro, hace de Curarrehue un
punto focal de hip hop, donde llegan artistas y pablicos, dejando
una huella muy interesante en el entorno.

G,

U

EN ESCENA

UNION DE POBLR  MILLAPANGUI

ERWINRAP GUERRILLEROKULTO
SUR KONCIENCIR CHICHA CON HRRINA

RANGUILEMU POR EL PUEBLD
GRAFF COLECTIVO ARTERGA WRICHAN

ORGANIZR COLABORAN

RADI
N?}E!'?

FORES

STO ELEMENTO DE LA KULTURA HIP HOP

EXPOSITOR: GUERRILLEROKULTO (GOK)
AFRODESCENDENCIA EN. OMBIA

EXPOSITORA: ASTRII INZALEZ
(QUIMBAYA ZULU ™ UNIVERSAL ZULU NATION)

RREHUE
:00 HRS
1000

ANFITEATRO CURA
6 DE FEBRERO =1

ENTRRADR:

Imagen %. Afiche del festival Newen Hip hop 2016.
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=
S
Imagen 5. Curarrehue, entre cerros y el Rio Trancura,

ubicacién del festival Newen Hip hop. (Google Earth.)

Imagen 6. En vivo, Newen Hip hop 2017.
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El hip hop mapuche en testimonio

El término testimonio en este contexto se refiere a la experien-
cia real como fundamento del hip hop mapuche. La oralidad se
refiere a la importancia que cobra la tradicién oral de la cultura
mapuche para esta musica. Se ha enfatizado dicha importancia
de manera explicita, por ejemplo, en el disco Tradicion oral (2015)
de Luanko Minuto Soler. A la vez, la oralidad se refiere al didlogo
directo como manera de aprender y los relatos orales como eje
central en los conocimientos que han sido producidos sobre el
hip hop mapuche (véase también Millaleo, 2017). Es decir, el
testimonio se trasmite a través de la oralidad. A continuacién, me
refiero a discursos en el rap mapuche sobre la oralidad y desde
la oralidad, en base a la maisica y en base a algunas entrevistas.
La seccidn termina con palabras de una entrevista que Waikil
realiz6 con el rapero Cofioman, que sintetiza multiples temas
tratados en estas paginas.

Rivera Cusicanqui (2008, p. 167) recuerda que la investiga-
cion social debe ser tanto practica como tedrica y que cuando
es aplicada con rigor y reciprocidad, la historia oral tiene gran
potencial de generar impactos en ambos sentidos, el tedrico y el
practico.® La historia oral como proceso co-construido implica

18 En palabras de Rivera Cusicandui (2008, p. 167), «La recoleccién de
testimonios por hablantes nativos del aymara permite superar las brechas de
comunicacién habituales, pero ademais, la devolucién sistemética de resultados
permite que la ‘fidelidad’ de la informacién recogida sea evaluada en térmi-
nos de los intereses y percepciones internas de los comunarios y dirigentes
aymaras. Las discusiones generan un proceso permanente de refinamiento
metodoldgico: en él resaltan los aspectos interaccionales y éticos del proceso
de comunicacién que se genera en las entrevistas, y se desarrollan instancias
de consulta, tanto con las comunidades como con las organizaciones e insti-

tuciones aymaras de base urbanas.
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contacto y didlogo, y una disposicion de recibir criticas por parte
de los mismos interlocutores, aspectos que se articulan bien con
la perspectiva de Kogan Valderrama (citada arriba), quien valora
el ejemplo de Rivera Cusicanqui.

La etnomusicdloga Lizette Alegre agrega que las asimetrias
de poder y el disciplinamiento y silenciamiento de sujetos sub-
alternos no significan que estos sujetos no tengan voz; mas bien:

cuando Spivak niega que el subalterno pueda hablar, no
duiere decir con ello que no manifieste sus deseos, que no
configure alianzas o que no produzca efectos politicos y
culturales significativos, sino que su representatividad es
ilegible en el marco de la conceptualizacién dominante de

la representatividad (2015, p. 371).

Peor es lailegibilidad para las personas indigenas, y peor atn
para las mujeres indigenas, la temética tratada por Alegre en su
tesis doctoral Etnomusicologia y decolonialidad, saber hablar: el
caso de la Danga de Inditas de la Huasteca (2015).

Mujeres protagonistas del hip hop mapuche, como Jaas
Newen, mc Millaray, Islefia Antumalen y Ana Millaleo, son im-
portantes agentes de cambio ante esta dinamica. Por ejemplo,
llama la atencién la cancién «Nafia, descoloniza tu bellezas de
Islena Antumalen.” Por su parte, Millaleo ha sido integrante por
muchos afios de Wechekeche Ni Trawiin; desde 2018 es Doctora
en Ciencias Sociales (Universidad de Chile), y ha llegado a ser
una voz protagdnica en los debates en torno a la violencia de
género al interior del pueblo mapuche, tema que por muchos
afios ha sido tabt (Richards 2004, 2005, pp. 200-202). Como
explica Millaleo (2019), durante sus giras con la agrupacién de

19 Esta cancidn se encuentra en redes sociales, publicada en 2019.
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hip hop, ha conocido realidades complejas que merecen escru-
tinio y debate, para el bien del pueblo en general.

Sobre la etnomusicologia y la decolonialidad, Alegre (2015)
aflade que el ntcleo académico responsable por la mayor
produccion de teorias decoloniales «atn presenta una signifi-
cativa ausencia de trabajos etnogrificos, por lo que el terreno
para la investigacidén etnomusicoldgica es amplio y fecundos
(p. 372). Alude a la escucha como algo especial que aporta la
etnomusicologia a este panorama, pero enfatiza la importan-
cia de la participacién activa de sus interlocutoras (p. 373). Es
decir, cumplir con el planteamiento decolonial en el horizonte
netamente epistemoldgico, de todas maneras debiera basarse
en colaboraciones practicas. Lo anterior recuerda que muchas
veces se ha cuestionado la dicotomia —quizas falsa— entre la
etnomusicologia aplicada y teérica (Seeger, 2008; Dirkson, 2012;
Van Buren, 2010).

La etnomusicéloga Liz Przybylski recuerda que el proceso de
dominacién colonial requiere la formacién de sujetos coloniales
y colonizables para que el proceso avance (2018, p. 380). Por
ende, la musica popular conlleva potencialidades —pedagdgicas,
entre otras— due no se debe pasar por alto. Przybylski apunta a
zactos descolonizantes: asociados con el uso de hip hop en la
ensefianza de lenguas entre el pueblo anishinaabe en América
del Norte, y estos actos tienen su paralelo en el Wallmapu. En
la Region de Los Lagos, segin han registrado el pedagogo inter-
cultural Amilear Forno y el etnomusicélogo Ignacio Soto-Silva,
profesores de educacidn intercultural han encontrado en el hip
hop un complemento importante para la formacion lingiiistica
e identitaria de jovenes mapuche-huilliche, debido a sus simili-
tudes con el ilkantun, y su relevancia en los procesos que los
estudiantes viven (Forno y Soto-Silva, 2015).

_192_



HiP HOP MAPUCHE EN TIEMPO, ESPACIO Y TESTIMONIO

Segtin los mismos raperos, el rap otorga al pueblo mapuche un
nuevo %/ (canto) (Caniguan y Villarroel, 2011; Forno y Soto-Silva,
2015), a veces llamado lefiilkantun (canto rapido) (Erwin Cofré
Quilacan, comunicacién personal, 2017). Esta designacién habla
del valor atribuido a la musica rap en términos de continuidad
sociocultural y articulacién con la oralidad mapuche. Tal fue el
caso del rapero Chicha con Harina, campesino y comunero del
sector rural de Huilio en la Araucania, cuya abuela le apoyé en
su carrera, al apreciar la similitud entre el arte de su nieto y los
cantos de los tilkantufe que han habitado los mismos espacios
por generaciones (Chicha con Harina, comunicacién personal,
2016).

Distintos raperos, como Jano Weichafe, Luanko Minuto So-
ler y Cotoman, también han usado su masica para comunicar
sus testimonios acerca del feyentiin, la comprensiéon personal
y significativa de, y participacion en, la cultura y muchas veces
la espiritualidad mapuche. Feyentiin va de la mano con el ma-
puzugun. En la cancién «Witrapaifi= (Estamos de pie) de 2018,
Luanko Minuto Soler rapea lo siguiente junto a Portavoz, un
letrista de renombre cuyos trabajos Gltimamente reflejan la
exploracidn de sus propias raices como mapuche: «7aiit kimiin
mew ... kitie waini pu che, witrapaii» (Nuestro conocimiento ha
sido recuperado ... seremos un solo pueblo, estamos de pie). En
la misma cancién, Luanko relata cémo su lengua le fue devuelta
en un suefo: «Welu kiie pewma witioy taiii kewvn» (Pero en un
suefio, mi lengua regresd). Contintia: «Como un loco por hablar
mapuche en plena ciudad, nos han robado todo menos feyentiin,
identidad, y por la oralidad, sabemos que llamaron Chile a toda
nuestra tierras.

El rapero Cofloman (comunicacion personal, 2018) ha dicho
due el rap mapuche responde a circunstancias particulares del
pueblo, y que él personalmente canta pensando en los mapuche
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urbanos, quienes sufren pobreza, discriminacién, drogadiccion,
y otros problemas tipicos de las poblaciones. A ellos Cofioman
insta que busquen feyentiin, y todo lo que implica. De esta ma-
nera, se podria decir que la recuperacion del territorio mapuche
también implica la recuperacion de la salud fisica y espiritual
de las personas mapuche, tanto en la ruralidad como en los
centros urbanos dentro del territorio. La lucha politica esta
siempre presente, pero esta acompanada por la lucha perso-
nal para vivir como mapuche en condiciones adversas. El hip
hop ha demostrado ser una herramienta multifacética en esta
lucha dual: politicamente potente, pero también inspiradora a
nivel personal, capaz de promover la espiritualidad, pero no
la ortodoxia, y capaz de conectar a personas dispersas por un
terreno desigual.

De hecho, el hip hop es reconocido abiertamente como deste-
rritorializado, lo que conduce a unas preguntas adicionales: ;Qué
encuentran los mapuche en este género musical que articule con
su cultura ancestral, de tal manera dque fortalece la identidad y
no la disminuye?; ;qué aspectos de la oralidad mapuche y de
formas tradicionales como el tilkantun son trasladables a nuevos
formatos como el hip hop?; s hay cddigos en la cultura mapuche
due gobiernan la adopcién e incorporacion de elementos fora-
neos, que el hip hop nos ayuda a entender con mas claridad?;
;la adopeidon de un género musical desterritorializado facilita
due los mapuche piensen de manera novedosa las dimensiones
geograficas de su territorio?

La reflexion por parte de los mismos artistas es el mejor ca-
mino para responder a las preguntas que acabo de mencionar. A
modo de ejemplo, Waikil entrevisté a Coitoman después de una
tocata en Santiago en 2018.% El registro de la entrevista comunica

20 Waikil y Cofioman se encontraron ese dia con la socidloga Valentina
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una perspectiva notable acerca del sentido del rap mapuche en
la urbe, y la vida de un rapero que considera dicha urbe parte
del territorio mapuche. Waikil me encargd la transeripcion de
la entrevista, y él y Coloman me autorizaron a incluir sus con-
tenidos en mis trabajos escritos. Mientras tanto, el video de la
entrevistay su transcripeién son parte de proyectos en conjunto.

Cabe incluir unas letras aqui. En el festival Newen Hip Hop
en 2017 en Curarrehue, al aire libre en medio de arboles nativos,
Cofloman impactd con su cancion «Autoridades Ancestrales:,
due describe la importancia de los roles de autoridad tradicional
en la sociedad mapuche y el respeto que se les debe.

Porque nuestra gente era sabia, sabia gobernarse,
al principio era el respeto, sin necesidad de carcel,
ni juez, fiscal, moral, religion,
cada uno con su rol, un equilibrio, una labor.
Y me divorcio de criterios occidentales,
para darles paso a nuestros parametros mapuche, tales,
como respetar la tierra,
como rescatar en relatos de adultos que encierran.

Conoman describid su intencidén con «Autoridades Ancestrales::

Esta cancién tiene un mecanismo, creo yo, una dinimica mas
pedagdgica ... hoy dia como mapuche tenemos deudas con
nuestro mismo pueblo, con nuestras mismas autoridades
ancestrales, de validacién ... Hoy dia llega un alcalde a
las comunidades mapuche, hoy dia llega un alcalde a las
poblaciones, llega un alcalde al campo, y tiene mucho

mds valor su palabra, tiene mucho méis significado que

Napoletano, quien también participé en la entrevista.
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nuestros mismos lonkos ... 1os lonkos son una autoridad casi
incuestionable dentro de una comunidad, y que tienen que
tener mucho mas peso que estos cargos occidentales que se
han ido metiendo con la historia ... «t Autoridades Ancestraless
... mete el dedo en esa herida, en esa deuda que tenemos
como pueblo, de validar a nuestra gente, de validar nuestra
salud, antes que la salud occidental ... de validar a nuestras
machi, a nuestros puiieiielchefe,” a nuestras lawentuchefe.>

(comunicacién personal, 2018)

Cofioman también reflexion6 acerca de como articula la idea
de la recuperacion del territorio mapuche y de la nacién mapu-
che, la cual implica la restauracion de una identidad, un sistema
sociocultural que incluye rituales y lenguaje, y un sentido de
empoderamiento. Aparte de la tierra en términos concretos, que
nunca deja de ser una prioridad, estos otros factores describen
las pérdidas intangibles que han sufrido los mapuche a manos
de invasores externos, lo que él llama «lo arrebatado sin razéns.
En las propias palabras de Cofioman:

Lo que nos pertenece, yo creo que es lo que a través de la
historia, sistematicamente nos han ido quitando ... Tiene
due ver con un espectro stper grande.. .. en el sur, los perii
y lamgen® pelean por la tierra, pelean porque ven que, en su
campo, de alli pa all4 hay un fundo, y s6lo los separa, quizis,
un cerco, un alambrado, ellos estan peleando por algo tangible,
corriendo esos alambrados, volviendo a recuperar el fundo, Ia

tierra. Nosotros aqui en Santiago no tenemos esa posibilidad.

21 Especialistas en medicina.
22 Especialistas en hierbas medicinales ({awen) y remedios.

23 Hermanos y hermanas.
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Nosotros vivimos, como insisto, en las poblaciones, miramos
al lado, tenemos diez casas, miramos al otro lado, tenemos
diez casas mas. Con suerte tenemos un patio. Asi que, cuando
yo digo que recuperar lo que nos pertenece, como mapuche
en la ciudad, es recuperar territorios que son no tangibles,
como el territorio de nuestra oralidad, de mapudungun, de
nuestro idioma, el territorio de nuestra espiritualidad, que
es un territorio que no podemos hacer ... caso omiso sobre
esto, porque para ser un mapuche integro, creo yo, es stiper

necesario tener nuestra espiritualidad bien clara.

Cofnoman aclara que el territorio, que sigue siendo un tema
clave para los mapuche, se refiere a dimensiones fisicas, pero
también mucho mas. Invita a los oyentes a comprender que re-
cuperar el territorio mapuche requiere recuperar la conciencia,
el lenguaje y la identidad, asi como la salud fisica y espiritual.

Conclusion

El territorio de hip-hop mapuche se puede entender como una
extension simbodlica de Wallmapu y una serie de «lugares de
produceidén epistémicas (Alegre 2015, p. 373), en los cuales la
sociedad contemporanea y el mundo mapuche se teorizan de
manera sofisticada. Es imprescindible recalcar que el objeto de
estudio aqui no es tanto la musica, sino el mundo que podemos
conocer mediante la musica y su performance. Como etnomu-
sicologo, en primer lugar, soy aprendiz, no autoridad. El hip-hop
en el sur del territorio y en Santiago ofrece multiples ensenanzas.
En el sur, acentaa las particularidades de la vida en territorio
mapuche. En la ciudad, demuestra que el territorio mapuche
es tanto urbano como rural, y que el territorio es un espacio
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de conocimientos, comunicaciones, espiritualidad y salud, no
estrictamente delimitado en un sentido geografico.

La sintesis del archivo y la cartografia con relatos orales nos
ayuda a entender que si podemos realizar proyectos que incluyen
el analisis sistematico de datos, sin cometer inevitablemente una
especie de violencia epistemoldgica, pero solo si se equilibran a
través de la ética, las relaciones humanas, la sensibilidad etno-
grafica y la oralidad. Una de las nociones claves de la literatura
citada en este articulo es que el método cientifico cumple un rol
central en el imperialismo y el colonialismo. No obstante, sos-
tengo que no podemos aislar la investigaciéon etnomusicolégica
decolonial, por incipiente e incluso improbable que sea, en lo
netamente cualitativo.

Cabe mencionar dque el archivo de hip-hop mapuche abordado
aqui seria imposible sin la orientacion y la destreza de Waikil, las
cuales incluyen habilidades técnicas, pero también culturales,
artisticas y hasta politicas. ; Acaso se ha descolonizado algo aqui?
Es dificil decir. Lo cierto es que estamos aplicando herramientas
de investigacion cientifica en un proyecto colaborativo que valora
las epistemologias no occidentales y la oralidad, con la intencion
de demostrar la importancia de una musica no tradicional para
un pueblo originario que se encuentra resistiendo los efectos
del colonialismo.
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Introduccion

En el presente capitulo se explora la implementacion curricu-
lar de la asignatura de Musica en escuelas situadas en zonas
rurales de la Provincia de Parinacota, en el Norte Grande de
Chile, partiendo del supuesto de que las formas de implemen-
tacion curricular pueden variar por cuestiones ideoldgicas
(Angel-Alvarado, Belletich y Wilhelmi, 2020). Por un lado, el
pensamiento colonial prioriza los conocimientos europeos de
la historia de la musica occidental (Shifres y Gonnet, 2015),
buscando invisibilizar los saberes de «los colectivos de la musica
negra e indigena» (Holguin y Shifres, 2015, p. 48). En concreto,
el colonialismo se puede expresar mediante la priorizacion de
la partitura, el sistema de afinacién por temperamento igual, el
solfeo y las dindmicas de entrenamiento auditivo (Serrati, 2017).
Por otro lado, el pensamiento decolonial implica rescatar los
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saberes locales, valorando, dignificando y perpetuando el propio
patrimonio sonoro-musical (Espinosa y Pons, 2017), sin negar ni
privar el acceso a los saberes colonialistas (Serrati, 2017; Shifres
y Gonnet, 2015). Por consiguiente, el decolonialismo se enmar-
ca en el enfoque sociomusical (Angel-Alvarado, 2020), ya que
permite que los elementos de la vida moderna interactiien con
los saberes ancestrales (Skinner, 2015) mediante procesos de
preservacion, adaptacién e innovacion (Harnish, 2005). A modo
de ejemplo, la masica sound ha sido sefialada como «dispositivo
de produccién de identidad entre los jévenes del Norte Grande
de Chiles (Guerrero, 2007, p. 11), puesto que permite entrelazar
las sonoridades urbanas con las ancestrales.

En este marco, el curriculum nacional para la asignatura de
Misica que establece el Ministerio de Educacién (MinEDUC)
se funda en ejes ligados a la expresion, la reflexion y la escucha
(MINEDUC, 2013, 2016). En lo concerniente a la expresion, se
transita desde el canto al unisono al canto polifénico, asi como
también desde la ejecucion percusiva a la creacidén y montaje
de arreglos y canciones inéditas. En el marco de la reflexion,
se transita desde la descripcion de las propias experiencias
musicales hacia la valoracién critica del desempefio propio,
de los demas y de los medios de registro y transmision. Hasta
ahora, el curriculum nacional para la asignatura de Masica no
deja claro si se enmarca en el colonialismo o el decolonialismo,
puesto que los dos ejes presentados podrian entenderse desde
el enfoque sociomusical. Mas, es necesario recordar que, aun
cuando la creatividad es el pilar del curriculum musical, es la
actividad menos potenciada por el profesorado en las aulas
(Angel-Alvarado, 2018).

En el marco de la escucha, los procesos pedagdgicos se cen-
tran primero en el reconocimiento de las propiedades sonoras,
dando lugar luego a cuestiones tedrico-conceptuales como
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acento, dindmicas o forma, para culminar en descripciones y
comparaciones analiticas. Para ello, se sugiere especificamente
en las Bases Curriculares de Primero a Sexto Bdsico (MINEDUC,
2013) repertorio colonialista, como, por ejemplo, «musica de
peliculas como E1 Libro de la Selva y El Rey Leon... El Carnaval
de los Animales de C. Saint-Saens..., musicales como Jesucristo
Superestrella» (MINEDUC, 2013, pp. 357-365). La masica de
tradicion oral también se incluye, siendo preciso senalar que el
MINEDUC la define de manera explicita como folclor y masica
de pueblos originarios, destacandose los siguientes ejemplos:
«Misica de la Tirana..., masica africana, huaynos, joropos..., ma-
sica mapuche: (MINEDUC, 2013, pp. 361-373). Cualquier persona
due conozeca el Norte Grande de Chile, incluso navegando por
internet, sabe que no hay una musica de La Tirana, sino que hay
varias musicas porque diversas cofradias presentan sus bailes a
la Virgen, existiendo profundas diferencias entre la musica de Los
Chunchos, Los Pieles Rojas y La Diablada, por nombrar algunas.
Por consiguiente, el curriculum nacional generaliza el patrimo-
nio musical del Norte Grande, invisibilizando las identidades y
tradiciones particulares que la Fiesta de La Tirana abarca, asi
como también las que estan fuera de aquella festividad.

Por lo dicho, en este capitulo exploramos la implementacion
curricular de la asignatura de Musica en escuelas chilenas situadas
en zonas rurales de la Provincia de Parinacota, poniendo el foco
en las tensiones existentes entre el colonialismo y el decolonia-
lismo para que a futuro se pueda ahondar en el fenémeno, tanto
desde un punto de vista tedrico como practico. Para alcanzar
tal objetivo, dos docentes que imparten la asignatura de Masica
participan por separado en una entrevista con la intencién de
analizar sus discursos desde la teoria fundamentada centrada
en el método comparativo constante.
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Consideraciones metodologicas de la investigacion

El presente estudio cualitativo, de cardcter no experimental y
transeccional, se plantea inductivamente desde el método com-
parativo constante (Carrero, Soriano y Trinidad, 2012), ya que
a partir de narrativas docentes se busca explorar las formas en
due se implementa la asignatura de Musica en centros escola-
res situados en sectores rurales de la Provincia de Parinacota.
Cabe destacar la pertinencia del enfoque inductivo, puesto que
hace factible el desarrollo de una teoria educativo-musical que
emerja de los datos recogidos en el contexto de estudio (Strauss
y Corbin, 2016), sin que sea requerida la existencia de teorias
previas (Zhang y Wildemuth, 2017).

La muestra de tipo no probabilistico se ha seleccionado por
bola de nieve (Fabregues, Meneses, Rodriguez-Gémez y Paré,
2016), dado que personas ajenas al estudio han debido actuar de
mediadoras para contactar y coordinar las actividades con el pro-
fesorado participante. En concreto, en el estudio han participado
dos docentes de musica que desempeiian funciones en escuelas
de la Provincia de Parinacota. Por un lado, Ana cuenta con la
cualificacion profesional para desempefiarse como profesora
de miusica, obteniendo el titulo profesional en una universidad
situada en la zona central de Chile. Adem4&s, Ana cuenta con
una especializacién en musica tradicional andina, siendo ese
el principal motivo para su vinculacion laboral en el contexto
de estudio. Con respecto a la escuela, Ana se desempefia como
docente de miisica en una escuela-internado situada en Visviri,
la que cubre solo los niveles de educacién basica (1° a 8° basico)
y que cuenta con una matricula de veintinueve estudiantes. En
cuanto al panorama sociocultural, Ana declara que la totalidad
de estudiantes proviene de una localidad boliviana aledana y
fronteriza llamada Charafa. Por lo tanto, la amplia mayoria
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de estudiantes se vincula a familias dedicadas al pastoreo y al
comercio de animales.

Por otro lado, Pedro no posee el titulo profesional de profesor
de masica, sino que es trabajador social. Sin embargo, en la Regidon
de Arica y Parinacota hay un déficit de docentes de musica y,
por tal motivo, muchas personas con bagaje educativo-musical
han sido habilitadas oficialmente para ejercer la docencia. Cabe
destacar due, particularmente, Pedro cuenta con experiencia
en musica latinoamericana porque ha participado en varios
elencos y ha actuado en decenas de festivales nacionales e in-
ternacionales. Pedro también ha cursado estudios de posgrado
en gestion cultural y patrimonio y, actualmente, colabora en el
Ministerio de las Culturas, las Artes y el Patrimonio en calidad
de portador de tradicién. Es importante informar que Pedro
fue formado en la musica por Rodomiro Huanca, director del
grupo tradicional de musica autdctona aymara Phusiri Marka y
ganador del premio Margot Loyola. Con respecto a la escuela,
es relevante senalar que esta situada en Putre y que se imparten
todos los niveles de educacién obligatoria (1° basico a 4° medio),
registrandose entre catorce a veinte estudiantes por curso. El
panorama socioecondmico es diverso, ya que un grupo de estu-
diantes proviene de familias integradas por agentes militares y
de orden, mientras que la mayoria del estudiantado desciende
de personas dedicadas al pastoreo y la agricultura. En cuanto a
la diversidad cultural, Pedro destaca que hay un vasto namero
de estudiantes de nacionalidad boliviana, quienes tienden a ma-
tricularse desde 6° basico en adelante porque la escuela también
sirve como internado.

Cabe destacar que cada docente ha participado en una
entrevista semiestructurada de manera personal y privada, la
due ha profundizado en dos criterios. El primero se centra en
la implementacién curricular que establece el minEDUC (e.g.
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;qué opinion tienes sobre el curriculum para la asignatura de
Misica que dispone el MmiNEDUC?), y el segundo pone el foco en
la valoracién que otorga la comunidad educativa a las practicas
musicales dentro de la escuela (e.g. ssientes que valoran tu tra-
bajo?, spor qué?). Las preguntas expuestas a modo de ejemplo
fueron la base estructural para la recogida de datos, puesto que
cualquier otra intervencion del entrevistador se apega mas a
la flexibilidad que brinda la entrevista semiestructurada en el
marco de una conversacién cercanay dinamica.

Para proceder a la recogida de datos, a cada participante se le
envid una invitacion por WhatsApp con la intencién de agendar
una reunion. Tras recibir las respuestas afirmativas, se procedié
a dialogar via telefonica logrando concertar las reuniones du-
rante el mes de noviembre de 2019, las que fueron celebradas
de manera electrénica por via Zoom debido a las dificultades
de traslado que tenia el equipo de investigacién. Con respecto a
las entrevistas, es preciso sefialar que ambas se llevaron a cabo
de manera afable en los plazos acordados, sin tener que sortear
inconvenientes de tiempo ni de conectividad. En este punto, se
informa que la entrevista de Pedro se extendid por 44 minutos,
mientras que la de Ana alcanzé los 58 minutos. Cabe sefalar
due en ambos casos los didlogos han sido grabados por voz tras
recibir la aprobacion del profesorado participante, y que tanto
Pedro como Ana dieron su consentimiento para participar en
el estudio bajo términos de confidencialidad de datos, autori-
zando que la informacién aportada sea publicada en medios de
comunicacion cientifica.

Dichas entrevistas han sido transcritas para realizar los
procesos de categorizacion y codificacién de datos, asignan-
dose pseuddnimos a los nombres reales de cada participante;
es decir, Pedro y Ana son nombres ficticios. Con respecto a la
categorizacion, cabe informar que se predisponen dos categorias
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conceptuales (Strauss y Corbin, 2016): 1) panorama curricular en
la asignatura de Mdsica, y 2) la masica y su valor en la escuela.
Tales categorias conceptuales se preestablecen con la finalidad de
ordenar el anilisis de datos, poniendo el foco en la construccion
o escritura de una teoria emergente fundada en una categoria
central que sera desvelada al finalizarse el proceso secuencial
de codificacién abierta, axial y selectiva (Carrero et al., 2012).

Panorama curricular en la asignatura de Miisica

Ana indica que el curriculum de la asignatura de Muasica «es
bien general, amplio=, siendo positivo que el profesorado pueda
xadaptar el curriculum a sus necesidades contextuales:. A pesar
de lo anterior, Ana también sefiala la importancia de construir
«un nuevo plan de estudios mas pertinente a nuestra realidad
social», el que no se aplique solo «en los espacios donde hay
matriculas de nifios aymaras o mapuches, sino que [abarque]
todo el territorio porque, de lo contrario, jc6mo nos vamos a
reconocer como un pais multicultural?s. En este sentido, Pe-
dro agrega que, «xaun cuando el curriculum es completo, choca
bastante con el sector donde uno trabajax porque, por ejemplo,
xhoy dia era la ceremonia de pachallampe en el colegio y, eso
mismo, en Santiago no se sabe que es y tampoco esta dentro del
curriculum del minepucs. Por lo dicho, Pedro considera que es
xbien chocante trabajar con nifios del interior que tienen harta
influencia de Bolivia y de Pert... dejando de lado todas sus ce-
remonias... lo que ellos manejan en su vida cotidianas.

Ante tal situacién, Anay Pedro no solo expresan la necesidad
de crear un nuevo curriculum para la asignatura de Musica, sino
dque también brindan orientaciones para su creacion. Por una
parte, Ana indica la necesidad de crear «una nueva base episte-
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moldgica a nivel macro dque establezca, de manera participativa,
dué queremos lograr con la educaciéon musical, abarcando a los
due estamos en aula escolar y a los que trabajan en otros con-
textosx. Ana lo plantea desde un punto de vista reivindicativo, ya
due su aspiracion es que xla asignatura de Misica sea obligatoria
desde la primera infancias, siendo las artes «la piedra angular del
nuevo modelo educativo, el que seria exitoso porque niflos mas
felices aprenderian con pensamiento critico, valores, empatia,
solidaridads. A su vez, Pedro plantea que el curriculum actual
para la asignatura de Musica deberia entenderse como la base
nacional, propiciando el «desarrollo de un curriculum regional:
para que las contingencias se resuelvan a nivel local, puesto que
la disponibilidad «de materiales para el aprendizaje musical a
nivel nacional es lo que mas choca porque, especialmente en las
escuelas rurales, es mucha la demora en la entrega de materiales
por parte del MiNEDUC*. Para dar cuenta de lo anterior, Pedro
comparte el siguiente relato:

Yo pido materiales en marzo y me llegan en marzo del
otro afo. A mi me pasd ahora en Putre... pedi en abril
materiales al Ministerio porque estoy con un proyecto
[centrado] en la inclusidn de la educacién artistica
aca en el colegio. Y estamos en noviembre y no me ha
llegado ningtin material de los que pedi. Y eso que yo
no pedi materiales rebuscados... pedi material plastico
para hacer zamponas de PVC. Yo creo que no es tan
costoso comprarloy que me lo envien, pero no, yo casi
ocho meses sin nada. Asi que yo compré el material,
yo las estoy haciendo y recién hoy dia me avisaron,
cuando venia bajando [a Arica]: ‘Oye, el material va a
llegar quizas la primera semana de diciembre’, o sea ya
los nifios no van a estar en clases. Ese es el problema
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due yo creo que choca mucho en cuanto a la educacion
y la facilidad para que la gente pueda tener un mejor
acceso a la educacion musical. Es la entrega del material
necesario para poder aprender.

En este punto, es importante sefialar que ambos docentes in-
forman precariedades infraestructurales para impartir sus clases,
lo que afecta en la implementacién curricular de la asignatura
de Musica. Por una parte, Pedro indica que «no hay una sala
especifica de musica en el colegio, de modo que hay que andar
acarreando instrumentos y haciendo clases en el patio también
para no meter bulla en la sala de al lados. Por otra parte, Ana
enfatiza que la situacion es «precaria» en términos generales
porque, si bien la escuela-internado cuenta con implementacion,
«muchas cosas no funcionan. Por ejemplo, la biblioteca no esta
habilitada. Ha estado cerrada todo el semestre por una cuestiéon
de desorden:. En el ambito especifico de la asignatura de Masica,
Ana comparte el siguiente relato:

Hay una sala como una bodeguita con muy pocos instrumentos.
Hay flautas, un piano, instrumentos que estin en muy mal
estado. Las zamporias tuve que armarlas de nuevo buscando
canas. Pero la sala ni siquiera tiene cerradura. O sea, Visviri
es super helado, corre mucho viento y no se puede hacer
clases por las tardes en ese estado. Es todo muy precario,

muy basico, pero también yo creo que es la normalidad.
y y
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La miisicay su valorenla escuela

Desde el punto de vista directivo, Ana sefiala que «pasaron varias
cosas administrativas... y la directora no [la] apoy6 en ningan
momentos, lo que deja claro que «no es prioridad para ellos que
los nifios tengan clases de musica, aundue digan lo contrario:.
Entre las cosas administrativas, Ana declara demoras en salarios,
reduccién de horarios contractuales y que incluso en septiembre
no le permitieron trabajar por falta de dinero para pagar sus ho-
norarios, aun cuando ya tenia «preparado todo el acto [de fiestas
patrias]». También sefiala que horas destinadas a sus actividades
educativo-musicales se destinaban a otras labores, como, por
ejemplo, «un taller de cinex». Entonces, segin Ana, «no hay una
priorizacion de la asignatura, pero si hay una exigencia porque
tengo que presentar ciertos niumeros en la feria de ciencias y en
el aniversario de la comunas. En cambio, Pedro tiene un relato
diferente, ya que desde nifio empez6 a tocar en Phusiri Marka
junto a Rodomiro Huanca, quien lo llevaba «a pachallampe, a
carnavales, a Club de Mayo=, compartiendo «con toda esa gente
en Socoroma, Putre, Belén, Pachama, Chapiquifna, Copaquilla:.
Por tal motivo, Pedro expresa:

Eso es lo lindo de trabajar en un pueblo porque son todos
conocidos y desde que yo estoy ahi, me siento valorado [ por
los directivos] porque ellos dicen ‘es que esta el [Pedro]
de profe, el [Pedro] ha vivido en nuestra cultura y nuestra

musica. No estd ensefiando algo que no sepa.

Con respecto a las relaciones con el resto de la comunidad,
Pedro es enfatico: «me siento querido por los estudiantes, los
colegas, la misma direccién, la misma comunidad extraescolar,
due son los apoderados también. A veces me llegan unas bolsi-
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tas de orégano, regalos, unas papitas chufo. Si, igual es bonito
sentirse asi». Ese carifio es recibido por Pedro porque aborda
repertorio «netamente folclérico de la region... Las comparsas
de zampofias, musica tradicional de orquesta y carnaval que
ellos le llaman. O bronces, que seria ya tipico de las bandas de
bronces, cumbias, takirari, tinku y morenadas. En cambio, Ana
vive una realidad diferente, puesto que expresa lo siguiente:
«No puedo decir que nadie me apoya, pero, por lo menos, no
me obstruyen el trabajo». No obstante, destaca que la profesora
de 1° y 2° basico (contexto multigrado) le ayuda ensayando el
repertorio los dias que ella no trabaja, de modo que admite que
xsi hay apoyo. Es minimo eso si, pero hay. En las interacciones
con el estudiantado la percepcidon de Ana cambia, ya que admite
due «los nifios son stper entusiastas y les gusta mucho la masica,
porque es parte de su vida cotidiana... la mayoria tiene 4nimo
por aprender:. Sin embargo, expresa con preocupacion que la
escuela no reconoce «tanto la identidad aymara de los nifios:.
Por ejemplo, «se celebra el 21 de mayo y el 18 de septiembre, pero,
mas alla «del machagmara que es stper masivos, no conocen
zotras festividades que son propias de su culturas.

Ana también sefiala que, aun cuando la totalidad del estu-
diantado es de nacionalidad boliviana, «el 6 de agosto, el dia
de Bolivia ... solo se dice en la formacién y no se hace nada, ni
siquiera una danzas. Ana puntualiza que «son bolivianos los
nifnos, tienen doble nacionalidad en general, pero es como tratar
de imponer [desde direccién] algo que no es». Segtin Ana, lo mas
preocupante es dque el estudiantado que culmina 8° basico luego
se va «a Arica pordque queda mas cerca que La Pazy, si bien, se
reconocen aymaras, llegan a contextos en que son discrimina-
dos... entonces... la identidad fuerte de reconocerse aymara y
sentirse orgulloso es saper duro para el desarrollo adolescente:.
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A modo de ejemplo de la infravaloracién a la identidad aymara
y boliviana, Ana brinda el siguiente relato:

Tuvimos que hacer cueca. Yo queria hacer cueca nortina, pero
nos pidieron cueca central porque los otros colegios iban
a presentar las otras danzas. Entonces tuvimos que hacer
cueca central no mis. Igual fue un tema pordue... los nifios
son bolivianos, entonces... en la parte del zapateo, zapatean

como salay... pero lo pudimos hacer.

Finalmente, en el Ambito personal de la musica y la peda-
gogia, Pedro indica que «Chile es un pais donde todo a veces
te va en contra... pero si no hubiese sido por la musica... yo
duizas hubiese terminado igual que muchos amigos mios, en la
calle... fumando pasta base o en la carcel:. Luego agrega: «Si no
hubiese aparecido un profesor, asi como yo, no se me habrian
abierto las puertas de lo que estoy haciendo ahoras. Pedro cierra
expresando lo siguiente: «Asi como yo aprendi... también ahora
tengo que hacerlo [ensefiar]. Si no es bajo un pago, no importa.
Lo estoy ensefiando de corazodn... veo que estan aprendiendo y
estan motivados. Para mi, ese es un pago bastante bueno=. En
cuanto a Ana, le interesa que «la clase la vayan construyendo
los estudiantes:, basandose «mucho en lo que es Paulo Freire:.
Para que se comprenda la perspectiva pedagdgica, Ana comparte
el siguiente relato:

Te voy a dar un ejemplo de una clase que hice hace poquito.
Para el paro nacional del 12 de noviembre... bueno, Visviri
es otra realidad... digamos que esta al medio de la nada.
Los nifios estaban viviendo una situacién compleja, porque
tienen tele en su casa, hay una situacién compleja en Bolivia
[golpe de Estado] y en Chile [estallido social]... por los
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doslados. Y los nifios llegaban comentando, en tercero
basico, «es que el Evo, es que aqui estan quemando el
Lider en Arica» y toda la cuestion. Entonces, yo empecé
a pasarles El Derecho de Vivir en Pag de Victor Jara, les
conté un poco quién era Victor Jara. Hicimos un trabajo
de pensar qué pais queremos o como podriamos ser
mas felices. Y eso llevarlo al colegio, al aula. Entonces,
ahi parti con tres preguntas generadoras de acuerdo
a lo que ellos me iban diciendo. Yo solamente hice las
preguntas y ellos hicieron la clase en el fondo, que tenia
due ver con qué entendian ellos que era Visviri en paz
para que comprendieran un poco lo que era el contexto
de la cancion. Yo no les expliqué nada. Después, otro
colega me dijo que «estaba ideologizando a los nifios:
y yo le decia «no, si yo no les hago nada, no he hecho
nadas... de hecho, se dio como una discusiéon saper
rica en algunos cursos y en otros no fue tan cadtica,
pordue los nifios no opinaban tanto.

Hegemonias curriculares que
invisibilizan y marginan

Aun cuando se valora favorablemente que el curriculum
nacional para la asignatura de Misica sea amplio y general, el
profesorado reporta debilidades que afectan concretamente en
su quehacer pedagdgico. En primer lugar, se acusa al MINEDUC
de establecer una hegemonia cultural colonialista en el cu-
rriculum bajo una visién centralizada (Esperidion, 2020),
puesto que los saberes urbanosy centralistas predominan
ante los saberes propios de las comunidades de la provincia
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de Parinacota. Tal hegemonia tiene efectos negativos en
las comunidades escolares, ya que estudiantes de origen
indigena estan siendo forzados a internalizar saberes co-
lonialistas en desmedro de sus propios saberes ancestrales,
dando lugar a una enajenacion cultural que se funda en las
diferencias raciales que invisibilizan a «los colectivos de la
musica negra e indigena» (Holguin y Shifres, 2015, p. 48).

En este escenario, el profesorado participante solicita la
publicacién de programas curriculares regionales que tomen
como pilar las bases curriculares que establece el MmINEDUC
(2013, 2016) para propiciar la instauracién de un disefio curri-
cular descentralizado que haga factible que cada regién valore,
dignifique y perpetiie su propio patrimonio sonoro-musical. En
otras palabras, un curriculum regional hace plausible que las
personas construyan significados «continuamente a partir de
experiencias situadas en un contextox (Espinosa y Pons, 2017,
p. 11), pero, a nivel nacional, el curriculum regional abre nuevas
amenazas. Por ejemplo, Belletich, Wilhelmi y Angel-Alvarado
(2016) reportan que, al menos en Espaiia, la descentralizacién
por regiones ha provocado una dispersidon curricular en el
ambito de la educacién musical porque, mientras Andalucia la
entiende como asignatura obligatoria, la Comunidad Auténoma
de Madrid la concibe como asignatura optativa. Por consiguiente,
en el sistema educativo espaiiol se vulnera la igualdad de opor-
tunidades para aprender misica en el contexto escolar, puesto
due no todo el estudiantado tiene acceso a clases de educacién
musical bajo un régimen formal.

Es preciso destacar que el profesorado participante no niega
due la flexibilidad curricular que establece el miNEDUC hace
factible la inclusion de los saberes locales en las practicas edu-
cativas. Mas, dejan entrever que la responsabilidad por aquellas
decisiones curriculares recae en cada escuela de manera particular
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pordque cada comunidad escolar define su propio calendario de
actividades. Por consiguiente, queda en evidencia que la igualdad
de oportunidades para aprender musica se vulnera en el siste-
ma educativo de la provincia de Parinacota porque, mientras la
escuela de Putre tiene disposicidn a celebrar fiestas y rituales
locales, la escuela-internado de Visviri muestra resistencia a
tales celebraciones, provocando que parte del estudiantado no
sea capaz de reconocer sus propios saberes ancestrales, aun
cuando Visviri es un pueblo fronterizo que colinda con Pert
y Bolivia, de modo que es un poblado en el que la identidad
vernicula se funda en el entrelazamiento de distintas culturas.
Estas diferencias en la gestion escolar demuestran que la dispo-
sicion formativa del equipo directivo asume un rol determinante
en la incorporacidon de practicas pedagdgicas decolonialistas.
En otras palabras, la visién curricular que establece el equipo
directivo es la que determina la implementacion de pedagogias
colonialistas o decolonialistas en la escuela (Horn y Murillo,
2016; Angel-Alvarado et al., 2020).

La figura docente también puede determinar una visién
curricular en su propio quehacer, pero aquella incide solo en
sus actividades de aula (Angel-Alvarado, Wilhelmi y Belletich,
2020), de modo que es necesario que se establezean pedagogias
decolonialistas en las escuelas de la provincia de Parinacota para
due los saberes ancestrales puedan convivir en armonia con
los saberes colonialistas (Serrati, 2017; Shifres y Gonnet, 2015)
segun lo dispuesto por el enfoque sociomusical (Angel-Alvarado,
2020), ya que este hace interactuar elementos de la vida moder-
na con los saberes ancestrales (Guerrero, 2007; Skinner, 2015)
mediante procesos de preservacion, adaptacion e innovacion
(Harnish, 2005).

Alas problematicas de gestion en las escuelas, cabe agregar que
el Departamento de Educacion de la provincia de Parinacota no
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brinda apoyos a la gestion e implementacion de la asignatura de
Musica, puesto dque las dos escuelas tienen profundas carencias
infraestructurales. El abandono institucional es preocupante,
ya que incluso hay inconvenientes para pagar salarios. Tal si-
tuacién organizacional deja entrever una desconexion entre
las oficinas gubernamentales y el profesorado, provocando la
marginalizacién de la asignatura (Chapman, Wright y Pascoe,
2018), lo que terminara influyendo en la profundizacién de
brechas educativo-musicales entre estudiantes que asisten a
escuelas que dependen de las oficinas gubernamentales y los
due no. Por lo expuesto, se hace imperioso generar puentes de
comunicacion entre los distintos estamentos para que mejoren
las condiciones infraestructurales y las vinculaciones con el
medio social inmediato (Angel-Alvarado, 2020), ya que todo
ello favorecera la adquisicion y desarrollo de las competencias
musicales e integrales del estudiantado que asiste a las escuelas
publicas de la Provincia de Parinacota.

Conclusiones

La asignatura de Musica se implementa de manera variada en
las escuelas de la provincia. Por un lado, la escuela de Putre
fomenta las expresiones musicales de la propia comunidad,
mientras que la escuela-internado de Visviri evita abordar los
saberes ancestrales de la comunidad, aun cuando la docente
de masica pone todo su empefio en revalorar y redignificar el
patrimonio inmaterial que, por herencia cultural, le pertenece
al estudiantado. Tales diferencias desvelan una tensién entre
las practicas colonialistas y decolonialistas en la provincia de
Parinacota, puesto que la primera escuela circunscribe al de-
colonialismo, pero el otro centro educativo insiste en promover
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un colonialismo que invisibiliza el saber local y autéctono de la
comunidad.

Tal invisibilidad no surge por azary por cuestiones fortuitas,
sino que tiene un amparo legal, puesto que el curriculum nacio-
nal para la asignatura de Masica no incluye de manera explicita
elementos del patrimonio inmaterial de provincia, de modo que
los equipos de gestion educativa podrian estar interpretando que
dichos saberes deben marginarse o excluirse de la programacion
académica. Cabe destacar que aquella interpretacion organiza-
cional daria cuenta de otra tensién centrada en el aprendizaje
situado, ya que, en particular, la escuela-internado no da valor a
la identidad vernacula que caracteriza a Visviri como el poblado
fronterizo mas septentrional de Chile, lo que queda de manifiesto
cuando la docente expresa que los saberes propios de la loca-
lidad se estan perdiendo, porque la escuela no da espacio para
due dichos conocimientos se impartan. Es preciso enfatizar que
estas tensiones se profundizan al no disponer las escuelas de
aulas aptas para ensefiar musica, ni de instrumentos musicales
en buen estado que garanticen la adquisiciéon y desarrollo de
competencias musicales.

Por todo lo dicho, se concluye que la implementacién de la
asignatura de Musica en las escuelas de la provincia de Parinacota
es, al menos, cuestionable porque, ademas de que una escuela
funda sus actividades en el enfoque colonialista, es apropiado
senalar que no se cumplen requisitos minimos para ofrecer
educacion musical de calidad. Especificamente, las escuelas no
cuentan con aulas acondicionadas para la actividad, tampoco con
instrumentos musicales en buen estado, las oficinas gubernamen-
tales no entregan los materiales solicitados en plazos prudentes
ni dan garantias de cumplir los acuerdos contractuales con el
profesorado de musica. Todo esto hace poner en escrutinio la
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calidad educativo-musical que ofrece el sistema de educacion
publica en esta provincia.

Por lo expuesto, se comparten algunas implicaciones de
utilidad tedrica y social. Desde la perspectiva tedrica, es impe-
rioso profundizar en las practicas colonialistas que se aplican
en contextos educativos rurales para determinar las causas y
propiedades que generan tal sistema de ideas, puesto que la asi-
milacion del enfoque decolonialista demanda cambios culturales
a costumbres y comportamientos arraigados en la comunidad.
Desde la perspectiva practica, se sugiere al MmiNeDpUC elaborar
bases curriculares genéricas que pongan el foco exclusivamente
en la adquisicion y desarrollo de competencias, estableciendo
una orientacion decolonialista que se funde en el enfoque so-
ciomusical. Es decir, no es apropiado proponer repertorios en el
curriculum nacional porque, hasta ahora, dichas acciones solo
han servido para establecer patrones hegemodnicos que invisibili-
zan la identidad vernacula de la provincia de Parinacota, lo que
abre la puerta a la posibilidad de que también se invisibilice el
saber local de otras zonas rurales de Chile. Dicho esto, nuestra
recomendacién es dque tales bases curriculares genéricas sir-
van de pilar para que luego cada region confeccione su propio
curriculum regional para la asignatura de Muasica. Por altimo,
desde la perspectiva pedagdgica, se sugiere ofrecer cursos de
formacion pedagdgica en lineas decolonialistas a los equipos
de gestion educativa y al profesorado, puesto que es imperioso
due las comunidades escolares vivan el proceso formativo desde
una mirada centrada en América Latina. En este mismo tenor, es
necesario que el profesorado de misica y los equipos de gestion
reciban formacion en el enfoque sociomusical, ya que les puede
ser de utilidad para concebir la escuela como espacio abierto,
dialogante y de convergencia social.
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Introduccion

Después de casi veinte afios de lucha por parte de activistas afrodes-
cendientes en Chile, el 16 de abril de 2019, otorgando reconocimiento
legal al pueblo tribal afrodescendiente chileno, la Ley 21.151, fue
publicada en el diario oficial del estado de Chile.” Esta ley incluyd
un llamado a reconocer los saberes y conocimientos tradicionales de
este pueblo y declard que estas caracteristicas deben ser reconocidas
como patrimonio inmaterial del pais. Esta llamada desafié la manera
en que muchas personas piensan sobre la cultura chilena. Por mas
de un siglo, bajo la influencia racista heredada del colonialismo y
sistematicamente incorporada a la sociedad republicana, muchos
intelectuales chilenos han negado o disminuido cualquier influencia
afrodescendiente en la cultura nacional chilena. La aprobacién de la

1 La frase «pueblo tribals tiene significado especial en el convenio 169 de la

Organizacién Internacional del Trabajo.
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ley fue una respuesta necesaria a los esfuerzos de estos intelectuales
de borrar la importancia y hasta la existencia de afrodescendientes
en sus obras sobre la historia y sociedad chilena.? A luz de estos
hechos, académicos e investigadores —incluyendo etnomusic6logos—
necesitan cambiar de paradigmas, otorgandole una importancia ala
presencia histdrica y actual de los afrodescendientes, incluyendo su
cosmovision y forma de pensar, como una fuente generativa de la
historia, sociedad, y cultura chilena.

Para poder realizar este cambio de paradigma es esencial que
los investigadores empiecen a cuestionar los estereotipos que
existen sobre las culturas afrodescendientes en general, y espe-
cialmente en Chile. Esto incluye repensar la manera en que los
afrodescendientes interactuaron con los indigenas y con otros
conglomerados que participaron en la formacién de la cultura
chilena. En este capitulo, los autores —el primero un activista
e investigador vivencial afrodescendiente oriundo de la region
chilena de Arica y Parinacota, y el segundo un etnomusic6logo
chileno-norteamericano que ha documentado y escrito sobre
expresiones en la misma region desde 2006— exploraremos al-
gunas practicas musicales para poner en duda algunos de estos
estereotipos. Nos enfocamos en el caso de las cruces de mayo en
el valle de Azapa, un lugar que tiene una poblacién importante
de afrodescendientes chilenos.

Comenzamos describiendo ciertas caracteristicas que se en-
cuentran en la mayoria de las celebraciones de este ritual, lo cual
es celebrado por muchas familias azapefias. Damos cuenta de
como el rol de los afrodescendientes ha sido excluido de muchas

2 Para entender mejor este proceso de invisibilizacién de los afrodescen-
dientes en el trabajo de historiadores, véanse Cussen (2006), Spencer (2009),
o Wolf (2019).

— 228 —



CAMBIANDO PARADIGMAS

descripciones de estas celebraciones, y ofrecemos descripciones
especificas de celebraciones entre familias afrodescendientes.
Investigamos cémo algunas de las caracteristicas culturales de
estas celebraciones se pueden conectar con herencias africanas
y contextos afrodescendientes. Haciendo estas conexiones con
formas de ser africanas, no solamente se visibilizan aspectos
histéricos generalmente ignorados, sino que también posibilita
la examinacién critica de formas eurocéntricas de pensar sobre
la cultura e historia chilena, contribuyendo a desmantelar la
colonialidad.* Aundue el caso investigado en este capitulo se
enfoque en el extremo norte de Chile, el cambio de paradigma
due se utiliza en esta investigacidon etnomusicoldgica debe apli-
carse a lo largo de todo el pais en los multiples lugares donde
se encontraba una presencia notable de afrodescendientes.*

Descripcion general de la Cruz de Mayo en Azapay su
representacion en la literatura académica

La Cruz de Mayo se basa en la creencia popular de que una cruz de
madera, bien tendida y montada en una posicién alta, desde donde
puede vigilar todo el terreno, que pertenece a una familia, puede
proteger y bendecir ese terreno y la familia durante el afio que viene.
Esto significa que una vez al afo, tradicionalmente durante el mes

3 El concepto de colonialidad, muchas veces atribuido a Anibal Quijano, se
refiere a las mentalidades e ideologias que mantienen las relaciones de poder
del colonialismo, incluso cuando un periodo de colonialismo ha terminado

formalmente.

4 Sibien Arica se conoce por su porcentaje importante de afrodescendientes,
hay que tomar en cuenta que en el censo de 1777-78, la poblacidn de afrodes-
cendientes en Santiago era alrededor del 18%, en Coquimbo mas de 20%, y en

los valles sur-central 8% (Cussen, 2006, p. 53).
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de mayo, se baja la cruz de su posicion alta para poder limpiarla,
revestirlay pasar tiempo con ella —o «velarla» como suelen decir las
familias del valle de Azapa—. Una vez cumplido estos requisitos, se
invita a gente de la comunidad para acompaiiar a la familia a subir
la eruz nuevamente a su lugar. Durante esta subida, una persona,
el llamado cantor a la eruz, entona los versos de una melodia tradi-
cional, dirigiendo a los otros participantes a cantar el coro. Después
de hacer algunas oraciones y pasar tiempo con la cruz en su lugar,
todos bajan a una sede familiar para celebrar una fiesta auspiciada
por la familia. Una celebracién bien atendida es valorizada, sugi-
riendo que venerar la cruz con muchas personas puede resultar en
mas bendiciones, o por lo menos una elevacion de la posicidn social
de los auspiciadores en los ojos de la comunidad. Hoy en dia, para
asegurar que una mayor asistencia a la celebracion personal y evitar
la competencia, muchas familias en el valle postergan su celebracion.
Por eso, las cruces de mayo se pueden seguir celebrando hasta agosto.
Sin embargo, la fecha oficial de la celebracion de la cruz por parte de
la iglesia catdlica es el tres de mayo. Hay familias que dicen que se
debe bajar la cruz alrededor de esa fecha y, cumpliendo una semana,
octava o novena de velar la cruz, la suben nuevamente, cumpliendo
la celebracion del ritual.

El folclorista chileno Oreste Plath (1994, p. 296) notd que la
cruz fue un simbolo visual y portatil, que el misionero catdlico
podia usar para evangelizar sin tener que saber la lengua indi-
gena. Faltando espacios como iglesias y recursos como estatuas
de santos, el misionero podia edificar una cruz grande en un
lugar significativo —por ejemplo, el centro de un pueblo— y asi
pedir a los feligreses arrodillarse y rezar al frente de esta cruz.
Plath también relata como la escasez de clero durante la época
colonial significaba que el misionero elegia a una persona local
como fiscal para poder dirigir las celebraciones importantes
de la iglesia. Algunos académicos han demostrado la conexién
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entre los lugares donde se levantaba una cruz y el significado de
ese lugar dentro una cosmologia local. Por ejemplo, Galdames,
Chodue, y Diaz (2016) mostraron c6mo las ecruces en Socoroma,
un pueblo andino al interior de Arica, estin montadas encima de
antiguas apachetas, sitios de poder donde el agricultor tenia que
ofrecer sacrificios para mantenerse en equilibrio con mundos
sobre y bajo la tierra. Relativo a este capitulo, Diaz, Corvacho,
Muiioz y Mondaca (2020) recién publicaron un estudio de
geografia cultural mostrando la organizacién de espacio en re-
lacién con las cruces, con un enfoque especial en la comunidad
afrodescendiente, que era responsable por alrededor de 34-39%
de las cruces.

A pesar de este altimo trabajo, que vemos como una cierta
excepcion, para poder entender algunos de los motivos tras este
capitulo es importante reconocer que hay ciertas tendencias en
sus formas de pensar que el publico, asi como muchos investi-
gadores, tienen cuando inicialmente se acercan al tema de las
cruces. En el caso de las cruces de mayo en el valle de Azapa, ha
sido tipico poner énfasis en los elementos europeos e indigenas
sin tomar en cuenta la presencia afrodescendiente. Por ejemplo,
la descripeion de Plath se enfoca solamente en los motivos de los
conduistadores europeos por la celebracion de la cruz, ilustrando
una tendencia eurocéntrica dentro de la academia. El trabajo de
Galdames, Choque y Diaz trata de contradecir esto, enfatizando
una perspectiva indigena. El problema viene cuando una de
estas perspectivas alternativas se expone en detrimento de las
otras. En una nota que escribié para la Revista Musical Chilena,
Lina Barrientos Pacheco (1982) describi6 la celebracién de las
cruces como xun ritual aymaras, enfocandose en el caso de una
ceremonia en el kildmetro 53 de Azapa que usaba lichiguayos
para acompanar la cruz de subida y bajada. Estas flautas, junto
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con la presencia de una «mesas andina y el proceso de challars
la cruz, sirven para inspirar a Barrientos en el titulo de su nota.
Aundue reconoce la influencia europea en el ritual y la presen-
cia de «negros: en el valle, Barrientos no llama la atencién al
hecho de que la fuente para los tres canticos principales que
ella transcribe, asumidos como generales por todo el valle, fue
la familia de la «sefiora Ventura de Gutiérrez: del kilometro 3.
El sector Sobraya donde Barrientos realiz6 su investigacién es
de la familia afrodescendiente Gutiérrez Baluarte. La persona
informante fue la sefiora Ventura Baluarte Meléndez, casada con
Zenodn Gutiérrez, la cual Barrientos nombra con el apellido del
conyuge. Los que conocieron a la sefiora Ventura, como el autor
Cristian Baez, saben due, por su mirada corporal y fenotipica,
habria sido dificil para Barrientos negar la herencia africana
de la sefiora Ventura. Aunque seguramente Barrientos tenia la
intencion de apreciar la contribucion cultural de la gente indi-
gena, es otro ejemplo de cdmo, desde el mundo de la academia,
se ha ido invisibilizando a una cultura con presencia de casi
duinientos afnos en el territorio chileno.

Para poder pensar mas en las implicaciones de esta invisibi-
lizacién, se ofrecen dos descripciones de celebraciones de las
cruces de mayo por familias afrodescendientes en diferentes
sectores del valle. Estas descripciones son ofrecidas por el autor
Cristian Baez, afrodescendiente que ha vivido la mayor parte de
su vida en el valle y que tuvo la oportunidad de recopilar una
serie de historias orales de adultos mayores afrodescendientes.

5 La challa es un rito religioso aymara en la cual se realiza libaciones de alcohol
y hojas de coca sobre una ofrenda que esta sobre un tejido tradicional conocido
como awayu. Sirve como una especie de agradecimiento por las bendiciones
del afio pasado, asf como una rogacion para bendiciones en el futuro. Ver Van

der Berg (1989, p. 50). Challar corresponde al verbo de hacer este acto.
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Las descripciones estin basadas en estos relatos y reflejan de-
talles sobre las celebraciones mayormente durante el siglo xx.

La cruz de la familia Rios Sanchez
en el sector Pago de Gomez

Empiezo por la familia Rios Sanchez, del sector de Pago de Gémez
en Azapa, de la cual soy descendiente. Por medio del relato oral de la
historia familiar, nos transmitieron la tradicion de la Cruz de Mayo,
pero con una caracteristica muy especial. Remigio Rios era mi tata-
rabuelo y uno de sus hijos, Juan Rios Albarracin, era mi bisabuelo,
duien fue el Gnico que se quedo en esta tierra resistiendo el periodo
de la chilenizacién. Juan Rios, segtin su hija Rosa Rios Sanchez (mi
abuela) y el relato oral de otros abuelos de la comunidad, era «ateo:.
No crefa en Dios, condicién que para esos anos (alrededor de 1920)
no era muy bien vista ante los ojos de la comunidad. Muchos comen-
taban sobre esta condicién de Juan Rios, e incluso existe un relato
due cuenta que mataba un cerdo para viernes santo, un sacrilegio
parala comunidad que comprobaba que Juan Rios no creia en Dios.

Aungue esto generaba mucho ruido, lo interesante y curioso
era que Juan Rios tenia una fe muy grande hacia la Cruz de
Mayo, la que supo transmitir a sus descendientes. La cruz de la
familia Rios Sanchez no se alumbraba ni se celebraba como en
todas las otras comunidades en Azapa, que es en los primeros
dias de mayo y durante todo ese mes. Juan Rios celebraba la cruz
para la vispera de San Juan, que segiin el calendario catdlico es
el dia 23 de junio, otra tradicién que es reconocida por los afro-
descendientes en esta zona. En aquel dia, la familia sacrificaba
un cerdo para agradecer a la cruz por la buena cosecha que la
tierra le dio, y en agradecimiento compartian con la comunidad
un plato de mondongo acompaifado con aquel chancho adoba-



ETNOMUSICOLOGIA EN EL CHILE DEL SIGLO XXI

do.® Sin embargo, antes de eso, Juan invitaba a la familia y a la
comunidad a subir para dejar aquel madero en lo alto del cerro
due estaba frente a su predio. En la falda del cerro, a los pies
del madero, formaba una cruz gigante illuminada con faroles
de papel y velas (ver Imagen 1) que lograba verse a kilémetros.
Antes de bajar, Juan le cantaba a la cruz, como es la tradicion
¥, a su vez, recordaba a su padre y familiares que ya no estaban
con él. Luego bajaba cantando versos de agradecimiento, a los
cuales se responde «gracias a Dios, gracias a Dios y a la madre
de Dios, y a la madre de Dios=. Llegando a la casa de Juan, se
continuaba la celebracién. Con el tiempo, ya sin la presencia fisica
de Juan Rios, pudimos apreciar que sus hijos hombres, Agusto y
Epifanio, seguirian el legado de cantarle a la cruz, pero también
una hija de Juan se asomaba cantando hacia aquel madero. Ella
era Alejandrina, mujer carismatica y con una devocién muy
profunda hacia la eruz. Con cada verso y cada letra, transmitia
esa devocion con su voz de lamento, acompanado de llanto.
Terminaba arrodillada a los pies de la eruz pidiendo por los que
ya no estan y por lo que se han ido de esta tierra.

6 El mondongo es el estémago del vacuno, normalmente preparado como el

plato picante de guata.
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Imagen 1. La cruz de los Rios, 201%.

La cruz de la familia Baluarte en el sector La Ribera

En otro sector mas arriba del valle, en el antiguo sector de La Ribera,
encontramos a la familia Baluarte, una familia afrodescendiente
due hasta principio del siglo xx tenia un ingenio de cana de aztcar.?

7 El término xingenio» se refiere a una hacienda que tenia los aparatos ne-
cesarios para poder procesar una materia prima agricola. Fue antecedente de
las industrias que llegaridn en el siglo xx que podian hacerlo a mayor nivel.
En este caso, la cana de azticar se convierte en azticar o la bebida alcohdlica

conocida como guarapo.
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Esta hacienda es llamada «San Francisco de Asis=, la cual, segiin
datos familiares, lleva su nombre desde tiempos coloniales y que
paralelamente producia aceitunas y aceite de oliva.
Siendo una hacienda antigua, su Cruz de Mayo tiene mas de dos
siglos, segin los relatos orales de personas perteneciente al tronco
familiar de los Baluarte. Todos los dos de mayo, aquella familia sube
al cerro donde se encuentra instalado aquel madero para bajarlo
auna sede familiar habilitada como una capilla. Ahi se prepara un
altar cubierto de ramas de sauces y olivos. Ornamentan los pies
de la cruz con todas las frutas y verduras que aquella hacienda
produce, como un ofertorio en agradecimiento a la tierra. Durante
ocho dias, la familia Baluarte vela la eruz invitando a familiares
y vecinos a cantarle. Mientras cantan, comparten chocolate y
uno que otro trago de licor, siendo uno de los mas conocidos el
zcaliente».® El dia diez de mayo se realiza la fiesta oficial de la
familia, que es cuando se vuelve a dejar la cruz a lo alto del cerro.
Una de las descendientes de esta familia era la sefiora Ino-
cencia Baluarte Meléndez (Q.E.P.D), la cual relaté lo siguiente:

Mi familia por parte de los Baluarte, también tenemos la
tradicion de celebrarle a la Cruz de Mayo, esta fiesta tiene
mas de doscientos afios de antigiiedad, en donde bajamos la
cruz que estd ubicada en el alto del cerro, frente a la parcela
de nuestra familia. El dia 2 de mayo se baja; en esos dias, se
le canta a la cruz hasta el dia 10, que es cuando la subimos.
Yo me sé muchos versos ala cruz y se los he ensefiado a mis
hijos, Félix y Miguel, este tltimo es el que actualmente sigue
cantando a las cruces. Ya no quedan muchos cantores de

cruz... Los cantores de cruces se buscaban por todo Azapa,

8 El «calientes es un trago de aleohol hecho con cocoroco, anis y te. Ver Biez

(2010, p. 169).
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para que les canten a las cruces de otras familias, por lo

general, todos eran morenitos (Béez, 2010, p. 108).

Antes de subir a la cruz, se les ofrece comer el plato de mon-
dongo a todos los presentes, ya que durante la cruz no se le puede
negar hospitalidad a ninguna persona que llegue a dicha fiesta, a
pesar de ser un desconocido. Luego se invita a cantarle a la cruz,
donde el cantor toma el protagonismo de aquel ritual, iniciando
la procesion con faroles artesanales hechos de cana y papel de
colores, los cuales sirven para alumbrar el camino oscuro hacia
el cerro. Aquellos cantores, como describe la sefiora Inocencia,
son generalmente hombres perteneciente a un clan familiar
afrodescendiente de esa zona. Los cantores tenian un don en
la voz que emocionaba al escucharlos y que, lamentablemente,
hoy estan quedando muy pocos. Aquellos personajes eran muy
demandados, no solo en el valle de Azapa, sino también en los
valles vecinos como es el valle de Lluta y también hacia en los
pueblos de la precordillera. En la década de los setenta, don
Carmelo Baluarte Meléndez, hermano de Inocencia, vivid en el
pueblo de Putre, una localidad de la precordillera. Aunque esta
zona es histéricamente representada por la cultura aymara, él
noto la presencia de cantores afrodescendientes:

All4 en Putre, las tradiciones son distintas que las de Azapa.
Por ejemplo, a la Cruz de Mayo se le cantaba distinto. Incluso
muchas veces llegaban cantores azapefios a cantarle a la cruz.
La gente los iba a buscar hasta all4 para solo cantarle (Biez,

2010, p. 121).
Dadala escasez y la demanda de los cantores de cruz afrodes-

cendientes del valle de Azapa, las familias azapefas tuvieron que
ir buscando entre sus propias familias a personas que le cantaran
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a la Cruz de Mayo. Esta necesidad era guiada por la matriarca
de la familia. Las mujeres afrodescendientes han jugado un pa-
pel importante en sostener la tradicion, resistiendo influencias
externas. Es de ahi que empieza, poco a poco, a surgir la mujer
cantandole a la cruz. El tono que la mujer le da a los versos de
la cruz es mas agudo y de una tonalidad mas carismatica que
también emociona.

Antiguamente, otro actor participaba frecuentemente en el
dia oficial en que se subiria la cruz en la familia Baluarte: la
sociedad de baile religioso de morenos de paso Hijos de Azapa.
Esta agrupacion emergi6 de la antigua compaiia de baile mo-
reno Andrés Baluarte. Los Hijos de Azapa tradicionalmente le
bailan a la virgen del Rosario de Las Pefias, santuario ubicado
en la misma quebrada del valle de Azapa. Ya arriba en el cerro,
se comparte con la familia y con los invitados tragos y bebi-
das, mientras una fogata gigantesca alumbra todo aquel cerro
iluminado de faroles de colores. Se escucha misica de viento,
antiguamente con zampofas, hoy en dia con bandas de bronce.
Luego de haber compartido, el duefio de casa invita a los can-
tores de cruz y a los presentes a cantarle nuevamente a la Cruz
de Mayo a modo de despedida final hasta el proximo afo. Alli
nuevamente la nostalgia, los recuerdos, el agradecimiento a la
cruz rebrotan, especialmente en los sentimientos de la familia
anfitriona, que agradece a la cruz por la buena cosecha y por
haberlos cuidado a cada uno de sus familiares. Finalizando el
canto a la eruz, cada uno va despidiéndose de aquel madero hasta
el ano venidero. Posteriormente, el cantor de cruz empieza el
canto de despedida que en su tonalidad es muy distinto al que
fue ejecutado durante todos los dias previos cuando se velaba a
la cruz. Eulogia Baluarte, que actualmente tiene 85 afios, cuenta
lo siguiente:
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Antes se le cantaba acompafiado con zampofna. Al bajar
después de haberla colocado en el cerro, antes se le volvia a
cantar y cuando se iba bajando se le cantaba otra cancidn,
pero no puedes bajar dandole la espalda a la cruz, tienes que
bajar de espalda hasta que ya no veas la cruz. Esta cancién
es de agradecimiento, el coro es: «Gracias a Dios, gracias a

Dios y a la madre de Dios y a la madre de Dios: (Béez, 2010,

pp. 138-139).

Finalmente, ya abajo en la sede familiar, la familia Baluarte
invitan a todos a bailar, pero antes de empezar la rumba se
tapa con una sabana el altar donde se estuvo velando a la cruz,
a modo de respeto hacia aquel madero. Se debe bailar un pie
de cueca, el cual muchos abuelos decian que antiguamente era
zamacueca, y que en tiempos de chilenizaciéon probablemente
fue cambiandose a la cueca. Como nos contd la sefiora Eulogia:

Al llegar ala casa, se le baila una cueca, el primer baile que se
hace es la cueca y son tres. A la eruz no se invita, si venian,
se recibia a la gente, a todos, a la cruz no se le puede negar
el acceso, yo casi ni los conozco, pero igual los dejo entrar.

(Béez, 2010, p. 139)

Por otro lado, el vals peruano, manifiesta también parte de
la negritud de las familias afrodescendientes del valle de Azapa.
Bernardo Quintana Ugarte (Q.E.P.D), afrodescendiente azapefio
del sector de Pago de Gomez, relaté que junto a sus hermanos
tenian un grupo musical alla por la década de los cincuenta.
Junto con los grupos ya mencionado de zampoiias y bronces,
explica la musica popular que se escuchaba:
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Con mis hermanos tuvimos un grupo musical llamado Conjunto
Quintana. Saliamos a tocar a todas las fiestas de las cruces
en Azapa y Lluta, ramadas y otras fiestas. Generalmente
tocabamos mucho en la cruz de la Tia Julia Corvacho, uuuhh,
estas llegaban a durar tres dias. Tocdbamos rumba, cha-cha-
cha, vals peruano, festejos y corridos. También en esta fiesta
le tocabamos a la cruz con zamponas, mientras bailaban los

Morenos, esos que bailan en las pefias (Bdez, 2010, p. 92).

Suposiciones sobre la participacion musical dela
comunidad afrodescendiente en las cruces

A la luz de estas descripciones de la celebracion de la eruz en
familias afrodescendientes, podemos identificar varios tipos de
musicos y los espacios en dque ellos estan presentes durante estos
eventos. Esencial es el cantor junto con el coro de participantes
en frente de la cruz. Después hay uno o varios de lo siguiente: una
tropa de zamponas que acompana la subida, a veces el canto a
la cruz, la primera danza del baile popular, y veces todo el baile;
una banda de bronce que puede complementar o reemplazar la
tropa de zamponas; y finalmente, un conjunto de musica popular
para animar todo el baile popular.

La presencia de la tropa de zamporias y la banda de bronce en
un espacio andino puede explicar por qué los afrodescendientes
han sido pasados por encima en descripciones de la celebracién
de la cruz. A veces la idea del origen de un instrumento y la
manera en que se toca es tan poderosa que ensombrece otros
detalles importantes de un evento en el que se usan. La pre-
sencia de una zampoiia en una ceremonia andina es suficiente

para marcar esa ceremonia como indigena. Algo parecido ha
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pasado con las bandas de bronce, especialmente en el norte de
Chile. Sin embargo, en el contexto de las Américas, en la cual el
proceso de intercambio cultural ha sido impulsado fuertemente
por el colonialismo, debemos cuestionar cualquier idea de una
manifestacion cultural «puras.

Las descripciones anteriores demuestran que las zampofas
eran parte de la vida musical de las familias afrodescendientes.
El sociélogo Juan Van Kessel, al documentar la celebracion
de la cruz de la familia Baluarte en 1973, explica que Domingo
Baluarte era el ahijado de Hilario Aica, un hombre indigena
due tenia una banda de zamponas reconocida por el valle. En
esa ocasion, don Domingo invitd a su padrino a venir con su
banda a la celebracion de la cruz, cosa que implica que dentro
la celebracion de una familia afrodescendiente se respetaba y
valoraba la presencia de zamponas (1992, p. 107). Otra anciana
afrodescendiente, Guillermina Flores Corbacho, conté que su
hijo Yenko tocaba zampoiia, por lo que auspicié una tropa de
zampofieros para la celebracion de la cruz de su padre (Baez,
2010, p. 143). La famosa personaje Rosa Giiisa cuenta que su
padre también tocaba zampoiia, aunque ella hablaba de esto
dentro el contexto de las fiestas urbanas en el barrio negro de
La Chimba en Arica (Biez, 2010, p. 104). Todos estos ejemplos
sefialan que, sea como auspiciadores, oyentes o musicos, los
afrodescendientes formaban parte del ambiente zampofiero y
su perspectiva debe tomarse en cuenta dentro ese espacio.

En el mundo de las bandas de bronce pasa lo mismo, aunque
localmente la relacién entre bandas de bronce y la gente afrodes-
cendiente es mas conocida. Las compaiiias de bailarines religiosos
llamados «morenos de pasoss, algunas asociadas con familias
afrodescendientes como los Hijos de Azapa, inicialmente solo
bailaban con matracas y bombos para acompaiarse. Después
agregaron pitos (pifanos), solo para reemplazarlos con bandas
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de bronces. Asi dice Miguel Zegarra Baluarte, antiguo miembro
y socio de esta compaiia (Wolf, 2019, p. 153) y una cita de don
Hilario Aica lo respalda diciendo: «La compania de Baluarte
nunca ha tenido cafas; tenia matracas nomais, y tenia como
banda de guerra, con corneta, muy lindas (Van Kessel, 1992, p.
46). Dentro de las bandas locales, han habido varios musicos
afrodescendientes importantes como el trompetista Zendén «El
Negro: Gutiérrez, de la misma familia Gutiérrez que habia en-
trevistado Barrientos. El autor Juan Eduardo Wolf lo presencid
tocando con la banda de bronce La Juventud del Folklore en la
cruz de los Baluartes en 2009, en la cual ellos tocaron por el
baile popular. Esta misma banda tocaba para fiestas patronales
y otras celebraciones en el interior, dato que también implica
due habian afrodescendientes haciendo musica para fiestas
tipicamente categorizadas como indigenas.

Los géneros de masica también suelen ser asociados con
un grupo de personas, como parte de una cultura dentro una
sociedad. Algunos de los ejemplos mas claros son los géneros
nacionales, como es la cueca chilena o la marinera peruana.
Siendo un espacio limitrofe, la gente de Arica y sus valles como
Azapa son diversos en términos de nacionalidad; aunque la
mayoria son ciudadanos chilenos, hay una notable presencia
de jornaleros e inmigrantes de Pert y Bolivia. Esto significa que
residentes de esta zona tienen amplia oportunidad de compartir
y tener conocimiento de expresiones de las culturas nacionales
vecinas. Hay un puablico para musicos del Perti y de Bolivia, no
solamente para residentes extranjeros, sino también para chilenos
due conocen estos géneros desde pequerios.

La historia de la Guerra del Pacifico complica atitn mas la
situacion. Después de haber tomado posesién del territorio de
Tarapaca de Pert, el estado chileno se embarcé en una campana
de «chilenizars a la poblacién con el fin de influenciar el supues-
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to plebiscito que iba ocurrir para determinar la soberania de la
region. Ademas de la violencia contra conocidos ciudadanos
peruanos para hacerlos huir de sus hogares, se impuso una guerra
de propaganda cultural que intentaba borrar cualquier expresion
due no se percibia como chilena. Aunque estamos a cien afios
de la entrega oficial de Arica al estado chileno, el legado de esta
campana sigue operando.

Estereotipicamente, muchos chilenos todavia interpretan el
afrodescendiente negro como extranjero. Desde este punto de
vista, y dado el comportamiento hacia los afrodescendientes
due esta ideologia ha engendrado, se puede pensar que la gente
afrodescendiente no se acercari a géneros nacionales como la
cueca. Sin embargo, hemos encontrado que el rango de actitudes
de afrodescendientes chilenos hacia estos géneros varia en la
misma manera que la poblacién chilena en general. Hay afrodes-
cendientes en Arica que han bailado cueca huasa en concursos
regionales o que tocan cueca en conjuntos foleléricos. Como
muchos chilenos, muchos afrodescendientes solo se encuentran
con la cueca en ocasiones durante las fiestas patrias. En Arica,
una de estas ocasiones especiales es la Cruz de Mayo. Notamos
due, en el caso de la familia Baluarte, ha sido tradicion que al
principio de la fiesta popular, después del ritual de subir la cruz
se empieza con bailar cueca, a veces con remate de huayno. Esta
combinacion es también coman en el norte chileno en fiestas
patronales de pueblos interiores.

En una celebracién de la cruz que Wolf presencié en 2009, las
cuecasy el huayno estaban tocados por una banda de bronce. No
habia muchos bailadores, pero él tuvo el honor de poder bailar
cada pie de cueca con diferentes mujeres afrodescendientes de
la familia. En otra cruz que Wolf presencid ese afo, de la familia
Corvacho del sector Pago de Gomez, la banda reemplazd la cueca
del inicio por un vals criollo. En otras celebraciones, se empieza
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por bailar cumbia. Se puede analizar la presencia de estos géneros
como resultado del patriotismo, tradicidon o estética, pero lo que
un etnomusicdlogo no debe hacer es descontar la agencia de las
familias afrodescendientes en elegir qué tipo de agrupacionesy
musica estin presentes en sus fiestas.

La presencia de los afrodescendientes
en el papel de cantor

Aparte de las decisiones que toman las familias afrodescendientes
con respecto a musicas que también se escuchan en otros contextos,
es notable, a través del valle y ocasionalmente hasta en el interior,
la preferencia por la presencia y la voz de un afrodescendiente
en el papel de cantor a la cruz. En base de lo que ha escrito Plath,
tomemos en cuenta que el cantor es respetado, parcialmente por
su conexion histérica como fiscal de la iglesia en ausencia de un
sacerdote. Paralelo a la costumbre de la iglesia catdlica de limitar
el oficio de sacerdote a hombres, el rol de cantor fue normalmen-
te caracterizado como masculino. Aun asi, como se puede ver a
través Chile en otros géneros musicales folelricos asociados con
hombres, muchas veces son las mujeres las que han mantenido
las tradiciones, aprendiendo el repertorio —a veces a sin que se
sepa—y asumiendo el rol de cantor en estas celebraciones fami-
liares cuando ha sido necesario. En Azapa, las matriarcas de las
familias afrodescendientes, como la sefiora Ventura Baluarte, han
sido las que sostienen la tradicion de la cruz, ofreciendo asi un
tipo de resistencia cultural contra una sociedad que no aprecia
las costumbres de sus familias, y abriendo asi puertas para mu-
chas cantoras jévenes. De todos modos, el cantor hombre domina
en espacios mas publicos o en celebraciones de las familias que
no son afrodescendientes. Cabe sefalar que, hombre o mujer,
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tradicionalmente el oficio de cantor fue mayormente algo que se
transmitié entre familias.

Entre las caracteristicas que los celebrantes usan para mar-
car a un buen cantor es su calidad o timbre de voz. Tipicamente
estavoz debe ser fuerte para ser escuchado por todos los demas
presentes, ya due ellos deben responderle con el coro del can-
to. Muchos cantores tienen una voz aguda y nasal, que se dice
ayuda al oyente a separar esa voz de otros ruidos que pueden
distraer del canto. Como Baez not6 en sus dos descripciones de
las cruces en el valle, una buena presentacion de este tipo de voz
es interpretada como un signo de devocion y debe conmover a
los presentes. Asi como los versos de los cantos de la cruz, esta
calidad de voz suele ser transmitida por la tradicion.

El destacado music6logo Kofi Agawu observa que las prime-
ras caracteristicas culturales que los colonizadores y esclavistas
suprimieron fueron el idioma y la voz (2016, p. 86). Al mismo
tiempo, aunque los tambores tienen un importante lugar dentro
la miisica africana, Agawu asevera que la voz es el instrumen-
to mas importante dentro el espacio musical africano (p. 85).
Entonces exigir que la voz, en su calidad y uso, tome su lugar
de importancia en el analisis de expresiones afrodescendientes
puede contribuir a la lucha contra ideologias colonizadoras.

Estas caracteristicas de fuerza, agudeza y nasalidad se pue-
den relacionar con herencias africanas, siendo consistentes con
otros espacios en que afrodescendientes han histéricamente
participado musicalmente en Chile. Agawu nota que, dentro la
inmensa variedad de estilos vocales en Africa, el sonido nasal
dentro un registro mediano-alto ha sido privilegiado en lugares
due han tenido influencia musulmana, una influencia que tam-
bién llegé al sur de la peninsula ibérica. Victor Ronddn escribe
due «las primeras menciones de practicas musicales en Chile
durante el siglo xv1, cuando se refieren a individuos, remiten
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fundamentalmente al rol del negro pregonero, cajero, pifanista y
trompeterox (2014, p. 65). Aparte que los roles de instrumentistas
mencionados resuenan con las relaciones que los afrodescen-
dientes tienen con bandas de guerra y bronces en la zona de
Arica y Parinacota, las caracteristicas de voz requeridas para
ser un buen cantor de cruz también habrian servido para ser un
pregonero, en términos de ser escuchado a la distancia, aunque
no necesariamente apreciado estéticamente por la sociedad
blanca en el transcurso del tiempo. Rondén cita al historiador del
siglo x1x, R.L. Amunategui, quien escribi que estos pregoneros
tenian un «sonsonete insoportables (2014, p. 65).

Muchos anilisis de expresiones musicales afrodescendientes
también suelen omitir la contribucién que masicos de esas co-
munidades hacen a las melodias y su ejecucién. Agawu también
critica a los investigadores por la falta de atencién que ponen
en la imaginacién melddica de africanos y afrodescendientes.
Aunque nuevamente hay que tomar en cuenta la diversidad de
practicas musicales en Africa, Agawu observa que una tendencia
bastante distribuida por el continente subsahariano es la pre-
sencia de melodias con comienzos enfaticos y terminaciones
repentinas que no son prolongadas o preparadas, con un contorno
que salta al inicio y va bajando (2016, p. 201). Esta tendencia,
Agawu argumenta, tiene sus ventajas, ya que el cantor puede
utilizar toda su energia al principio de la frase para poder mas
facilmente llegar a la nota alta y dar una buena impresioén a los
oyentes. También esto facilita la reiniciacion rapida si el primer
intento no queda a la satisfaccion del cantor, o para terminar
igual de rapido si hay necesidad de repetir la melodia otra vez.
Muchas tradiciones musicales en Africa requieren que la melodia
de una pieza se repita por una cantidad de veces que no pueden
ser especificadas, y también requieren finalizar en cualquier
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momento para ajustarse a condiciones climaticas como lluvia
o performativas como el cansancio.

Admitimos que identificar estas tendencias dentro los cantos
de los afrodescendientes en el valle de Azapa es complicado. Las
transeripciones de estas melodias no necesariamente muestran
dénde los cantantes ponen sus esfuerzos, aundue la ejecucion
puede resonar con la estética que Agawu menciona. Por ejemplo,
Wolf ha transcrito una melodia antigua del saludo del baile Los
Morenos de Marconi, que él piensa demuestra estas tendencias
(2019, p. 156). Los cantantes cantan una melodia, dando menos
esfuerzo en las notas iniciales de 1a melodia, las cuales son bajas,
pero respirando y dandole mas fuerza a unas notas altas, que
son como un reinicio de la melodia, que luego baja. La misma
tendencia tienen los cantores de la cruz en ejecutar los versos
de la melodia «Alabado el santisimos que transcribe Barrientos
(1984, p. 123). Sin embargo, ejemplos de las canciones nuevas
compuestas para los morenos de paso (Wolf, 2019, p. 159) y la
conocida melodia de «Gracias a Dios» (Barrientos, 1984, p. 122)
no demuestran estas caracteristicas.

La calidad del timbre vocal puede ser una caracteristica
atn mas complicada de examinar. Transcripciones musicales
en pentagrama raramente incluyen informacién sobre timbre
por si solo; uno tiene que buscar esos datos en otra parte de un
manuscrito. Los investigadores que se concentran en producir
este tipo de transcripcidn suelen enfocarse en el tono y duracion
de notas y pueden pasar por alto las caracteristicas timbricas.
Produciendo otra representacion visual descriptiva de la musi-
ca, como un espectrograma, puede apoyar en este sentido, pero
hacer esto suele requerir una grabacion en terreno. Conseguir
una grabacion puede ser especialmente dificil para investigado-
res cuyos intereses estan en eventos pasados. A pesar de estas
dificultades, hemos ofrecido estas ideas de anilisis timbrico y
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melddico para demostrar el tipo de esfuerzo que debe emerger
como consecuencia de la presencia y contribucién cultural de
afrodescendientes en Chile.

Los valores de los cantos a la cruz desde una
perspectiva afrodescendiente

Las letras de los versos a la Cruz de Mayo son en su mayoria
relacionados con episodios de la biblia que van relatando y re-
lacionando el madero de la eruz con Jesus crucificado. Aquellos
versos son los que reflejan con mayor intensidad el catolicismo
due existe en aquel ritual de las familias afrodescendientes. Miguel
Zegarra Baluarte, actual cantor de eruz afrodescendiente y sobrino
de Ventura Baluarte, fuente de los cantos que registro Barrientos
en 1978, cuenta que en el ano 1975 su padre Raimundo Zegarra,
también cantor de cruz, empezd a guiarlo para ser un cantor
de cruz, siendo sus primeras presentaciones como cantor en la
familia de su tia Ventura. Zegarra menciona que existen algunos
versos que han ido desapareciendo del repertorio de los actuales
cantores de cruces,y a su vez se han creado nuevos versos que de
alguna forma van describiendo el significado de la cruz desde lo
intimo y comunitario. A continuacidn, el autor Baez presentara
los versos mas tradicionales que hoy se mantienen vigentes con su
interpretacion de los valores comunitarios desde su perspectiva
afrodescendiente.

La cruz es lo principal, que debemos de adorar,
todos los fieles cristianos, digamos por la sefial.

Una de las expresiones que nuestros abuelos nos han inculeado
es comprender que alrededor de la cruz gira toda nuestra espi-
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ritualidad, nuestra cosmovision, que es la base de supervivencia
de nuestra comunidad. Esta perspectiva no viene solo desde la
mirada econdémica con el agradecimiento de la cosecha, sino
también con la proteccién de nuestro entorno natural y familiar.

Cuando pases por la cruz, te has de quitar el sombrero,
donde puso sus espaldas, aquel divino cordero.

Los valores del respeto hacia nuestras creencias, nuestras practicas
espirituales y nuestras costumbres, son parte de una filosofia de
la comunidad. Ahi est4 reflejado el esfuerzo, el trabajo y la lucha
due nuestros padres y antepasados han tenido que pasar para que
nosotros estemos bien. La chilenizacidon que afectd a nuestras
comunidades entre los afos 1900 a 1960 aproximadamente, fue
uno de los tristes momentos que tuvieron que enfrentar nuestros
padres y abuelos, donde la Cruz de Mayo fue la base para soportar
todos los actos de diseriminacion.

Sefior mio Jesucristo, qué haces en ese madero,
siendo tu rostro tan blanco, quién te lo ha pintado negro.

Este verso genera ciertas inquietudes cuando vemos que
duien le canta a la cruz es una persona fenotipicamente de piel
oscura con rasgos africanos. Por un lado, la imagen de lo puroy
lo bueno vinculado a lo blanco, y lo contrario a esto con lo negro,
de alguna forma marca una confusion al presenciar en persona
cuando ves cantar a aquel hombre o mujer afro. Por otro lado,
puede haber una asociacidn con los sufrimientos sociales que
tiene que enfrentar un afrodescendiente con los sufrimientos
de Cristo.
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Adids santisima cruz, hasta el aho venidero,
yo me voy con la esperanza, de volver si no me muero.
Adids santisima cruz, adids preciosa hermosura,
tt nos has de acompaiar, hasta nuestra sepultura.

Estos versos que son los tltimos de mas de veinte que se
cantan, relacionan claramente la vida y la muerte, sefialando el
compromiso y el amor que se le tiene hacia la cruz manifestado
en la idea de que no existe ninguna justificacion para no acom-
panarla al afio siguiente; solamente la muerte puede impedir no
estar presente. También estos versos nos expresan que la Cruz
de Mayo, al estar arriba de un cerro durante todo el afo, nos
esta cuidando y bendiciendo, a toda la comunidad y a todo su
entorno natural que nos acompanara hasta nuestra sepultura.

Pensando sobre contextos historicos: herencia
ancestral y experiencias locales

Ya se han establecido a través de datos etnograficos la presencia de
gente afrodescendiente en las cruces. Los datos también sugieren
codmo esta presencia influye las formas y los significados que la
danza y musica pueden tomar dentro este espacio social. Ahora
consideramos algunos datos adicionales, los cuales nos permiten
interpretar como la historia de los afrodescendientes azapefios
podria haber contribuido a la practica de la celebracién de las
cruces a través del tiempo. Presentamos este anilisis en forma
preliminar, con la espectativa de que se encuentren mas datos
para apoyarlo en el futuro y con el fin de ilustrar la presencia de
los afrodescendientes en Chile, para que nos induzca a ampliar
la forma en que pensamos sobre la cultura chilena.
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Segun Baez (2010, p. 23), un registro del afio 1661 docu-
mentado por Hidalgo et al. (1990) es una de las pocas fuentes
disponibles, por el momento, con la cual los afrodescendientes
del valle de Azapa pueden asociarse mas especificamente a re-
giones geograficas en Africa. Este documento contiene una lista
de veintitin personas esclavizadas, que menciona sus nombres
y clasificacion por castas. La mayoria de estas castas hacen
referencia a diferentes regiones dentro el continente africano,
pero corresponden primariamente a categorias etnoraciales.
Los sitios geograficos mencionadas en las castas tipicamente
indicaban puertos de embarque en vez de lugar de procedencia,
y fueron impuestas por los esclavistas de una forma no muy
sistematica. A pesar de sus variaciones, las castas nos pueden
dar una percepcién de las conexiones diaspdricas con Africa en
un momento especifico. En el documento de 1661, diez de las
personas esclavizadas fueron clasificadas como «Angolax, una
como xCongo» y otra como «Matambaz. Esto significa que doce
personas fueron generalmente asociadas con la regién de Africa
central oeste, un area culturalmente ligada con el antiguo reino
del Kongo?® y a otros estados vecinos como Matamba. Otras seis
personas fueron relacionadas con la region de la gran Senegam-
bia: dos de Biafara, una de Balanta, de Folugo, de Nandinga y
de Yumbo. Las tres personas adicionales mencionadas fueron
denominados «criollos, indicando que fueron criados en una
cultura ya influenciada por europeos. Esta distribucion de cul-
turas es consistente con el trato de esclavos en las Américas de
ese momento. Antes de 1650, la gran Senegambia y Africa central

9 Historiadores suelen usar la palabra Kongo con «K: cuando se refieren al reino
del antiguo Kongo (1631-1744), y asi hacer una distincién con la construccién

territorial colonial del Congo del siglo x1x. Ver Fromont (2011, p. 62).
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oeste eran las regiones mas importantes de donde procedian los
esclavos africanos (Hall, 2005, p. 9).

Obviamente, estos datos son solo una pequefia muestra de
los afrodescendientes que llegaron a Arica y Azapa. Muchos
otros grupos étnicos poblaron la region después de 1661, cada
uno trayendo sus proprias influencias culturales. Sin embargo,
la historiadora Gwendolyn Midlo Hall observa que, dentro las
didsporas africanas, el primer grupo cultural que llegaba des-
de Africa a un lugar particular de las Américas, ejercia un rol
importante en la cultura. La influencia de este primer grupo de
africanos persistia, aunque después llegaran grandes niumeros
de gente esclavizada de otros grupos (2005, p. 192). Por lo tanto,
es importante preguntarse: ;Cuél es la influencia que estos gru-
pos tempranos habran tenido en la cultura actual? En términos
musicales, podemos notar que la gran Senegambia es una de las
areas que ha tenido mucha influencia musulmana, por lo tanto,
una hipédtesis podria ser que el timbre vocal del cantor de cruz
puede haber recibido una influencia estética de esta zona.

La importancia de la cruz en el Kongo

Como uno de los simbolos fundamentales del cristianismo, la cruz
es generalmente asociada con los conquistadores que llegaron a
las Américas. Sin embargo, es importante recordar que Nzinga a
Nkuwa, el rey del Kongo, ya habia elegido ser bautizado catdlico
como Joao I en 1391. Aunque tenia una razdn politica, esta accion
no fue tomada bajo fuerza en si; buscaba formar una alianza
con el reinado de Portugal. Mas tarde, su hijo Afonso I adoptd
el cristianismo como la religion estatal, relatando en 1512 que él
habia ganado la batalla que le dio el poder cuando una caballeria
guiada por San Santiago Apdstol aparecio en el cielo bajo una cruz
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blanca (Fromont, 2014, p. 25). Estos reyes decidieron mandar
sujetos a Portugal para que se preparan para ser sacerdotes, lo
cual resultd en la formacién de una iglesia catélica bajo el control
de kongoleses. Esto les permitié desarrollar su propia forma de
cristianismo, lo cual fue criticado por misioneros europeos. Esto
significa que la cruz ya habria resonado con personas esclaviza-
das de esta region, y que los kongoleses ya interpretaban la cruz
en una forma original distinta que variaba de la europea, debido
a su interaccion con otros simbolos similares presentes en las
religiones de la region.

Una representacion kongolesa del cosmos, conocida como el
yowa, es un diagrama en el cual cuatro puntos estan conectados
en forma equidistante en un circulo (ver Imagen 2). El circulo
representa el movimiento diario del sol, poniendo atencién
especial a cuatro puntos importantes: la alborada, el mediodia,
la puesta del sol y la medianoche. La linea recta que conecta
la alborada con la puesta del sol funciona como un horizonte
y divide el mundo del vivo del reino del muerto, generalmente
concebido como un rio. La linea recta vertical conecta el mediodia
a la medianoche y simboliza una linea de comunicacién entre
el reino de los muertos y el mundo vivo. Esta concebido como
una conexion entre las cimas de dos cerros: una de la montana
de la vida asociada con el Dios Supremo, y su complementaria
en el mundo de los muertos arriba de una montafa formada de
barro blanco. El circulo también representa la trayectoria de la
vida, con los cuatro puntos correspondiendo al nacimiento, el
punto de nuestra existencia prima durante la vida, la muerte, y
el punto de nuestra existencia prima durante nuestro tiempo de
muerto. En esta cosmologia, una persona recta siempre estara
viajando por este circulo, muriendo solamente para ser renacido
(Thompson, 1983, pp. 108-109).
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Imagen 2. El yowa, cosmograma kongoles.

Estar parado en la interseccién de estas dos lineas es indi-
car un punto clave en el cual, a través de un conocimiento de
la trayectoria del sol y la luna, habra comunicacién entre lo
divino y lo terrestre. Por eso es que en algunos ritos religiosos
de afrodescendientes en las Américas se dibuja una cruz en el
piso, para due el suplicante pueda posicionarse de la manera
ma4s eficaz para lograr comunicacién con lo divino. La Cruz de
Mayo puede simbolizar no solamente la idea europea de la cruz,
sino también ideas kongolesas en torno del cosmograma. Una
diferencia entre estas dos interpretaciones suele ser la conciencia
kongolesa de una posicionalidad dentro un circulo de tiempo,
algo que el tedlogo congolés Kiatezua Lubanzadio Luyaluka ar-
gumenta que es el significado mas importante de este diagrama
del cosmos (2020, p. 93).
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Experiencias locales: la cruzy la cultura agricola

Mas alla de la herencia africana de la poblacion afrodescendiente
del valle, se puede pensar la conexidn entre la Cruz de Mayo y
la cultura agricola como algo ligado a la vida laboral. En su des-
cripcidn de la cruz de los Baluartes, Van Kessel (1992) observa
que el dia después de la celebracién de la ecruz de los Baluartes
(10 mayo) coincidia con el comienzo de la raima, la cosecha de
aceitunas (p. 128). Otras familias, como la de los Rios, celebraban
la cruz el 23 junio en la vispera de San Juan, que es cuando la
cosecha ya se encontraba finalizada.

Durante la colonia y hasta hoy, la fiesta de San Juan ha sido
un dia que se celebra con afan en Espaiia y en diferentes partes
de Latinoamérica, muchas veces siguiendo la tradicién europea
de realizar fogatas por coincidir con el solsticio (Guss, 1993, p.
452). Como ha notado Salgado (2013), esta celebracién también
tiene importancia en el pueblo afrovenezolano de San Juan de
Curiepe (p. 100), donde la fiesta de San Juan era la Gnica fiesta
en la cual a los esclavos se les otorgaba tiempo libre (Guss, 1993,
p. 453). Aundue falta evidencia, es posible que algo parecido
hubiese ocurrido en Azapa. Hidalgo et al. (1990) sefialan que
posiblemente el registro de esclavos antes mencionado esté rela-
cionado con la antigua hacienda San Juan Bautista; es razonable
presumir que los hacendados hubieran destacado el dia de su
santo patrono en forma especial, dando relevancia a esta fecha
y cimentando un elemento de importancia para el desarrollo de
la historia de los afrodescendientes en el valle.
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Reflexiones sobre etnomusicologia, el caso de la Cruz
de Mayoy patrimonio afrodescendiente

Estas posibles conexiones entre herencia africana y experiencias
locales con la Cruz de Mayo nos ofrecen algunas pistas para seguir
investigando. Nos sugieren hipétesis sobre preguntas como: 5 Por
qué fue Juan Rios tan devoto a la cruz si él se reconocia ateo?, ;por
qué ciertas familias celebraban y alumbraban la Cruz de Mayo
en la vispera de San Juan? Pero mas allad de respuestas a estas
preguntas especificas, hemos tratado de demostrar la importancia
de reconocer la presencia, historia y cultura afrodescendiente en
el estudio de la masica y cultura chilena. El eurocentrismo que ha
dominado la investigacién académica nos ha entrenado a buscar
por fuentes culturales, privilegiando la contribucién de Europa.
Aundue es cierto que esta contribucién tiene importancia, para
empezar a desmantelar la colonialidad que sigue en nuestras
instituciones. Tenemos que dar peso a posibilidades de maltiples
fuentes de influencia. Hay que atender a las caracteristicas musi-
cales que no necesariamente se anotan en el pentagrama, como
el timbre y lo performativo. Debemos investigar usando métodos
analiticos basadas en los valores de culturas africanas, asiaticas
e indigenas, en formas complementarias.

Actualmente, los articulos tres y cuatro de la Ley 21.151, otor-
gando reconocimiento legal al pueblo tribal afrodescendiente
chileno, implican la necesidad de colaboraciones entre activistas
de comunidades y académicos. Como co-autor en este capitulo,
Cristian Biez ha compartido perspectivas afrodescendientes et-
nograficas, ha lanzado preguntas de investigacion y ha realizado
su propio analisis cultural. Sin embargo, su contribuciones mas
valiosa ha sido mantenernos enfocados en las exigencias del
pueblo afrodescendiente. Lo explica asi:
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La Cruz de Mayo no solo representa un madero pintado
de color verde olivo. Aquel madero representa a una
comunidad dentro del territorio que define y demarca las
diversas cruces de mayo de familias afrodescendientes
en las zonas rurales. La Cruz de Mayo representa todo
nuestro patrimonio inmaterial y material, donde a su
vez define cultural, social, econdmica y geograficamente
nuestro territorio ancestral de los y las afrodescendientes
en las zonas rurales, especialmente el valle de Azapa.
Dentro de este territorio se encuentra toda nuestra
cosmovision, sincretismo, costumbres y tradiciones, que
fuimos heredando de nuestros primeros antepasados
due llegaron antes que este lugar fuera Pera y mucho
antes que fuera Chile. Aquella cruz se instala en lo alto
del cerro mirando a la parcela que de alguna forma se
transforman en nuestros propios «cerros sagrados:
(Baez, 2018, p. 49).
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SEGUNDA PARTE:
APUNTES SOBRE ELTRABAJO DE CAMPO






CONSIDERACIONES GENERALES PARA EL
TRABAJO DE CAMPO EN EL ESTUDIO DE LA
MUSICA MAPUCHE

JAVIER SILVA-ZURITA
UNIVERSIDAD DE Los LAGOS
NOUcLEO MILENIO EN CULTURAS MUSICALES Y SONORAS (CMUS)

Introduccion

El trabajo de campo es sin duda la piedra angular en la investi-
gacion etnomusicoldgica, pero al mismo tiempo es un tema que
no ha sido discutido lo suficiente. Nettl (2008, pp. v-viii) sefala
due, pese a su centralidad en la disciplina, son relativamente
escasas las publicaciones que ilustran de manera detallada las
actividades y dificultades especificas para levantar datos que
comuniquen los pormenores del complejo proceso de selec-
cionar elementos e interlocutores que sean representativos de
la cultura o fenémeno estudiado, o que expongan los tipos de
relaciones entabladas con quienes participan e informan sobre
una practica musical determinada. En la misma linea, Meyers
(1992, pp. 22-23) explica que hasta hace unas décadas el trabajo
de campo era considerado como una especie de «rito de inicia-
cions que debia sortearse con exiguos antecedentes, pero que
dicha tendencia ha ido cambiando de manera importante con
un corpus de textos que detallan las interacciones que alli se
producen, en particular con los informantes y colaboradores,
con las practicas estudiadas y con los procesos de registro de
informacién. En cuanto a la necesidad de describir y analizar
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las experiencias etnograficas, Cooley y Barz (2008, pp. 3-4)
sostienen due tanto las «promesas» como los «desafios» de la
etnomusicologia descansan en el trabajo de campo, por lo que
es crucial comunicar y reflexionar lo que alli ocurre como una
forma de facilitar la «interaccion significativa cara a cara» que
esta actividad requiere.

Los métodos y técnicas para la recopilacion y registro de
informacién en etnomusicologia, en particular lo referido a la
documentacién sonora y visual, son temas relativamente bien
desarrollados por la literatura y hasta cierto punto bastante es-
tandarizados. La problematica sefialada anteriormente esta mas
vinculada a edmo ciertos procedimientos y actividades etnogra-
ficas impactan o se ven impactadas en un contexto especifico,
ya sea dentro de una cultura musical, de una practica musical o
de la interaccidn con ciertas categorias de cultores o intérpretes,
generando dindmicas singulares que incluso podrian afectar
de manera significativa el desarrollo de una investigaciéon. Con
el fin de disefar un trabajo de campo pertinente, que respete
las visiones, cddigos y creencias de las personas con quienes
se interactia, y que contenga objetivos plausibles, es necesario
conocer al menos de manera vicaria las posibles restricciones de
procedimientos, de acceso y de difusién de lo que se estudia. En
lo relacionado con la masica mapuche, Diaz-Collao (2018) explica
due en general existe en la literatura una discusidn significativa
sobre los conflictos sociales, politicos e incluso personales en
los que puede verse involucrado un investigador en su labor
etnografica, pero que en el caso de los textos sobre la sociedad
mapuche estas singularidades no se explicitan ni reflexionan
mas alla de lo anecdotario.

En mi experiencia como investigador de la miisica mapuche, he
encontrado en la literatura solo menciones generales de algunas
particularidades culturales que, deduciendo y luego corroborando
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en terreno, constituyen ciertos vectores condicionantes para la
realizacion del trabajo de campo. Una reflexién y descripcion mas
profunda de lo que implica la etnografia de las practicas musica-
les mapuche se encuentra casi exclusivamente en la interaccién
con otros investigadores, usualmente en contextos informales
due derivan de actividades académicas como seminarios y con-
gresos, donde en ocasiones se dan las instancias para compartir
experienciasy consejos que podrian facilitar esta labor. Este acto
de compartir es fundamental para discernir si ciertos elementos
con los que nos encontramos en el trabajo de campo responden
a entendimientos culturales mas generales, o, por el contrario,
a situaciones relacionadas con las visiones particulares de los
individuos con quienes tratamos. En el caso de las situaciones
vinculadas a la singularidad de las personas, no estoy seguro
si se podria prever de manera efectiva las condicionantes que
se podrian generar. En cambio, las de tipo cultural hasta cierto
punto se pueden anticipar, permitiendo una planificacion del
trabajo de campo mas pertinente. Precisamente, en este texto
busco sistematizar el acto de compartir experiencias y conse-
jos, a través de la discusion de manera especifica y conjunta de
algunas particularidades de la cultura musical mapuche dque,
eventualmente, pueden constituir factores que subordinen el
desarrollo del trabajo de campo.

Consideraciones para la investigacion
de la miisica mapuche

El estudio de la miisica mapuche presenta particularidades
relacionadas a como algunos aspectos culturales de este pueblo
originario son comanmente percibidos y abordados. Esto lleva
al establecimiento de ciertas orientaciones que repercuten en la
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practica de la masica vinculada a su tradicién y al manejo de tal
conocimiento. Dichas particularidades, a las que me refiero como
zconsideraciones para la investigacidon de la misica mapuches:,
han moldeado varios aspectos de mi propia labor etnogrifica,
particularmente en referencia al tipo de practicasy tipo de cul-
tores en los que me he focalizado. Basado en las conversaciones
informales entabladas con otros investigadores, educadores y
gestores relacionados a actividades que involucran a esta cultura
musical, no me cabe duda de que dichas particularidades han
influenciado la conerecion y desarrollo de muchas iniciativas y
proyectos, pero la literatura no ha realizado un analisis lo sufi-
cientemente explicito y de manera conjunta del tema.

Dentro de un marco estructurado en cinco categorias de
consideraciones, discutiré una serie de aspectos de la cultura
musical mapuche. Describiré parte de sus singularidades y como
estas son generalmente entendidas por quienes estan involucra-
dos en sus practicas. Por «involucrados en sus practicas:, me
refiero a cultores, autoridades tradicionales, dirigentes mapuche,
gestores culturales y participantes en general, con quienes me he
involucrado de manera formal e informal durante la realizacion
de mi trabajo de campo. Luego, profundizaré en cémo dichos
entendimientos actiian sobre la practica, difusién y estudio
de esta cultura musical. Para dar una primera aproximacion
general del tema, presentaré una serie de aseveraciones, donde
recopilo y parafraseo varios argumentos recurrentes planteados
por personas involucradas en practicas musicales mapuche. Es
posible encontrar varias de ellas documentadas en la literatura,
pero generalmente no estan discutidas en profundidad o no estan
planteadas como factores que condicionan la labor investigativa.
Las aseveraciones son las siguientes:
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Una persona no mapuche no deberia investigar la masica
vinculada a la tradicién, ya que esta se practica en contextos
sagrados; solo los mapuche poseen el derecho de acceder
al conocimiento que alli se presenta.

Los mapuche que poseen el derecho de acceder al conocimiento
musical presente en los contextos sagrados, no desean que
dicho saber sea divulgado fuera de ese ambito.

A pesar de que un no mapuche pudiese conseguir el permiso
de una autoridad tradicional para estudiar la mtsica dentro
de un contexto ceremonial, el zewen o «energia espiritual:
alli presente podria no permitirlo, poniendo en riesgo al
investigador en un plano sobrenatural.

En actividades religiosas hay participantes que no aprueban
que estas sean estudiadas, por lo que un investigador podria
ser expulsado.

La musica vinculada a la tradicién debiera ser estudiada
solo por un mapuche.

En mapudungun, la lengua hablada por los mapuche, no
existen palabras para referirse a las nociones occidentales
de muasica, ritmo y melodia, entre otros términos; por
lo tanto, no deberian emplearse dichos entendimientos
foraneos para referirse a elementos de esta cultura musical.
No existen formas correctas o incorrectas de cantar o tocar
esta musica, ya que no posee reglas o normas que la rijan;
por lo tanto, no se pueden delinear de manera concreta
una serie de sus elementos musicales.

Si un no mapuche adquiere el conocimiento musical, o al
menos aprende a cantar algunos cantos o a realizar algunos
toques de instrumentos, este podria empezar a tocar por su
cuenta, facilitando que la miisica y la cultura se folclorice.
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— Lanotacién musical no se condice con la identidad mapuche
basada en la oralidad, por lo que el uso de transcripciones
para su estudio o difusién es incompatible; ademas, es
imposible transcribir todos los elementos presentes en la

musica mapuche.

Al organizar las creencias y visiones contenidas en las aseve-
raciones que acabo presentar, me derivan las siguientes cinco
categorias de consideraciones: i) el concepto de musica mapuche
que comGnmente se comunica, ii) el caracter religioso de algunas
practicas musicales, iii) la notacién de esta misiea, iv) la folelo-
rizacién de la misicay repertorio, y v) el estudio de esta miisica
por un no mapuche. Estas consideraciones deben ser entendidas
como vectores que apuntan hacia ciertos rasgos de esta cultura
musical y, quizas mas importante, hacia la forma singular en
due estos se interpretan. Como se vera en detalle mas adelante,
una situacion en particular tiende a presentar caracteristicas
asociadas a varias consideraciones, por lo que se hace dificil un
analisis comprensivo de cada una de estas categorias sin caer en
continuas reiteraciones. Asi, iniciaré la discusion de estas cinco
categorias dando una descripcion general de cada una de ellas,
para luego pasar al analisis mas minucioso de varias situacio-
nes particulares, sefialando en detalle el cdmo los elementos de
distintas categorias de consideraciones se presentan y acttan.

i) El concepto de miisica mapuche que comiinmente
se comunica
Esta consideracién para el trabajo de campo se refiere al

constructo conceptual de la masica mapuche presente en los
discursos identitarios de la mayoria de quienes estan invo-
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lucrados en su practica, que ademas es replicado de manera
consistente por la literatura. La primera cuestion asociada a
este punto se remite a que dicho constructo no se condice con
una fraccidn significativa de practicas mapuche, incluyendo
a varias de indole tradicional realizadas en comunidades
rurales tradicionales. Este primer aspecto, que discuto en
profundidad en Silva-Zurita (2017, pp. 92-137), tiene ramifi-
caciones en el resto de las consideraciones que planteo mas
adelante, principalmente en lo referido a la articulacion de
narrativas sobre algunos componentes musicales que son
planteados y adoptados como verdades empiricas, pero que
no son necesariamente congruentes con las practicas que
describen y generalizan. La segunda cuestion asociada a esta
categoria de consideraciones, intrinsecamente derivada de
la primera, se refiere a la presunta incompatibilidad entre el
sistema musical occidental y la tradicion musical mapuche,
lo que genera ciertas dudas y posturas de quienes tienen que
informar o ser observados. La literatura, por ejemplo, sefiala
due en la cultura musical mapuche no existen los términos
y conceptos para referirse a las nociones occidentales de
gmusica», «instrumento musical» y «melodias, entre otras
(Gonzalez, 1986, p. 28; Hernandez, 2010, pp. 14-15; Pérez de
Arce, 2007, pp. 70-71, 83), lo que en terreno se tiende a inter-
pretar como que dichos entendimientos no son parte de esta
cultura musical, por lo que sus marcos referenciales asociados
no debiesen ser utilizados en este tipo de estudios.

Como respuesta a esa supuesta incompatibilidad de tipo
metodoldgica y filoséfica, distingo dos enfoques utilizados
para comunicar las particularidades musicales mapuche.
El primero consiste en el evitar la utilizacién de términos y
entendimientos vinculados a la tradicién musical occidental,
lo que ha derivado en una serie de descripciones figurativas
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due no hacen alusién a aspectos musicales concretos, que a
su vez tienden a conectarse —a ratos de manera causal— a
elementos supernaturales y religiosos. Dentro de este marco, no
es raro escuchar que las habilidades necesarias para ejecutar
y entender la masica mapuche estan supeditadas a un grado
de pertenencia sanguinea con el pueblo mapuche. El segundo
enfoque se refiere al uso de algunos términos y entendimientos
occidentales, pero centrandose en elementos mapuche su-
puestamente Ginicos sin un analogo en la otra cultura musical.
Como resultado, se pueden encontrar explicaciones sobre lo
mapuche basadas en nociones etnicistas que continuamente
reafirman una incompatibilidad hipotética con la tradicién
occidental, planteando, erréneamente en muchos casos, que
ciertas caracteristicas o elementos musicales de una cultura
no se encuentran en la otra.

ii) El caracter religioso
de algunas practicas musicales

Existe una serie de nociones que condicionan la practica
y el manejo del conocimiento musical mapuche, las que se
relacionan al vinculo largamente discutido que existe entre
la religiosidad mapuche y la maisica que acompana sus ac-
tividades. La problematica surge en la idea de que toda la
musica mapuche habita en la dimensidn religiosa de esta
cultura, facilitando que las restricciones asociadas a lo ri-
tual se expandan hacia las practicas tradicionales con fines
recreativos llamadas ayekan. La vision de que toda la masica
posee un caracter religioso podria estar asociada, en parte,
al dramatico proceso experimentado por el pueblo mapuche
con el establecimiento de las reducciones indigenas desde
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fines del siglo xix. En las reducciones, las actividades que
involucraban musica se vieron drasticamente limitadas a
unas pocas ceremonias religiosas, en particular al ngillatun
y machitun, las cuales se convirtieron desde ese momento
en las dos pricticas culturales mas emblematicas (Pérez de
Arce, 2007, pp. 51, 103, 118), constituyendo un posible factor
del por qué se le suele asignar un caracter religioso a toda la
musica mapuche.

La naturaleza religiosa atribuida a las practicas musicales
mapuche puede afectar ciertos procedimientos de registro, como
son la grabacién de audio y video, y la toma de fotografias y
notas de campo. Un niumero importante de personas involu-
cradas en practicas religiosas presenta la creencia de que el
kimiin o «xconocimientos vinculado con estas actividades no
debiese ser diseminado m4s alla de su contexto tradicional, por
lo que personas investigando tienden a no ser bienvenidas. Lo
anterior también suele afectar la disposicidon de quien podria
informar sobre estas practicas, ya que atin queriendo colaborar
con alguna investigacion, tienden a presentar dudas sobre lo
correcto de dicha acciéon. Ademads, una serie de practicas no
religiosas a menudo muestran las mismas restricciones, como
es el caso de algunas danzas de ayekan como lo son el choyke
purrun 'y tregiil purrun, posiblemente debido a la difusa linea
due separa lo religioso de lo no religioso en el mundo mapuche.

iii) La notacion de la miisica mapuche

En el vector relacionado al concepto de muasica mapuche
explicado con anterioridad, se hace mencién a una supuesta
incompatibilidad general entre la tradicién musical mapuchey
la occidental; las problematicas que sefialo en esta considera-
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cion se refieren a una supuesta incompatibilidad puntual, que
estan asociadas al uso de la notacidén musical en la explicacion
de elementos musicales mapuche. Los pros y contras del uso
del sistema de notacién musical occidental para abordar el
analisis de musicas de tradicidn oral es un tema largamente
discutido y practicamente zanjado desde la publicacién de
Nicholas England (1964 ); en general, se reconoce que la accién
de transcribir es un proceso subjetivo, donde se tienden a enfa-
tizar los elementos considerados como pertinentes en relacion
con el uso que se hara de la transcripecién, que el sistema de
notacion occidental suele reforzar aquellos aspectos sonoros
mas compatibles, pero que de igual forma es una herramienta
importante para el analisis musical. Charles Seeger (1958, p.
182) remarca que se ha asumido de manera errada que «todos
los parametros actsticos: pueden ser transcritos, situacion
que no es posible, sin importar el sistema de notacién que se
utilice. En la misma linea, Mantle Hood (1971, pp. 62, 82-83)
discute la relativa eficiencia que presenta cualquier sistema
de notacidén, enfatizando que estos no reemplazan la tradicion
oral que sustenta cualquier practica musical, incluso dentro
de los contextos occidentales mas prescriptivos. Por altimo,
Timothy Rice (2014, p. 22) sefiala que «las inquietudes sobre
la confiabilidad y validez de la notacién musical» han sido
dejadas practicamente atras, debido principalmente a que «los
etnomusicélogos han renunciado a los estudios musicoldgi-
cos comparativos» que buscaban conclusiones de caracter
universal, centrandose en investigaciones etnograficas que
profundizan fenémenos sobre las «culturas musicales:.

En el contexto mapuche se distingue un rechazo visible a
la idea de utilizar la notacién musical con fines de analisis o
de difusion, donde se apela tanto a la imposibilidad técnica
de graficar todos los elementos identitarios, como también al
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espiritu oral de esta tradicion. Cabe mencionar que la mapuche
es una cultura basada en la oralidad, pero que en el presente
se vale de un uso masificado de medios escritos para la ense-
fanza, aprendizaje y difusion de su conocimiento tradicional,
incluso en contextos rurales. El caso de la mtsica es distinto,
ya dque solo se utilizan medios escritos para la descripecidén
de los instrumentos musicales y de algunas practicas, y para
la ensenanza de los textos de cantos ligados a la tradicion,
mientras que lo sonoro-musical ha permanecido dentro del
ambito de lo puramente oral. En general, las personas sin co-
nocimientos sobre notaciéon musical tienden a argumentar que
la maisica mapuche debe permanecer ligada exclusivamente
a procesos orales, mientras quienes si conocen de notacién
comunmente sefialan que el sistema occidental no es capaz
de recoger los elementos importantes de esta muisica, por lo
due no seria conveniente utilizarlos con fines analiticos o de
difusion.

iv) La folclorizacién de la miisica
y repertorio mapuche

En relacion con las problematicas puntuales contenidas en
esta consideracion para el estudio de la masica mapuche, tra-
to el concepto de folclorizacién como el proceso y actitudes
due buscan xreproducirs una practica tradicional «fuera del
contexto original, espacio, tiempo y funcidéns, con una «inten-
cionalidad: de tipo «estética, comercial o ideolégicas (Marti,
1996, p. 19). En el contexto chileno y mapuche, es coman
encontrar este término ligado a una connotacién negativa
due alude a problemas de autenticidad y a una especie de ex-
tractivismo cultural. Como sefniala Lorenzo Aillapan, existen
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muchos «folcloristas: que practican una especie de musica
xfolclorizadas que trata de parecerse a la masica tradicional,
pero dque no suena como «musica mapuches (Lorenzo Aillapan,
comunicacién personal, 27 de noviembre de 201%).

En general, las personas involucradas en la practica mu-
sical mapuche plantean que la folelorizacion de la musica y
repertorio afecta de manera negativa a la cultura, debido a que
facilita la difusion de practicas que aparentan ser tradicionales
pero que no se condicen de manera precisa a los elementos
estéticos mapuche,y que ademas tienden a caricaturizar a este
pueblo. Como consecuencia, las actividades de investigacion
musical suelen ser vistas con desconfianza, en parte por su
potencial en contribuir con dicha folclorizacion. Posturas mas
extremas plantean que la folclorizacién comienza cuando la
musica tradicional se difunde mas alla de los contextos donde
ancestralmente se ha practicado, incluso si esa difusion es
realizada por cultores tradicionales.

v) El estudio de la miisica mapuche
por un no mapuche

Uno de los muchos aspectos relacionados con la discusion
de los enfoques emic y etic en etnomusicologia se refiere al
como se accede a la informacidn, al cémo un outsider tiene la
xobligacion de interactuar con los participantes en la cultura:;
este proceso en algunos casos puede constituir xmeramente
un asunto técnico», mientras que en otros pasa a ser una
cuestion compleja que requiere una dedicaciéon importante
(Alvarez-Pereyre y Arom, 1993, p. 14). En el caso de la misi-
ca mapuche, la calidad de no mapuche o de outsider afecta,
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entre una multiplicidad de factores, a la flexibilizacion de los
vectores condicionantes descritos con anterioridad.

Basado en mi experiencia de campo, dichas condicionantes se
aplican tanto al mapuche como al no mapuche, pero en general
existe una actitud mas flexible hacia alguien perteneciente a
esta cultura, lo que facilita que un mapuche, un insider, realice
ciertas acciones a priori prohibidas o cuestionadas, como son
la grabacién de audio y video. También puedo sefnalar que
dentro de los mapuche dicha flexibilizacion tiende a variar,
ya que no se percibe de la misma manera si alguna accién
objetada por ciertos preceptos culturales es realizada por
un mapuche de ciudad, o por otro con una conexién fuerte
a la tradicional rural. En el caso de actividades de caracter
religioso evidente, es importante mencionar que existe una
minoria de participantes y organizadores que rechaza la sola
asistencia de un no mapuche, situacidon que se acrecienta en
el caso de que se busquen realizar acciones de investigacion
y difusién. Quizas el factor mas significativo que afecta el
estudio de la musica mapuche por un outsider se refiere a la
creencia de que esta debiera ser practicada y estudiada solo
por miembros de este pueblo originario, ya que se propende
a considerar que las habilidades y derechos requeridos para
realizar tales acciones estarian supeditados a la pertenencia
a esta cultura. Aunque esta creencia es comtinmente rebatida
dentro de los propios mapuche, atin existe un niomero impor-
tante de personas involucradas en su practica que sostienen
y comunican dicha vision.
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Experiencias de campo

Las particularidades sefialadas en las cinco categorias de
consideraciones para el estudio de la masica mapuche, han
moldeado de manera significativa mi propia labor etnografica,
principalmente en relacion con el perfil de los cultores que
me han colaborado y con el tipo de practicas estudiadas. Por
ejemplo, la investigacién que fue parte de mis estudios de
doctorado tuvo por propdsito indagar en los elementos so-
noro-musicales concretos de la maisica tradicional mapuche
(Silva-Zurita, 2017), por lo que en un inicio consideré como
mas pertinente centrarme en las practicas musicales de cultores
tradicionales contenidas en el ngillatun y machitun. Debido
a una serie de situaciones que detallaré mas adelante sobre
acceso a ciertos contextos, de apertura para compartir ciertos
conocimientos y de experticia musical de los potenciales co-
laboradores, conclui analizando principalmente practicas no
religiosas, de ayekan, informadas por cultores con cierto nivel
de experticia que mayoritariamente se dedicaban de manera
profesional a la difusién de la masica y cultura mapuche.
Stake (1978, p. 5) sefiala la importancia de que los reportes de
las investigaciones provean a sus lectores una «experiencia
vicaria» sobre los asuntos que tratan, en especial para aquellos
lectores que son actores involucrados con las problematicas
indagadas, lo que se lograria en parte mediante la comunica-
cién de detalles significativos de lo que ocurre en el campo.
A continuacion, relataré varias situaciones de mi trabajo de
campo con el objeto de proporcionar algo de esa xexperiencia
vicariax, ya sea para quienes recién se adentran en el mundo
musical mapuche, asi como para los mas experimentados que
duizas reconoceran parte de sus propias vivencias.
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De Butalelbiin a Quechocahuin

Mi primera experiencia como investigador estuvo vinculada a
una comunidad mapuche-pewenche del Alto Biobio, en particular
con miembros de la Escuela Internado Trapa-Trapa Butalelban,
a quienes conoci por el afio 2005 cuando me desempefiaba como
profesor de musica en dos colegios de la Fundacién Juan xxirr
de Los Angeles, de la cual la escuela internado también era parte.
Por ese entonces, este establecimiento era dirigido por un grupo
de Lauritas Misioneras, religiosas de la congregacion catdlica de
Santa Catalina de Siena —conocidas por su labor con comunidades
indigenas— con las cuales comparti en numerosas oportunidades
en calidad de colegas. Cuando inicié mis estudios formales en
etnomusicologia el afio 2009, me propuse investigar las practicas
musicales mapuche-pewenche incorporadas al curriculo de la
escuela internado, por lo que me contacté con las Lauritas para
conocer de primera fuente como habian gestionado e implemen-
tado dicha innovacién curricular. Las Lauritas ya habian dejado
el Alto Biobio y se encontraban en un colegio del norte de Chile,
trabajando con estudiantes aymara que habian migrado a contextos
urbanos. Al solicitarles su cooperacion, de manera muy amable se
negaron a compartir cualquier tipo de testimonio acerca de sus
experiencias de trabajo en el Alto Biobio, aludiendo a dos puntos
en particular. Primero, sefialaron que el conocimiento experiencial
y material relacionado a dicha integracién curricular pertenecia
a la comunidad pewenche en cuestién, por lo que ellas no podian
entregar antecedentes de como se produjo esta accidon, ni menos
proveer los cantos y musicas que se utilizaron. Segundo, y pese
a la antigua cercania de colegas, me sefialaron que no estaban
completamente seguras de que fuera a dar un buen uso a la in-
formacién que eventualmente pudiesen entregarme.
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Como senalo en detalle en Silva-Zurita (2014), la comunidad
escolar y la comunidad pewenche local consideraban de suma
importancia la incorporacion sistematica a las actividades esco-
lares formales de cantos, musica y practicas que representaran la
identidad local. El director de la escuela era profesor de historia y
kimche o «sabiox de una comunidad pewenche cercana, y el encar-
gado intercultural del establecimiento era el longko o xcabezax de la
comunidad de Butalelbtin. Ambos dirigian los ngillatun celebrados
en sus respectivas comunidades, por lo que sabian los toques de
kultrun y de otros instrumentos, bailar tregiil purrun y cantar tayel.
Una de las actividades denominadas como pewenche e incluidas en
el curriculo correspondia a un mini ngillatun, el cual se celebraba
anualmente en las dependencias de la escuela. Las otras activida-
des eran la ejecucion de canciones con textos en chedungun —la
variante local del mapudungun—, las que eran acompanadas con
ritmos foleldricos en guitarra y kultrun. Estos cantos habian sido
compuestos por algunos apoderados y profesoras miembros de la
comunidad pewenche, donde se reconocian claramente en varios
de ellos melodias provenientes de cantos evangélicos.

Tanto el director de la escuela como el longko de Butalelbin
sostenian que era muy necesario que se tocaray cantara dentro de
las actividades escolares la musica que realmente era pewenche, ya
due estaba en peligro de desaparecer por el poco interés de los mas
jovenes. Los cantos antes mencionados de tipo folelérico-cristiano
eran catalogados como una buena herramienta para practicar la
lengua, pero no para representar adecuadamente la identidad local.
La musica que realmente representaria la identidad pewenche era
la practicada en el ngillatun, pero esta presentaba varias compli-
caciones de indole religiosa para ser incorporada a las actividades
sistematicas de la escuela. Por ejemplo, la mayoria de los pocos
instrumentos existentes en la comunidad estaban consagrados para
ser tocados exclusivamente durante la preparacion y celebracion
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del ngillatun. Eventualmente, la escuela podria contar con instru-
mentos no consagrados para que los estudiantes experimentaran
con ellos, pero si se decidia aprender los toques del ngillatun, dicho
aprendizaje debia trasladarse fuera de la escuela a un contexto mas
adecuado. Los cantos tayel eran exclusivos del ngillatun, por lo que
no podian ser ensefiados o cantados como una actividad netamente
escolar. Los cantos 7/ de caricter no religioso tampoco, ya que en el
sector se seguia creyendo que estos correspondian a una creacion
de tipo personal, donde el Ginico que podia interpretarlos era quién
los habia compuesto. El caso de la danza tregiil purrun es similar a
la del tayel, ya que en esta localidad este baile era ejecutado exclu-
sivamente durante el ngillatun, por lo que su ensefianza y practica
no podia darse en un escenario educativo formal.

Mi interés por estudiar los elementos sonoro-musicales de la
musica tradicional mapuche nacen en esa época, en las interacciones
con los miembros de esta comunidad, pero sus visiones particulares
en cuanto al manejo de dicho conocimiento hacian practicamente
imposible tal labor. Otros cultores de otras comunidades del Alto
Biobio con quienes me contacté presentaban las mismas visiones,
por lo que grabar, transcribir y transmitir sus masicas sin pasar
a llevar sus creencias no era posible. Durante 2010 y 2011 en las
ciudades de Santiago, Valparaiso, Los Angeles y Concepcién tuve
contacto con varios cultores que se autoreconocian como mapuche
y ala musica que practicaban como tradicional. Ninguno accedi6 a
colaborar en una eventual investigacion; todos ellos aludieron de
manera consistente a dque dicha accidén debia ser concretada por
un mapuche, asi como también a argumentos que apuntaban a que
la transeripeién musical que buscaba realizar no era una forma
correcta de abordar esta musica, y que el resultado de dicho estudio
ayudaria a la folclorizacién de la cultura. Ademas, situaciéon que
pude visualizar bastante mas adelante, varios de estos cultores no
manejaban a cabalidad las formas de tocar y cantar de la musica
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tradicional, por lo que dificilmente habrian podido proveer ejemplos
musicales pertinentes para dicho objetivo puntual. A fines del 2011
en la ciudad de Concepcidn asisti al lanzamiento del primer disco
de Joel Maripil, a quién me acerqué una vez finalizada la actividad
para presentarme y explicarle sobre el proyecto de investigacion
que pretendia realizar. Luego de varias conversaciones por teléfono,
nos reunimos a principios del 2012 en un festival cultural en las
cercanias del lago Lanalhue donde Joel se estaba presentando y
donde finalmente accedi6 a colaborar.

Nacido y criado en el sector del Lago Budi, particularmente
en la comunidad Quechocahuin de la cual es ngenpin y werken
—autoridad tradicional a cargo de asuntos religiosos y culturales
respectivamente—, Joel Maripil posee una larga carrera como
musico y cantante de musica tradicional mapuche —ayekafe y
tilkantufe—. Destaca la publicacion de dos discos, giras a Estados
Unidos, Canad4, Australia y México, entre otros paises, y varios
reconocimientos, entre ellos el premio Pulsar 2020 a la difusion
de la masica de los Pueblos Originarios. La vision de Joel sobre
el manejo del conocimiento tradicional difiere en varios aspectos
con lo descrito en el caso del Alto Biobio, por lo que mi proyecto
de investigacion no solo era factible, sino que ademas compartia
varios de los objetivos de la actividad cultural y activista de Joel,
principalmente relacionados a la difusién de la masica tradicional
como una forma de reivindicacion del pueblo mapuche. Las prime-
ras actividades de campo coneretas de dicho estudio se dieron al
iniciar formalmente mis estudios de doctorado, las cuales fueron
realizadas en Quechocahuin y contaron como primeros colabora-
dores a Joel, a su padre Lorenzo —iilkantufe que habia participado
en otras investigaciones previas—,' y a un joven aprendiz de machi
de la comunidad.

1 Ver Caniguan y Villaroel (2011).
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Machitun

Como argumenta Diaz-Collao (2020, p. 102), existe una «evidente
reduccions de lo que se piensa como parte de las practicas mu-
sicales mapuche, lo que se ve reflejado en una serie de trabajos
académicos, varios de ellos bastantes recientes, que articulan
una visién centrada solo en el espacio ritual, particularmente
lo que ocurre en las ceremonias del machitun y ngillatun. Con el
objetivo de cubrir las practicas musicales consideradas como las
mas representativas, y claramente influenciado por dicha visiéon
reduccionista, la investigacién que inicié en Quechocahuin tuvo
como prioridad explorar lo que ocurria en esas dos ceremonias.
Basado en mis experiencias previas —parte de ellas descritas en
este texto— y en los antecedentes contenidos en otros trabajos,
principalmente de Ana Mariella Bacigalupo (2007; 20044a; 2004b;
2003; 1993), estaba al tanto de las dificultades con las que me
podria encontrar al tratar de estudiar las practicas musicales
rituales, pero al mismo tiempo un poco confiado de poder even-
tualmente lidiar con ellas.

El aprendiz de machi de Quechocahuin antes mencionado,
desde un principio se presentd totalmente dispuesto a colaborar
en mi investigacion, especialmente en lo referido al machitun.
Las dudas surgieron al momento de concretar ciertas acciones
del trabajo de campo, particularmente lo referido a la grabacion
de audio. Me manifestd explicitamente que me queria ayudar,
pero dque no estaba seguro si el newen o «energia espiritual: pre-
sente en las ceremonias lo iba a permitir. Me sefial que existia
la posibilidad de que me enfermara o que me ocurriera algan
otro percance, todo ligado a ciertas fuerzas de tipo sobrenatural.
Ademas, se sumaba la complicacién de conseguir la venia de los
demas asistentes al machitun, como son la persona que busca
tratamiento, sus acompanantes y otros ayudantes de la ceremonia.
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Como se puede apreciar en extenso en el trabajo de Diaz-Collao
(2020), no es tan comin que una o un machi acceda a realizar
sus actividades dentro del contexto de una investigacion etno-
musicoldgica. En el caso de sortear esa primera barrera, luego
es necesario entenderse con los demas asistentes que pueden
presentar visiones incluso mas conservadoras con respecto al
manejo del kimiin o «sabiduriax contenida en el ritual. Finalmente,
no pudimos concretar ninguna asistencia a un machitun u otra
ceremonia dirigida por este aprendiz de machi. Cabe senalar
due de igual forma alcanzamos a realizar una serie de conver-
saciones informales, una entrevista formal grabada y firmar el
consentimiento informado que mi universidad me exigia. Durante
el transcurso de mi investigacion conoci a varias personas que
cumplian la funcién de machi, pero ninguno accedid a colaborar;
por lo general, los argumentos para tal negativa fueron bastante
consistentes, apuntando a que aquello no era correcto y que
podria acarrear secuelas negativas a los involucrados.

Ngillatun

Con relacion al ngillatun, recibi la invitacidn a participar de una
serie de ceremonias que se iban a realizar durante noviembre y
diciembre de 2014, mayoritariamente en comunidades urbanas.
En general, las invitaciones se gestaron al conocer a varios longko
durante actividades culturales, quienes me invitaron a participar
en los ngillatun que ellos iban a presidir. En cuanto les mencio-
naba mi interés por estudiar las actividades alli contenidas, me
sefialaban una serie de complicaciones relacionadas al caracter
sagrado de la ceremonia, lo cual hacia casi imposible llevar a cabo
las acciones requeridas. Al igual que con el machitun, finalmente
no pude asistir a ningan ngillatun. Los distintos argumentos
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planteados por los longko eran bastante coherentes entre si, los
cuales ejemplificaré a continuacion a través del relato de un
caso en particular.

En septiembre de 2014, asisti al lanzamiento de un diplomado
en salud intercultural dictado por una Universidad en Santiago.
Alaactividad asistieron autoridades de salud, de educacion, de la
universidad, y miembros de comunidades mapuche de Santiago
y de otras regiones. La actividad se inicié en un auditorio donde
se realizaron varios discursos, una premiacion y algunos naume-
ros artisticos, y continud en los prados de la universidad donde
se llevd a cabo una rogativa, especificamente un ngellipun. Esta
rogativa fue conducida por el longko de una comunidad mapuche
de Santiago, secundado por su madre y otros familiares con quie-
nes tuve la oportunidad de compartir durante la primera parte
de la actividad. Al finalizar el ngellipun, el longko y su madre me
invitaron personalmente al ngillatun que estaban organizando,
el cual se iba a realizar en el rewe o «sitio ceremonial: de su
comunidad a fines de noviembre.

Un par de dias después nos comunicamos via telefénica,
comentandole mi interés por estudiar las actividades musicales
comprendidas en el ngillatun. Le sefiale que era ideal, pero no
necesario, poder realizar grabaciones de audio y video de las
actividades, asi como tomar notas. El longko me respondi6 que
esas acciones no eran recomendables dentro de un ngillatun, ya
due no se condecian con el newen de la ceremonia, asi como tam-
bién podria entorpecer o incomodar a otros asistentes. También
me indico que, aunque él me autorizara, otros miembros de la
comunidad podrian no estar de acuerdo, lo que eventualmente
resultaria en mi expulsion de la ceremonia o incluso que me
duitaran o destruyeran mis equipos. Dada las circunstancias, le
indiqué que entonces solo asistiria y participaria como cualquier
otra persona, sin tomar notas ni menos grabar audio o video,
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a lo que me respondié que de igual forma otros miembros de
la comunidad podrian sospechar que mi intencién era la de
investigar, y terminar expulsado.

En todo momento el longko fue amigable, incluso alcancé
a agistir a su hogar en dos oportunidades donde continuamos
nuestras conversaciones. Como mi asistencia al ngillatun se habia
complicado, le solicité si podia ayudarme de todas formas con
mi investigacion, explicindome los elementos de la ceremonia,
mostrandome los toques de kultrun y de otros instrumentos, y
senalandome las funciones de estos dentro de las actividades. El
longko accedid a ayudarme, pero me explicd que no era posible
due lo grabara en audio o video, o que transcribiera de manera
literal sus palabras o ejemplos musicales, debido a la naturaleza
del &imiin involucrado. El mayor problema surgi6é cuando le ex-
pliqué que mi universidad me exigia presentar un consentimiento
informado de todos los colaboradores, a lo que me manifesté
due no podia firmar ningtan tipo papel, debido a la naturaleza
del &imiin en cuestion. Posteriormente nos comunicamos por
teléfono, donde me indicé que el ngillatun se habia reprogramado
y que me avisaria sobre la nueva fecha. El ngillatun finalmente
se efectud el segundo fin de semana de diciembre, percatando-
me de esto un par de dias después debido a una publicacion en
Facebook, la que incluia un par de fotos y un video de una danza
ritual realizada durante dicha celebracion.

We tripantii
A diferencia del machitun y ngillatun,la celebracion del we tripantii
se caracteriza por poseer un cardcter mas abierto y flexible. Los

we tripanti desarrollados a lo largo del pais durante cada mes
de junio corresponden a actividades realizadas principalmente
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en entornos no tradicionales, como colegios, municipalidades,
centros culturales, entre otros, con asistentes que en su mayoria
son personas no mapuche. Dentro de una cierta ceremoniosidad,
es comun ver en dichas celebraciones a personas grabando y
tomando fotografias, incluso durante las actividades de carac-
ter religioso, en parte por la naturaleza de estas reuniones que
podrian ser catalogadas como puablicas. En dichos contextos,
realizar trabajo de campo no presenta dificultades adicionales
a la de cualquier otro evento de similares caracteristicas. En
cambio, cuando la celebracién de un we tripantii es llevada a
cabo dentro de un entorno més cercano a lo tradicional, como
en un rewe u otro lugar que presente una configuraciéon mas
ritual, tienden a emerger los mismos vectores condicionantes
mencionados en el machitun y ngillatun.

Las fotografias y video del ngillatun mencionado con ante-
rioridad fueron publicadas en Facebook por un mapuche, lo que
ejemplifica en parte cdmo la pertenencia a este pueblo originario
es un factor que puede flexibilizar ciertos preceptos sobre el
manejo de componentes culturales. En los we tripantii que he
asistido, solo en unas pocas ocasiones se explicitaron algunas
normas relacionadas a ciertos principios rituales, donde también
pude observar cdmo estas en ocasiones eran flexibilizadas solo
para los asistentes mapuche. En una celebracién de we tripantii
efectuada en un hogar universitario en la ciudad de Temuco, por
ejemplo, una joven aprendiz de machi que dirigia las actividades
me indicé de manera personal que grabar audio o video estaba
absolutamente prohibido, y que si era sorprendido me expulsa-
rian y romperian mi grabadora, cimara o teléfono. Durante la
realizacion del ngellipun, la actividad mas religiosa desarrollada
en dicha celebracion, fueron varios los asistentes mapuche que
de manera abierta utilizaron sus teléfonos moviles para grabar,
tomar fotografias y hacer llamadas.
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Reflexiones finales

Es claro que entre las personas involucradas en las practicas mu-
sicales mapuche, existen diferencias en las formas de direccionar
las condicionantes para el trabajo de campo descritas a lo largo de
este texto. Esto nos lleva a la interrogante sobre cuales puntos de
vista deberfamos priorizar. Al respecto, Margaret Kartomi (1981,
p.240) senala que en ocasiones no es facil determinar al «vocerox
de una determinada cultura musical, ya que distintos miembros
de una comunidad pueden presentar visiones diferentes sobre
las caracteristicas e importancia de un mismo componente. De
manera similar, Bruno Nettl (2005, p. 17) argumenta que existen
«tres formas» de adentrarse en los elementos de una determina-
da cultura musical: «preguntando a los propios ‘expertos’ de la
comunidads, «preguntando a miembros en general de la comu-
nidads, y xobservando lo que las personas hacen y dicen=. Como
ya lo mencioné, una de las investigaciones que hago alusion en
este capitulo se inicié pensando en cubrir las practicas religiosas
de cultores tradicionales, pero debido a una serie de situaciones
terminé focalizado en practicas de ayekan realizadas por «cultores
tradicionales competentes». Basado en el concepto de «musico
competente: de Kartomi (2014, p.191),* utilizo el término «com-
petentes con el objeto de referir «a los propios expertos» mapu-
che. Debido a la naturaleza de los objetivos de dicho estudio, las
visiones particulares de los expertos fueron priorizadas por sobre
la de otros —también importantes— miembros de la comunidad.

Desde el primer encuentro con Joel Maripil en 2011, y en
gran parte gracias a su mediacion, he tenido la oportunidad de

2 Kartomi (2014, p. 191) define al «musico competente: como un «intérprete
due ha logrado un cierto grado de dominio de la gramatica musical de su cul-
tura, y que por lo tanto puede crear misica que es comprensible para todos

aquellos que manejan las reglas de estilos.
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conocer a una serie de cultores tradicionales que se dedican a
la difusién de la misica y cultura mapuche, varios de ellos de
manera profesional. Entre ellos puedo mencionar a Lorenzo
Aillapan, Elisa Avendano, Estela Astorga y Armando Marileo,
duienes han colaborado con mi trabajo. Todos ellos se caracterizan
por haber aprendido sus artes y oficios de manera tradicional en
comunidades rurales, ejercer alguna funcién o autoridad tradi-
cional en sus respectivas comunidades de origen, ser invitados o
contratados para ejercer dichas funciones en otras comunidades,
haber grabado al menos un album musical y haber realizado giras
culturales al extranjero. Ademas, varios de ellos aparecen como
autores, coautores y colaboradores en libros y articulos cientifi-
cos sobre su cultura y masica. Estos cultores son categéricos y
consistentes en sefalar que las problematicas discutidas dentro
de las cinco categorias de consideraciones para la investigacion
de la muasica mapuche, en su mayoria son la respuesta a una
serie de preceptos culturales de caracter ancestral. Asimismo,
también explican dque es importante que estos se flexibilicen y
se adapten a los nuevos tiempos y formas de la sociedad actual.

Joel Maripil, por ejemplo, explica que conoce y respeta las
formas ancestrales de manejar y transmitir los conocimientos
tradicionales, pero que al mismo tiempo las adapta a las nuevas
realidades de la sociedad mapuche y chilena. Maripil agrega
due su forma de practicar y diseminar la musica tradicional
se caracteriza por poseer un «propdsito politicos, una agenda
dque busca dar a conocer la «bellezax y «alegriax de la cultura
mapuche, como una forma de contrarrestar los prejuicios, ra-
cismo y discriminacién (Joel Maripil, comunicacién personal,
15 de enero de 2013). De similar manera, Elisa Avendaiio indica
due su quehacer artistico también posee objetivos «politicos:,
relacionados a la difusion de la cultura mapuche y al fortaleci-
miento de su identidad, lo que en parte conlleva el derribamiento
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de ciertos prejuicios (Elisa Avendafio, comunicacién personal,
29 de agosto de 2014). De lo desprendido de los testimonios de
Avendano y Maripil, se entiende que la falta de instancias para
compartir la cultura mapuche es uno de los factores que expli-
can tanto la falta de interés de muchos mapuche por su propia
cultura, como los prejuicios por parte de la sociedad chilena. Asi,
toma mayor sentido la necesidad de flexibilizar ciertos preceptos
ancestrales, con el objetivo de facilitar la difusién de la misica
y cultura mapuche para derribar las barreras que atn persisten
entre el mundo mapuche y el pueblo chileno.
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REPRESENTACIONES, ETNOGRAFIAY
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MACHI Y SUS PRACTICAS MUSICALES

LeonARDO Diaz-CoLLAO
UNIVERSIDAD DE ALBERTO HURTADO
NGcLEO MILENIO EN CULTURAS MUSICALES Y SONORAS (CMUS)

Introduccion

El primer machi que visité en septiembre de 2016 con el propo-
sito de conocer su disposicion a colaborar en mi investigacion
de doctorado respondid, cordialmente, que no. En todo caso, se
dio el tiempo de escuchar mi propuesta, me recibié en su hogar
y me atendid con la hospitalidad caracteristica del mundo ma-
puche. El mismo me recomendd visitar a otra machi que tal vez
podria acceder a participar en mi proyecto. A los pocos dias fui
hasta su casa en Millelche, localidad de la comuna de Freire a
unos veinte kilémetros al sur de Temuco. Para mi sorpresa su
respuesta fue «ningan problema, chachas. Un ano y medio des-
pués comencé mi experiencia en terreno y la machi Mercedes
Antilef fue la protagonista de aquel trabajo (véase Diaz-Collao
2020)." A pesar de las historias de impedimentos que rodean

1 En mi investigacién doctoral también contribuyeron otros entranables co-
laboradores y sus familias, a quienes les estaré infinitamente agradecido. No
obstante, mi proceso etnogrifico estuvo centrado en la machi Mercedes y en
este texto en particular me referiré a algunas experiencias compartidas con la

especialista ritual. En reiteradas ocasiones analizamos la posibilidad de man-
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al mundo de las especialistas rituales mapuche,* lo cierto en
mi caso es que no fue demasiado complejo encontrar a una
machi dispuesta a colaborar en mi investigacion. Es mirando en
retrospectiva que evaltio de este modo mis contactos iniciales.
Durante los primeros meses de mi trabajo de campo entrevisté
a otras machi y la respuesta negativa de algunas de ellas me las
tomé con pesimismo. Introducirse al mundo de las machi para
un no mapuche ;es tan dificultoso como suele creerse?, ;a qué
se deben estas barreras?, ;como afectan estos impedimentos en
nuestro conocimiento acerca de la masica mapuche? En el pre-
sente capitulo reflexiono sobre algunos de los posibles motivos
del dificil acceso a la practica ritual de las machi —razones que
se relacionan con su mandato espiritual, pero también con la
historia de expoliacion, la actual situacion colonial y la conse-
cuente desconfianza hacia el chileno y su palabra—, un par de
representaciones generalizadas no del todo rigurosas relativas al
empleo ceremonial de la musica, y los vinculos entre las dificul-
tades metodoldgicas y nuestras ideas sobre la practica musical
de las especialistas.

Tanto en la antropologia como en la etnomusicologia —por
mencionar dos disciplinas etnograficas— encontramos apro-
ximaciones dque atienden al papel del sujeto en el entramado
social. Jesse D. Ruskin y Timothy Rice (2012, p. 299) identifican
al menos cuatro factores que atraen a los etnomusicdlogos al
estudio de masicos individuales: 1) su condicidn, en ciertos

tener su anonimato. Sin embargo, ella considerd que no era necesario: ocultar
su identidad en una etnografia centrada en su persona podia ser interpretado

como restarle agencia. Por lo mismo, he respetado su criterio.

2 En ocasiones, empleo los términos «especialista» o «intercesora rituals
para referirme a las machi. Para las voces en mapudungun utilizo el Alfabeto
Mapuche Unificado.
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casos, de figuras excepcionales en una comunidad musical,
2) la posibilidad de que conformen identidades singulares en
un mundo «desterritorializados, 3) el valor dado por los etno-
musicdlogos a lo excepcional y a los logros personales, y 4) la
relevancia en las tltimas décadas de la agencia individual, la
diferencia y su rol dentro de una colectividad de masicos. Rice
es uno de los investigadores que se ha interesado por el estudio
de la experiencia musical individual en la etnomusicologia. Dicha
preocupacion lo lleva a elaborar una propuesta metodoldgica:
la etnografia musical centrada en el sujeto (Rice, 2003). Aunque
consideré sus ideas en mi trabajo etnografico, fue la invitacion
de la antropdloga Lila Abu-Lughod la que resulté mas influyente:
escribir etnografias de lo particular.

Abu-Lughod (1991) critica al que considera uno de los recursos
y estilos de escritura mas frecuentes en las ciencias sociales: la
generalizacion. Asimismo, desnuda el concepto antropolégico
de cultura due, segan la autora, no consigue superar los esen-
cialismos. Para la antropdloga, tanto la generalizacién como la
categoria cultura consolidan las jerarquias, homogenizan las
diferencias, anulan los conflictos y suprimen el tiempo. En mi
caso, no desecho el empleo del concepto mencionado, pero me
distancio de dicho dispositivo conceptual cuando a través de este
se representan colectivos uniformes y atemporales. La autora
sefiala que los procesos supralocales y de largo aliento afectan
xlas acciones de individuos que viven sus vidas particulares:,
y sus efectos «se inscriben en sus cuerpos y en sus palabrass
(Abu-Lughod, 1991, p. 150). Eseribir etnografias de lo particular
puede contribuir a comprender la relevancia de los individuos
en la vida social y desestabilizar ciertas representaciones que
reducen nuestro conocimiento de la maisica mapuche.

Los estudios sobre las machi han transitado desde enfoques
due vinculan su tradicién con el chamanismo clasico siberiano
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(véanse Métraux, 1973; Titiev, 1969; Faron, 1997; Grebe, 1973), a
partir del modelo elaborado por Mircea Eliade,? a investigacio-
nes que enfatizan la heterogeneidad y flexibilidad en la practica
de las especialistas. En esta segunda aproximacion destacan las
cuantiosas contribuciones de la antropéloga Ana Mariella Baci-
galupo. Sus indagaciones histdricas y su prolongado trabajo de
campo la llevan a sostener que xlas practicas de las machi son
dindmicas, flexibles e hibridas» (Bacigalupo, 2014, p. 445). La
autora identifica que en ciertos casos el rol de la machi se ase-
meja al del chaman —segtn la propuesta clasica de Eliade—, en
otros al del chaman/curandero,*y ademéis observa que en areas
determinadas adquiere elementos sacerdotales (Bacigalupo, 2001,
1995). Otro autor que atiende a la variedad en la practica de las
especialistas rituales mapuche es Tom Dillehay, quien distingue
tres tipos de machi: «1) la sanadora que cura a los enfermos; 2) la
maestra que introduce en el conocimiento chamanico a jovenes
aprendices, y 3) las chamanas sacerdotales que sirven como las
intercesoras rituales principales: (Dillehay, 2011).

He intentado incorporar en mi indagacion etnomusicoldgica
a la practica musical de una machi la aproximaciéon de Dillehay
y Bacigalupo, en particular la comprension de que el rol de las
intercesoras es variado y su tradicién no es estatica: en ella se
observan adaptaciones e incorporaciones que no contradicen
necesariamente su legado ancestral. Asimismo, la heterogeneidad
y la flexibilidad se observa en las acciones musicales y sonoras
due Mercedes emplea en su actividad ritual, situacién que con-

3 Eliade (1976), historiador de las religiones, construye su modelo basado en

el chamanismo siberiano y central-asiatico.

% En su estudio transcultural, Michael Winkelman (1990) identifica los si-
guientes roles: chaman/curandero, curandero, médium, sacerdote, y hechicero/

hechicera (sorcerer/witch).
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trasta con ciertas representaciones generalizadas que criticaré.
Pero antes de desestabilizar ideas estaticas, me referiré a algunos
de los motivos que explican en parte lo dificultoso que a veces
parece desarrollar investigaciones sobre —y junto a— las machs.

El acceso a lo sagrado

En uno de sus articulos Carlos Isamitt (1935, p. 9) se refiere a
lo dificultoso de presenciar cantos de machi. Sefiala que en las
ocasiones que intent6 acercarse a escuchar los #/ (canto) que
ellas ejecutaban en contexto ceremonial, las especialistas se dete-
niany enviaban a sus ayudantes a pedir que se retirara. También
indica que se negaban a cantar fuera de la ocasién ritual. De los
cientos de cantos que el estudioso logrd transeribir, solo cuatro
fragmentos son de machi. El etnomusicologo Javier Silva-Zurita
(2017, pp. 76-77) desisti6 de investigar la musica del machitun, ya
due el especialista que colabord en su tesis doctoral le advirtié
due la presencia del investigador y sus equipos de grabacion
podian perturbar a las fuerzas espirituales involucradas en
el ritual. A pesar de los inconvenientes mencionados, ambos
autores han desarrollado sefieras investigaciones sobre musica
mapuche. Destaco estos casos para ilustrar los impedimentos
due en ocasiones experimentamos los académicos cuando in-
tentamos indagar en las practicas de las machi. El interés de esta
primera parte es reflexionar acerca de los posibles motivos de
estas dificultades.
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Dificultades espirituales

Muchas de las restricciones a los investigadores y a la grabacion
sevinculan con la dimensién espiritual involucrada en la practica
ritual de las machi. Dicha esfera es un aspecto definitorio de su
actividad terapéutica y comunitaria. El proceso de diagndstico,
sanacion y prevencién no depende solo de la habilidad de la
especialista, sino también del respaldo de su espiritu —o espi-
ritus— de machi, Ngiinechen (deidad mapuche con atributos de
totalidad) y otras entidades. Es decir, el éxito del ritual depen-
de tanto de la accién humana como de la agencia de seres no
humanos. Asimismo, es fundamental la implicancia del zewen,
concepto clave del mundo mapuche dificil de precisar. Aunque
cualquier traduccién siempre implicara limitaciones, me parece
adecuada la propuesta del antropélogo Magnus Course, quien
define el newen como la fuerza inmanente del mundo y de todos
los seres, «que no puede ser reducida ni al poder ni a la agencia;
es mas bien la materia misma de la que ambos emergen: (Course,
2012, p. 2). Las acciones sonoras y la musica que la machi emplea
también pueden ser comprendidas desde esta 6ptica. Asi, uno
de los principales actores de la practica ritual de las especialis-
tas, su kultrung (timbal-sonaja mapuche), estd dotado de esta
fuerza inmanente. Segiin Mercedes, «el kultrung es el newen, es
la fuerza, que te ayuda en todos.

La preocupacion de que las fuerzas y entidades involucradas
puedan verse perturbadas por la participacion de personas, en
este caso, externas es una cuestion sustantiva para el desarrollo
y éxito del ritual. Si la sola presencia del investigador puede
eventualmente producir trastornos en la ceremonia, el acto de la
grabacion resulta sin duda atin mas disruptivo. La necesidad del
registro audiovisual no es solo importante para las indagaciones
etnomusicoldgicas, la es también, por ejemplo, para la antropo-
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logia. En trabajos de esta disciplina sobre especialistas rituales
y sociedad mapuche encontramos diferentes situaciones y cri-
terios respecto a la grabacidn. Bacigalupo (2016, p. 25) comenta
la posicién de una machi en particular frente a las fotografias y
grabaciones de audio. Ante el riesgo de que la esencia de la machi
pudiese ser capturada por el registro fotografico o de audio y
luego ser empleado para producirle algtin dafio, ella consult6 con
su espiritu qué partes del ritual podrian ser documentadas. Para
esta autorizacion resultaba fundamental que el espiritu recono-
ciera que la antropdloga realizaba las grabaciones con buenas
intencioness El criterio general que adopté Course (2017, p. 33)
en su etnografia en el lago Budi fue diferente. El autor prefirié
no emplear el registro fotografico, de audio ni audiovisual ante
la incomodidad de varios mapuche; sus herramientas metodo-
légicas fueron la anotacién de conversaciones y observaciones
en su diario al final de cada jornada.

Si bien desarrollar investigaciones con machi no es del todo
sencillo por las razones expuestas, es evidente que es posible.
Prueba de esto son los abundantes trabajos sobre las especialistas
rituales, algunos de los cuales he citado en este texto. Por otro
lado, aunque es cierto que la presencia de gente externa en sus
ceremonias y el registro fotografico o audiovisual son disruptivos,
en ocasiones las machi pueden aceptar la participacion de inves-
tigadores en sus rituales e incluso su documentacion. Ademas
de las grabaciones que algunos etndgrafos han empleado como
recurso para sus pesquisas, existen documentales —aunque po-
cos— de ceremonias o procedimientos de machi, algunos de ellos
disponibles en YouTube. En definitiva, bajo ciertas circunstancias

5 La intensa experiencia etnografica de la antropdloga con las machi la llevo

a asumir un rol ritual como ayudante de una de las especialistas. Ver Baci-

galupo (1999).
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y criterios éticos claros las especialistas rituales pueden acceder
a contribuir en estudios acerca de su rol y practica. La cuestién
es establecer con claridad dichos lineamientos y definir con la
machi el marcoy los acuerdos que determinaran la investigacion.
Asimismo, es claro que su disponibilidad no depende solo de su
voluntad, sino también la de sus entidades tutelares.

Al respecto, puedo sefnalar algunas experiencias etnograficas.
Una de las machi a quien expuse mi proyecto doctoral me recibid
en su hogar a principios de 2018. Conversamos durante toda la
tarde y hasta bien entrada la noche. Ella y su esposo me invita-
ron a alojar en su casa; a esas horas ya no era posible regresar a
Temuco. Luego de presentarme y conversar sobre temas varia-
dos, intenté explicar con detalle los objetivos, la metodologia, el
financiamiento y otros aspectos de mi proyecto de doctorado.
La especialista sefial6 que necesitaba tocar su kultrung para
resolver si era posible que colaborara conmigo y que me daria
una respuesta a la manana siguiente. Al dia siguiente, mientras
termindbamos de desayunar, expuso que luego de analizar mi
propuesta preferia no participar en la investigacion ya que se
trataba de conocimiento sagrado. Es relevante notar que la
reflexion de la especialista incluy6 ademas la ejecucion de su
kultrung. Otro caso es una experiencia con una de las machi que
colabord en mi proceso a través de un par de conversaciones. En
nuestra primera entrevista, ella accedié a cantar acompanada
por su kultrung frente a la grabadora de audio. Durante nuestro
segundo encuentro le pregunté si podia ejecutar otro de sus
til. Respondié que no, ya que la vez anterior se habia sentido
enferma por haber cantado, lo que significaba que a su espiritu
no le gustd que lo hiciera. Desde luego, no insisti.

La actitud de Mercedes frente a la grabacién e implicacion
de «gente de afueras en sus ceremonias es mas flexible. Como
he senalado, ella aceptd participar en mi investigacion docto-
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ral y ha colaborado en otros estudios a través de entrevistas.
También ha participado en un par de proyectos documentales.
Mi experiencia etnografica con ella implicé mi participacién
en ceremonias colectivas y de menores proporciones, como el
wlutun (ritual terapéutico simple). Algunos de dichos ritos pude
documentarlos en audio gracias al permiso de la machi y de los
demas participantes. Asimismo, junto a un amigo pudimos filmar
uno de sus ngillatun en el que ademas renueva la «vestimentas
de su rewe. Por supuesto, contamos con su autorizaciéon y la de
las familias que participaron en la ceremonia. Los registros los
realicé con el objetivo de analizar las practicas musicales y el rol
del sonido en los rituales mencionados. Los asistentes al ngillatun
solicitaron un video sintesis de la rogativa como retribucion y
recuerdo de su participacion. Edité una version para ellos con
el compromiso de no difundirla por redes sociales. A varios he
podido hacerles llegar el video, pero atin tengo pendiente entregar
una copia al resto de los participantes.

Es necesario senalar dos consideraciones respecto a la actitud
aparentemente mas permisiva de Mercedes hacia la participa-
cion en investigaciones académicas y el registro audiovisual. Lo
primero es que sus colaboraciones poseen un fin pedagdgico: ella
persigue educar al wingka—al no mapuche—, que logre valorar el
mundo mapuche y considera que el mejor modo para lograr este
objetivo es que la gente «lo vivas, que experimente, por ejemplo,
al menos parte de la experiencia ritual. Desde luego, lo anterior
no implica que la especialista comparta todo su conocimiento.
Creo que para ella es bastante claro qué experiencias y saberes
puede compartiry cuales no. Lo segundo es que su flexibilidad es
negociada con sus deidades y espiritu de machi. Si la implicacion
de personas de afuera o algunas de las situaciones relacionadas
con su tolerancia conllevan el disgusto de sus entidades tutelares,
Mercedes desde luego respondera a su alegato y actuara segun
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lo que le sea sefnalado. Alguna vez le pregunté si era posible que
yo recibiera un castigo espiritual (por ejemplo, una enferme-
dad) por investigar sobre machi. Ella respondié que en mi caso
no existia ese riesgo: los que se enferman son aquellos que la
visitan solo en una oportunidad para entrevistarla y basados en
aquel breve encuentro escriben acerca de su tradiciéon. Segan
Mercedes, yo no sufriria este tipo de trastornos, ya que tengo su
consentimiento; y entiendo que su permiso también considera
la aceptacion por parte de sus entidades tutelares.

Desde el punto de vista de los mandatos espirituales bajo
los que las machi viven, es comprensible que no en todos los
casos accedan a colaborar en proyectos académicos. Pero no
todas las especialistas operan segtin las mismas pautas. Algunas
pueden acceder a participar en investigaciones mientras sean
desarrolladas a partir de claros criterios éticos. En este sentido,
la cuestidn no es solo qué proyecto se desarrolla, sino cémo se
lleva acabo. No obstante, a la hora de adentrarse en el mundo
mapuche y al de las machi existe otra dimension que determina
lo dificultoso de nuestros acercamientos: la situacion colonial.

Desconfianza colonial

Los sucesos de la noche del uno de agosto de 2020 nos recuerdan
una verdad incomoda:® una mayoria de la sociedad chilena es

6 Aquella noche cinco comunas de La Araucania que se encontraban to-
madas por algunos mapuche en solidaridad con la huelga de hambre de los
presos politicos fueron desalojadas violentamente por civiles que gritaban, al
menos en Curacautin, consignas evidentemente racistas. Estos sucesos han
motivado la discusidn a través de columnas de opinién, debates en television
y medios alternativos y foros académicos y de movimientos sociales. Me pa-
rece destacable el texto de Nahuelpan, Hofflinger, Martinez, y Millalen, 2020;
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racista. La expoliacion y el racismo sistematico siguen latentes
en el Wallmapu y toda practica, discurso y agente (incluida la
academia y los investigadores) no se libran de la situacién colonial
due alli persiste.” Cada vez es mis frecuente escuchar alegatos no
solo contra el xextractivismo econdmicos, sino también contra el
wextractivismo epistémico: (véase Grosfoguel, 2016). Sostengo
due, a pesar de que nuestros estudios se centren en practicas
sonorasy musicales y no problematicen acerca del colonialismo
o el racismo estructural de un modo directo, las expresiones de
odio racial, los movimientos antirracistas y las interpelaciones
principalmente de intelectuales y organizacioness indigenas a
la academia tornan imperiosa la reflexion sobre los modos en
due producimos conocimiento.

Las machi, su terapéutica y sus practicas musicales no estan
ajenas a la situacion colonial y a las aspiraciones de descolonizacion.
Su figura es utilizada tanto en los discursos de politicos nacionales
como por el movimiento de resistencia mapuche (Bacigalupo,
2010). No obstante, las especialistas rituales parecen articular
una praxis que va mas alla de la politica racional e institucional.
En sus narrativas combinan las dimensiones espiritual, social y
ecoldgica, y se vinculan con la lucha por la autodeterminacion y
crean de este modo una «cosmopoliticas (Bacigalupo, 2016, pp.
155-197). Bacigalupo (2010, p. 19) observa que «los activistas

los autores vinculan los hechos de violencia mencionados con la historia de
colonialismo y el racismo estructural y se preguntan «ja quienes beneficia el

odio racial en Wallmapu?:.

7 Uiilizo la categoria situacién colonial segtin la propuesta del etnélogo francés
Georges Balandier (1970). El autor comprende dicha nocién como un sistema,
como una totalidad, que, dada su complejidad, requiere ser abordada desde
una perspectiva diacrénica y relacional. En esta linea, Guillermo Bonfill (1979,
p. 110) argumenta que la categoria indio (o indigena) «denota la condicién de

colonizado y hace referencia necesaria a la relacién colonials.
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mapuche han hecho resurgir la imagen del siglo xv1 del machi
como guerrero espiritual que mata almas enemigas:. Es decir, la
idea de aquella especialista que en la actualidad se involucra de
modo directo en la descolonizacidn y en las acciones en pro de
la restitucion de tierras (a veces denominadas machi weichafe)
se apoya en experiencias de resistencias coloniales histdricas.

He esbozado algunas de las maneras en que el colonialismo
cruza las vidas y narrativas de las machi: su participacion histérica
en la resistencia colonial y el actual involucramiento de algunas
de ellas en el movimiento autonomista y de descolonizacién.
Desde luego, la mas evidente muestra de cémo el colonialismo
afecta el dia a dia y la practica ritual de las especialistas, es que
en la actualidad su estilo de vida y el de los mapuche en general
esta determinado por el colonialismo chileno impuesto desde la
segunda mitad del siglo xtx. La justificada desconfianza colonial
puede explicar en parte lo dificultoso que se torna a veces desa-
rrollar investigaciones sobre las machi, es decir, que sus reparos
en colaborar en estudios académicos se basan no solamente en
sus compromisos espirituales, sino también en el comprensible
recelo histérico hacia el chileno. Las especialistas sufren discrimi-
naciones a lo largo de sus vidas debido a la incomprensién hacia
su rol y actividad de las instituciones, las iglesias e individuos
de la sociedad chilena. Para Mercedes, soportar e interpelar
dichas expresiones de racismo forma parte de ser machi. En una
oportunidad le diria a una de sus machil (aprendiz de machz): «Si
aguanta que le digan bruja, abortera, entonces esta bien:, esta
preparada y puede convertirse en una machi.

Las desconfianzas asociadas a la relacion colonial apuntan
no solo al estado y a sus gobernantes, también a los sectores
conservadores de la sociedad chilena y a los académicos pro-
venientes de diversas disciplinas. Durante mi trabajo de campo
pude escuchar dos criticas reiteradas a los investigadores. La
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primera se relaciona con la retribuciéon de los proyectos. Esta
dueja sostiene que mientras los estudiosos ganamos dinero con
nuestros libros o con los cps de musica tradicional que registra-
mos, los mapuche que nos colaboran no reciben nada a cambio.
Es cierto que dicha critica resulta un tanto desproporcionada,
ya dque: por un lado, ninguno de los investigadores que he tenido
la oportunidad de conocer perciben generosos dividendos de
sus libros o de las grabaciones en terreno que, siempre con el
permiso de los involucrados, eventualmente deciden divulgar, y;
por el otro, es cada vez mas frecuente el empleo de mecanismos
para due las posibles ganancias de las publicaciones regresen
a las comunidades o bien de otras estrategias de restitucion de
los resultados de la investigacidon. La segunda critica esta tal
vez menos difundida, pero resulta igualmente significativa para
la reflexion que desarrollo: me refiero a la reclamacion contra
aquellos que acuden a una comunidad u hogar mapuche para
desarrollar entrevistas, pero luego de este breve encuentro nunca
mas regresan al lugar o muestran algo de preocupacion por las
personas que colaboraron en el estudio, ni siquiera a través de
una llamada telefénica.

Por supuesto, dichas criticas no aplican a todos los investiga-
dores. Muchos trabajos son desarrollados desde una sensibilidad
due logra romper —o al menos tensiona— los estereotipos, arro-
gancias y actitudes racistas constitutivas de la relacién colonial.
Sin embargo, a pesar de dque la investigacion del siglo xx1 ha
incorporado elementos de las criticas poscolonial, feminista,
decolonial, antirracista, entre otros, las cada vez mas frecuentes
interpelaciones de las comunidades y de intelectuales mapuche
a las instituciones académicas y a sus miembros nos exigen
una auto vigilancia constante y una creatividad permanente en
la basqueda de epistemologias y metodologias que denuncien,
tensionen y ojala superen las ldgicas de dominacion. También
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es claro que no toda la academia estd interesada en asumir este
desafio.

Por ejemplo, para cierto relato antropoldgico los vinculos
coloniales de la disciplina pertenecerian al pasado. Su asociaciéon
con el colonialismo (entendido, en este discurso, como un perio-
do histérico pretérito), si es que alguna vez existi, habria sido
superada. Ademas de los cuestionamientos a dicha narrativa y
de la posibilidad de que ciertas investigaciones contemporaneas
puedan seguir produciendo conocimientos ttiles al «colonialismo
interno=,® la antropologia no escapa —tampoco la etnomusico-
logia— a la dimensién epistémica de la «colonialidads, tanto en
su relacién como conocimiento experto con la sociedad y otras
disciplinas como al interior de sus pricticas y discursos (Res-
trepo, 2007).2 Segin algunos autores, propuestas antropoldgicas
mas o menos recientes como el llamado de Eduardo Viveiros de
Castro (2010, p. 14) a que esta disciplina acepte «integramente su
nueva misidn, la de ser la teoria-practica de la descolonizacion
permanente del pensamientos, por muy atractivas que parez-
can solo prometen descolonizar el pensamiento y no critican
las estructuras de poder en las que la academia reposa, por el
contrario: se sitian comodamente en ellas (Martins Moraes y
Feronato Mesomo, 2017).

Las sombras del colonialismo también han motivado reflexio-
nes en la etnomusicologia (véase Barz y Cooley, 2008). Jeff Todd

8 Sobre la categoria colonialismo interno, véase de Oto y Catelli (2018).

9 La colonialidad es de una complejidad mayor que el colonialismo. Es un
patrén de poder que se sustenta en jerarquias raciales y no refiere solo a la
explotacién del capital, sino a la dominacién epistémica (Restrepo, 2007, p.
292). Es decir, 1a colonialidad no solo se observa en las estructuras de poder,
sino también en el ser y en los modos de produccién de conocimiento que
son privilegiados por sobre otros. Véanse Escobar (2003), Quijano (2000) y
Walsh (2004).
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Titon (2008) observa una nueva fase en dicha disciplina, a la que
denomina el xcuarto paradigmas. Esta se caracterizaria por el
énfasis en comprender, mas que explicar, la experiencia de las
personas haciendo musica, la reflexion sobre la representacion
narrativa, entendida como descripeidn, interpretaciéon y evoca-
cién, compartir la autoria con los «informantess; la preocupacion
por problemas relacionados con el poder, la dimensién ética o
temas de género; el escepticismo frente a la cultura de la ciencia
y la identificacion con perspectivas de sectores subalternos; el
interés por diversos medios para la difusion cientifica y divul-
gativa, entre otros. Sin duda, muchos etnomusicélogos trabajan
en el marco del cuarto paradigma. Sin embargo, la identificacion
de este nuevo modo de practica y teoria académica no asegura
la superacion de la herencia colonial y de la reproduccion de
l6gicas de dominacién. Creo que es preferible evitar narrativas
triunfalistas y cultivar una actitud vigilante sobre nuestras pro-
pias aproximaciones tedricas y metodoldgicas. Por lo pronto, las
machi —y sus espiritus— seguiran desconfiando de los investiga-
dores: demostrar que nuestros proyectos son bien intencionados
forma parte del proceso etnografico y conviene no apresurarse
en esta tarea.

Representacionesy practica musical de las machi

Con la crisis de la representacion el problema no son precisamen-
te los «otross, sino los modos en que describimos la diferencia
cultural (Geertz, 1988, pp. 143-145). George Marcus y Michael
Fischer precisan que al posicionar en el centro de la discusion
cuestiones de epistemologia, interpretacion y formas discursi-
vas «los problemas de descripcién se convierten en problemas
de representacién: (Marcus y Fischer, 1999, p. 9). Atn cuando
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giros como el ontoldgico intentan no reducir elementos cosmo-
légicos a meras representaciones (véase Gonzalez-Abrisketa y
Carro-Ripalda, 2016), me parece que una de las pricticas de la
relacion entre investigador e investigado-colaborador es la de
la representacion. Mi experiencia etnografica junto a la machi
Mercedes en varios aspectos no coincidié con algunas de las
ideas generalizadas sobre la practica musical de las especialistas
rituales mapuche, situacion que motivo la revision critica de
ciertas representaciones; son las que siguen.

Representaciones generalizadas

Silva-Zurita (2017, pp. 35 y 47) sefiala que en la actualidad se
sigue considerando que la mayoria de las practicas musicales
mapuche se desarrollan en el contexto religioso, sobre todo en dos
importantes rituales: ngillatun y machitun. Es lo que se observa
en tres propuestas recientes relativas a la masica mapuche, como
son las de Alfredo Molina (2006), José Pérez de Arce (2007) y
Rafael Diaz (2012, pp. 84—94), ya que los autores restringen sus
comentarios casi exclusivamente a las acciones musicales del
ambito ceremonial. En esta evidente reduccién —porque sabemos
due la maisica mapuche no se restringe al espacio sefialado— se
resalta la actividad sonora asociada a ritos, pero se pasan por
alto —o minimizan— las expresiones fuera del contexto ritual.
Considero que el énfasis dado en la literatura académica a las dos
ceremonias colectivas mencionadas, nutre la representacion de
due la practica ritual de las machi es musicalmente abundante;
esta es una de las ideas generalizadas que considero necesario
matizar. Antes me referiré brevemente a los rituales senialados e
identificaré una segunda representacion para luego desarrollar
la critica.
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El ngillatun es el complejo ritual que mayor atencién ha
recibido por parte de la academia, lo que es comprensible si se
considera que constituye la ceremonia mapuche mas importante.
Milan Stuchlik (1989, p. 171) sintetiza de un modo conveniente
el propdsito del ritual, fines que ademas son propuestos por
otros autores: «Esencialmente, se trata de una fiesta de ofren-
da ceremonial de dos dias, para congraciarse con las fuerzas
sobrenaturales, que se realiza ya sea con fines generales... 0 en
circunstancias dificiles». Desde luego, la descripcion citada es
genérica, ya que la ceremonia es diversa en cuanto a escala, forma
y contenido (Course, 2012, p. 4). Parte de esta heterogeneidad es
descrita por Juan Nanculef Huaiquinao (2018, pp. 161-207) en
uno de sus textos donde retine su impresionante experiencia en
variados ngillatun de distintos territorios. Asimismo, el autor es
consciente de las variaciones regionales en lo que respecta a la
participacion de la machi en el ngillatun. Senala que las oraciones
en algunos lugares son realizadas por el longko, en otros por el
ngenpin y en otros por la machi (Nanculef Huaiquinao, 2018,
pp. 198, 202-203). Bacigalupo (1995) sostiene due el rol sacer-
dotal de la machi en el ngillatun —en cuanto realiza oraciones
propiciatorias durante la ceremonia— es relativamente reciente,
e identifica varios procesos que contribuyen a la proliferacion
de dicho papel entre las especialistas: la pérdida de conoci-
miento tradicional del ngenpin —due en algunos casos lleva a
su desaparicién—, la influencia del rol sacerdotal catdlico y la
asociacion de las machi mujeres con la fertilidad —y por tanto,
con la agricultura—.

Machitun es por lo general la denominacidn utilizada por
la literatura musicoldgica para referirse al ritual terapéutico
complejo oficiado por la machi, destinado a expulsar el mal que
aqueja a una persona en particular, aunque también se persi-
gue espantar a las entidades negativas del hogar y entorno del
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paciente. Por este motivo, la ceremonia es realizada en la casa
del enfermo y es acompanado por sus familiares y cercanos,
duienes apoyan a la machi a través de diversas tareas, entre las
due se incluye la produccién sonora mediante instrumentos
musicales por lo general tradicionales —kultrung, trutruka,
pifillka, entre otros—, afafan o kefafan —gritos rituales— o el
entrechoque de coligiies, wiio™ y herramientas agricolas. La
machi canta y ejecuta su kultrung, kaskawilla o wada como parte
de sus procedimientos terapéuticos. Al igual que en el ngillatun
la masica y el sonido poseen una presencia destacada en esta
ceremonia, aunque las finalidades y funciones de ambos rituales
son diferentes. Resulta curioso que el término mas utilizado en
los textos sobre muisica mapuche para referirse a este ritual sea
machitun, ya que, aunque sea la denominacién mas popular de
la ceremonia, tiene adema4s un significado més extenso. Nancu-
lef (2005) afirma que «toda accién ritual hecha por una Machi
recibe el nombre de ‘Machitun’s. Segin José Velasquez (2017, p.
167), «el vocablo machitun hace alusion a distintas situaciones
ceremoniales que buscan sanar a una persona tanto fisica como
psiquica o espiritualmentex. Ambos autores y otros investiga-
dores (véanse Bacigalupo, 2016; Citarella, 2018) emplean la voz
datun, con la presente transliteracién u otras, para referirse a la
ceremonia compleja de sanacién. Mercedes igualmente empleaba
este término, por lo que prefiero utilizar datun para referirme
al ritual cuyas caracteristicas acabo de sefnalar.

Por lo general, cuando la machi canta lo hace acompanada por
su kultrung, pero no solo en las ceremonias mencionadas, sino
también en otros importantes rituales como el ulutun o en los
ritos de iniciacién y renovacion —machiluwiin y ngeikurrewen,

10 El wiiio es un palo similar a un bastén de hockey empleado en el palin,

juego tradicional mapuche.
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respectivamente—, por mencionar algunos. Las multiples alu-
siones al timbal mapuche sumado a las abundantes imagenes de
la especialista junto a él probablemente alimentan la segunda
representacidon que matizaré: la idea de que la macki emplea el
kultrung en toda su practica ritual y que el timbal rara vez ac-
taa sin la intercesora. El kultrung es sin duda alguna un actor
clave en la actividad de las machi y en la cosmologia mapuche.
Sin embargo, no es el tnico instrumento musical empleado por
la especialista, y tampoco es cierto que lo utilice en todos sus
procedimientos terapéuticos. Por otro lado, el protagonismo que
se le da resta atencion a las otras acciones sonoras que utiliza
en su practica ritual como son el uso de kaskawilla o wada, su
canto y sus oraciones.

Practica sonora diversa

He identificado dos representaciones generalizadas sobre la
practica musical de las machi: 1) la idea de que en su actividad
ritual la musica es abundante, y 2) que la especialista siempre se
acompaifa con su kultrung. Mi experiencia junto a Mercedes en
varios aspectos contradijo los enunciados sefialados. Ademas, la
revision de la literatura igualmente contribuye a matizar ambas
representaciones. Didier Fassin (2016, p. 17) destaca de la etno-
grafia su asociacidn con el trabajo de campo y la comunicacion
de las vivencias de otros, la mayoria de las veces a través de la
escritura. Ambos componentes etnograficos son bastante cono-
cidos. Lo dque nos recuerda Fassin es que «en ninguna de estas
dimensiones la etnografia es neutral: ella implica elecciones:. Por
lo tanto, no es extrafio que la misma bibliografia sobre misica
mapuche que enfatiza dos rituales como el gillatun y machitun
[datun] —que en un gran porcentaje posee elementos u orienta-
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cion etnografica—, revele al mismo tiempo una practica sonora
diversa. La cuestidn es qué rasgos preferimos destacar y cuales
presentamos de un modo opaco o simplemente obliteramos.

La sobrevaloracion de ciertas ceremonias que se observa entre
los investigadores —historiadores, antropdlogos, etnomusicélogos,
etc.— puede estar relacionada con la premisa de que luego de la
ocupacion militar la sociedad mapuche se replegd a la comunidad
reduccional y su actividad ritual disminuy6 notablemente. No
obstante, si bien existié un descenso en la practica ritual mapuche
producto del colonialismo, no solo se continuaron celebrando
ngillatun y machitun, sino también —como atestiguan algunos
trabajos de Isamitt (1949), Isabel Aretz (1970) y Maria Ester
Grebe (1974, 1973)— ulutun, ngeikurrewen, rewetun, machiluwiin,
entre otras ceremonias, tal vez menos numerosas o notorias, o
de dificil acceso para el investigador.

En la actualidad, la practica ritual de las machi es sumamente
variada y las acciones de produccion sonora que emplea —entre
ellas las técnicas musicales— también lo son. Aunque mis obser-
vaciones etnograficas a este respecto estuvieron centradas en la
experiencia de la machi Mercedes, los testimonios y la asistencia
a ceremonias junto a otros colaboradores y la comparaciéon con
los trabajos actuales sobre las especialistas rituales confirman la
heterogeneidad en la practica que sostengo: comprende acciones
ritualizadas como el diagndstico o el sahumerio, rituales tera-
péuticos extensos —ulutun 'y datun—, ceremonias de iniciaciéon y
renovacion —machiluwiin y ngeikurrewen—,la participacién como
oradora en ngillatun y wetripantii, entre otros procedimientos
y ritos. Si bien en los rituales prolongados y colectivos la machi
suele cantar y ejecutar su kultrung junto a la kaskawilla, o en
su remplazo la wada, dichas téenicas sonoras no son empleadas
en todas sus practicas ritualizadas. Sin embargo, el sonido esta
presente a través de las oraciones de las intercesoras.
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Por otro lado, el colectivo sonoro que eventualmente apoya
a la especialista en su actividad terapéutica o propiciatoria
no participa en toda su practica ritual, y la composiciéon de la
formacion instrumental puede variar segan las preferencias
de la machi, las costumbres particulares de la comunidad, o las
tradiciones de los diversos territorios. El apoyo audible también
puede incluir el afafan o kefafan, y la producciéon de sonido a
través del entrechoque de wiiio, coligiies u otros elementos. Dicho
conjunto no participa en toda la practica ritual de Mercedes.
Ella canta y percute su kultrung y kaskawilla de forma solitaria
durante el pillantun —término empleado para referirse por lo
general a la oracién y canto matutino frente al rewe— y en el
ulutun, aundue en este ritual puede ser acompanada por una
de sus ayudantes que ejecuta un segundo timbal. Por otro lado,
durante el diagndstico y los sahumerios la técnica sonora que
emplea es el ngellipun (oracion). En definitiva, la practica musical
y sonora de las machi no se restringe al ngillatun y al machitun,
y ellas no emplean la masica en toda su actividad terapéutica
y propiciatoria.

El kultrung constituye un actor fundamental en la practica
ritual de las machi y un simbolo abundante en significados para
el mundo mapuche. La fuerza que transmite su sonido es equipa-
rable a la fascinacion que despierta dentro y fuera de la sociedad
a la que pertenece, incluida la academia, lo que queda patente
en los numerosos trabajos dedicados al instrumento (Boning,
1978; Dowling, 1970; Grebe, 1973, 1978, 1980; Pérez de Arce, 2007,
pp. 141-171; Salvo, 2015; Schindler, 1988). Si bien las machi lo
utilizan en variados procedimientos y ceremonias —diagndstico
en trance, pillantun, ulutun, datun, por mencionar algunos—,
conviene que su presencia en la terapéutica de las especialistas
no sea exagerada, ya que no lo emplean en toda su practica ri-
tual. En acciones terapéuticas breves —en comparacién con los
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rituales— como el diagndstico a través de la observacion de la
orina, masajes, sahumerios, entre otros, las machi no utilizan su
timbal e incluso en el ulutun pueden acompanarse por la wada
o la kaskawilla en lugar del kultrung.

Asimismo, debe considerarse que el timbal mapuche no es
ejecutado exclusivamente por las intercesoras en todos los ca-
sos. Es lo que se observa, por ejemplo, en algunos ngillatun de la
zona pewenche. Por otro lado, las ayudantes de la machi percuten
sus propios kultrung y no todas ellas son especialistas o machil.
Ademas, el timbal excede el ambito ritual y su sonido puede oirse
en marchas del movimiento mapuche, y como icono lo vemos
flamear al centro de la bandera mapuche o wenufoye. En sintesis,
su uso en el Ambito ritual no se acota a la machi, cuestion que
probablemente aumente en las esferas no ceremonial y politica.
También podria considerarse su empleo como objeto turistico,
uso en el que el instrumento parece perder su carga cosmoldgica
y resguardos espirituales para entrar en los complejos terrenos
de la apropiacion y el extractivismo. Como sea, y a pesar de los
procesos esbozados, parece indudable que su ejecutante por
excelencia continta siendo la machi.

Reflexiones finales

La intencién de presentar en un mismo texto dos dimensiones
due explican en parte las dificultades de los investigadores para
conseguir que machi colaboren en sus proyectos académicos, y
la matizacién de un par de representaciones sobre la practica
musical de las especialistas rituales, es que considero que ambos
aspectos estan relacionados. En otras palabras, es 16gico pensar
due los obstaculos que se presentan a la hora de —al menos
intentar— elaborar estudios referentes a algtin elemento —en
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este caso el musical— de la practica ritual mapuche, no han
permitido en todos los casos elaborar descripciones o repre-
sentaciones con el rigor deseable. Pese a lo anterior, contamos
con sefieras contribuciones sobre musica mapuche tradicional
entre los que se incluyen trabajos sobre la practica musical de
las machi (véanse Aretz, 1970; Augusta, 1911; Grebe, 1974, 1973;
Isamitt, 1949, 1935, 1932; Molina, 2006; Pérez de Arce, 2007).
La poca rigurosidad que se observa en las representaciones
sefialadas puede deberse en parte a las escasas experiencias
(etno)musicoldgicas de largo aliento sobre masica mapuche. Las
dimensiones que he considerado en la primera seccién de este
texto —los compromisos espirituales de las machi y la descon-
fianza hist6rica del mapuche hacia el chileno fundamentada en
el despojo colonial y el racismo estructural— pueden entenderse
como dos grandes fuerzas dentro de las cuales se dan, desde
luego, respuestas heterogéneas y excepciones vinculadas con
factores de distinta naturaleza. Por ejemplo, Bacigalupo (2016,
p. 23) reconoce due ser mujer facilité su acceso al mundo del
chamanismo mapuche. En efecto, en la literatura sobre las espe-
cialistas destacan otras investigadoras: Sonia Montecino, Maria
Ester Grebe y Ana Maria Oyarce. Las cuatro autoras mencionadas
comparten, ademas del género, una caracteristica metodoldgica:
un esfuerzo persistente de largo plazo en sus indagaciones en el
Wallmapu que abarca décadas. El género es sin duda un factor
due determina nuestra aproximacion a la vida de las mujeres o
los hombres con los que trabajamos. No obstante, creo que los
ejemplos mencionados también demuestran que en contextos
caracterizados por una situacién colonial y un racismo siste-
matico, a veces subterraneo y otras evidente, se hace atin mas
imprescindible disponer de los tiempos y la calma necesarias para
superar desconfianzas, aclarar nuestras intenciones y construir

relaciones honestas.
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Las relaciones etnograficas y el trabajo de campo derivan en
muchos casos en amistades, pero también implican experimen-
tar o ser testigo de contradicciones, complejidades, violencias
y discriminaciones cotidianas producto de procesos histdricos
sin resolver. El colonialismo y racismo del estado y la sociedad
chilena hacia el pueblo mapuche exigen a los investigadores un
doble esfuerzo ético. Las estrategias metodoldgicas, tedricas, tex-
tuales y divulgativas que empleemos en nuestras investigaciones
debieran considerar la situacién colonial. En mi caso, solo una
etnografia centrada en pocos colaboradores y una experiencia
en terreno de mediano plazo —diez meses y medio de trabajo
de campo en total— me permitié conocer con detalle la practica
musical de una machi, y al mismo tiempo consensuar criterios
éticos realistas con mis interlocutores, que ademas posibilitaban
adaptaciones contingentes y compromisos que se proyectan
mas alla del proyecto originario. Es evidente que un proceso de
este tipo conduce a un conocimiento particular que, como todo
saber, es siempre parcial.
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Introduccion

En las siguientes paginas quisiera plantear algunas consideraciones
due emergen de dos experiencias de investigacion desarrolladas
entre los afos 2014 y 2018, en la region de Los Lagos, Chile.
El objetivo principal de este capitulo es revisar sus resultados
con la finalidad de identificar las dificultades y las oportuni-
dades de continuidad que surgieron a raiz de dichos procesos
investigativos. En el marco de la primera etapa de un proyecto
FONDECYT profundizo en los hallazgos reportados en los estu-
dios que procederé a relatar. Las notas que aqui sistematizaré
forman parte de reflexiones —atin preliminares— a propdsito de
proyectos que me encuentro ejecutando en la actualidad, y que
me ha permitido delimitar asuntos relevantes para el desarrollo
de dichos trabajos, como por ejemplo el concepto de territorio,
entendido como una construccidon de espacialidad simbdlica,
due parece ser un aspecto fundamental en las narrativas de los

1 El presente escrito forma parte del proyecto FONDECYT 11190505, ANTD, Chile.
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musicos con quienes he trabajado, y se visibiliza en cuestiones
como la recuperacion lingtiistica y los discursos de resistencia
due comentaré mas adelante.

La region de Los Lagos se caracteriza por una considerable
influencia tanto de la cultura mapuche williche, asi como también
de la cultura chilota. Estas comunidades —entre otras— son las
due tienen una presencia mas notable en el entramado social
de los musicos regionales y son las que, en mi experiencia, han
sido frecuentemente sefialadas en las diversas instancias en las
cuales he realizado trabajo de campo. Al respecto, durante la
ultima década se han desarrollado investigaciones relacionadas
con los procesos de construccion de las identidades locales y
sus vinculos con distintas problematicas regionales en la ma-
crozona sur austral. Estos trabajos abordan tematicas que van
desde el estudio de la historia del Jazz en Osorno (Delgado y
Alvarez, 2015), los gozos en la musica de Chiloé (Naiiez, 2019),
las practicas tradicionales en la regién de Aysén (Robinson,
2013), la masica popular en la isla de Chiloé (Hayward y Garrido,
2011; Hayward, Garrido y Bendrups, 2018) y la misica urbana
en contexto mapuche williche (Soto-Silva, 20172a; 2018; 2019).
Los estudios mencionados demuestran un interés creciente por
parte de los investigadores sobre lo que acontece en la zona, y
me ha permitido identificar que las cuestiones territoriales son
de importancia para esta reflexion. Asi, las experiencias que pro-
cederé a relatar se sitian en un entorno en el cual se evidencia
una progresiva produccién académica que, sin lugar a dudas,
favorecera discusiones significativas en los proximos afos.

En la primera parte del capitulo describiré los trabajos rea-
lizados en dos estudios.® El primero corresponde a una inves-

2 Por cuestiones de confidencialidad de quienes han participado en estos

estudios, no incluiré sus nombres. Estos serdn cambiados por los cédigos
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tigacion sobre los usos de la musica tradicional en el contexto
de la educacidon intercultural bilingtie de la comuna de Puerto
Montt (Forno y Soto-Silva, 2015); mientras que el segundo trata
las percepciones de musicos urbanos —que incorporan elemen-
tos discursivos de la miisica mapuche—, respecto a cuestiones
identitarias y politicas (Soto-Silva 2019, 2018, 201742). En la se-
gunda parte del articulo, discutiré los principales hallazgos de
ambas experiencias y los aspectos metodoldgicos que fueron
utilizados para el cumplimiento de aquello. Finalmente, revi-
saré las complejidades observadas en el trabajo de campo y los
vacios de conocimiento con los cuales me enfrenté al momento
de realizar ambos estudios. A través de estas reflexiones, espero
contribuir a la discusién relativa al espacio de la etnomusicologia
en la regién de Los Lagos y los desafios/responsabilidades que
nos presenta la pesquisa de la masica en estos confines del pais.

No pretendo realizar un reporte pormenorizado de los ha-
llazgos de cada estudio sefialado —para eso citaré los articulos
en los cuales se encuentran contenidas—, sino organizar los as-
pectos que considero relevantes para delimitar posibles caminos
a seguir. Asi, espero que este capitulo funcione como algo mas
due una revision de la literatura de mi trabajo investigativo, y
me permita plasmar algunas ideas que han surgido a partir de
dichas experiencias. Aqui considero que hay dos aspectos que
cruzan ambas investigaciones. Uno relacionado con la tension
due produce el estudio de la musica urbana en contextos tra-
dicionales, y la otra refiere al rol del territorio en las practicas
musicales. Ambas situaciones me han permitido plantear una
linea de trabajo que entrecruza las dimensiones tradicionales
—propias de la disciplina etnomusicolégica— y territoriales de
sus practicas musicales. Estos aspectos parecen cruzar a ambas

utilizados en cada una de las entrevistas.
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investigacionesy, como veremos en las posteriores secciones, son

significativos a la hora de analizar las practicas musicales locales.

EXPERIENCIAS REALIZADAS

Un estudio sobre ethomusicologiay educacion
intercultural

El primer caso al que me referiré se llevo a cabo entre los afos
2013 a 2014 en la ciudad de Puerto Montt. Los resultados in ex-
tenso fueron publicados en el articulo Transiciones curriculares en
educacion intercultural: desde el rock y el hip-hop, al canto tradicional
mapuche (il) (Forno y Soto-Silva, 2015). En aquella experiencia
indagué sobre como los-as docentes que ensefian lengua y cultura
mapuche en el marco del Programa de Educacion Intercultural
Bilingiie, incorporan la musica en sus practicas educativas. Uno
de los aspectos centrales fue entender la manera en la que los
recursos musicales pueden vehiculizar ciertos discursos que los
programas de estudio tradicionales omiten. Por ello, me propuse
realizar una exploracion cualitativa de una duracién de nueve
meses, en la cual pude charlar con cinco profesores-as, quienes
me contaron sus vivencias y expectativas sobre el uso de la musica
en los procesos educacionales. Los relatos y acciones de los-as
profesores-as se analizaron a través de la nocién de dispositivo
curricular. Estos —surgidos a partir del concepto de Foucault—,
son entendidos como:

... recursos didactico-pedagbgicos desarrollados por los
docentes interculturales, que incorporan elementos musicales
de origen tradicional mapuche y/o de apropiacion cultural

mapuche, con el objetivo de fortalecer la identidad de los
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estudiantes, sentido de pertenencia y reafirmacién étnica.
Estos dispositivos se caracterizan por vehiculizar discursos
y teméticas particulares, las que le otorgan un grado de
performatividad, esto es, la capacidad de producir efectos,
transmitir un sentido, y un modo propio de ver la realidad,
y propiciar, en definitiva, formas de descolonizacién del

quehacer pedagdgico. (Forno y Soto-Silva, 2015, p.178)

Pareciera ser que dichas estrategias surgen en un contexto
due se ha visto tensionado por las caracteristicas de las institu-
ciones educacionales. Por otra parte, son recursos que permiten
la emergencia de los relatos internos de las comunidades y de
posicionamientos que no son considerados por el curriculum
oficial.

Desde el ambito metodoldgico, realicé una serie de entre-
vistas abiertas que luego fueron codificadas y sistematizadas
en un documento que posteriormente fue compartido con los
coparticipes del estudio. Quisiera detenerme en este punto,
pues la experiencia de compartir los hallazgos con las personas
due colaboraron con su conocimiento al desarrollo de la inves-
tigacion, confirié una dimension dialdgica a los resultados. El
primer insumo correspondid a una ponencia que presenté en
un congreso de educacion intercultural en septiembre de 2012
en la ciudad de Chillan, Chile. Aquel reporte fue la base sobre
la cual se discutieron las conclusiones con cada uno de los par-
ticipantes. El ejercicio otorgd un mayor nivel de profundidad,
ya que los didlogos que se produjeron me permitieron repensar
algunas categorias y algunos procesos que acontecieron durante
el trabajo de campo.

El resultado me llevé a identificar un proceso de transicion
curricular, en el cual los profesores declararon utilizar dos estra-
tegias para la pedagogia de la musica y de aspectos lingiiisticos
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de la cultura mapuche. La primera alude al uso de repertorio
popular que aborda tematicas asociadas a las problematicas de
las colectividades, mientras que la segunda se relaciona con el
uso de musica tradicional en tanto mecanismo de reafirmacion
identitaria. Ambas cuestiones se vinculan a través de una reinter-
pretacion de la nocién de ¢/ o canto mapuche que surge a partir de
la definicién de éi/ que podemos observar en Caniguan y Villarroel
(2011), como un discurso poético expresado mediante el canto,
due da cuenta de una emotividad y del quehacer cotidiano de las
comunidades (p. 36). Decidi considerarla, ya que fue la acepcién
mas cercana a la sefialada por los participantes del estudio. Las
conversaciones previas y posteriores a la sistematizacién del
primer documento que fue retroalimentado, permitieron com-
probar una suerte de transicion en el contenido musical que se
interpretaba con el concepto de /. Uno de los-as profesores-as
me relaté que un aspecto que consideraba fundamental en la
docencia de la cultura es situarla en el contexto contemporaneo,
entendiendo sus complejidades y las reinterpretaciones que surgen
en los jovenes. Al respecto, fue generalizada la percepcion sobre
la pertinencia de incluir a las nuevas tecnologias y masicas en la
ensefianza de la cultura tradicional.

En el fondo aqui se produce un proceso de sincretismo,
porque nosotros no somos islas, ni podemos apartarnos,
estamos insertos en una sociedad que tiene sus normas y
tiene sus cddigos. Sin embargo, uno puede reinventarlas,
reencauzarlas, alterarlas y darles otra significacion. Esa es la
posibilidad, la virtud que nos da, en definitiva, la modernidad

(E7-2609 en Forno y Soto-Silva, 2015, p.182).

La adopcidn de este enfoque me llevo a identificar dispositivos
curriculares que incluyen musica urbana como el rap, la trova y
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otras expresiones, que son comprendidas por los-as docentes a
manera de manifestaciones modernas del /. Cuando hablamos
de un dispositivo es relevante indicar su finalidad estratégica. En
el caso de los observados, fueron dos los propdsitos principales:
1) incorporar un lenguaje mis cercano a un puablico joven y 2)
visibilizar cuestiones identitarias y politicas que no son incor-
poradas en el curriculo tradicional. Las razones que subyacen a
dichos objetivos se relacionan con los esfuerzos del profesorado
por romper los estereotipos que se muestran a través de los
medios de comunicacién masiva. Estos suelen representar a lo
mapuche desde una perspectiva museoldgica y centrada en las
situaciones de violencia (Barros, 2012, p. 30).

Los principales aprendizajes que puedo destacar de esta
experiencia son, por una parte, el enfoque etnomusicolégico en
un contexto en el cual las practicas musicales no se encuentran
asociadas a la cultura tradicional. Por la otra, el rol de las acciones
dialégicas en la generacidn del conocimiento. Sobre lo primero, es
menester senalar que la etnomusicologia, ha sido historicamente
una disciplina que ha centrado su mirada principalmente en el
mundo tradicional. La experiencia del trabajo de campo me ha
llevado a tensionar aquella mirada que podria ser considerada
como esencialista, principalmente porque el vinculo entre lo
urbanoy lo tradicional se ha ido difuminando durante el altimo
tiempo. Sobre lo segundo, el componente dialégico en la investi-
gacidn permite que como investigadores-as nos podamos acercar
a dinamicas de co-construccion de saberes, incluyendo a los-as
participantes en un rol activo a la hora de realizar el proceso
analitico y en el descubrimiento de hallazgos significativos.
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La miisica popular en el territorio mapuche williche

La experiencia con docentes tradicionales me planted preguntas
sobre las formas en las cuales los relatos que se evidenciaron en
la sala de clases, asi como algunas nociones tradicionales se ob-
servan en otros contextos, como la reinterpretacién del él. Esto
me generd interés en profundizar en la perspectiva de los musicos
y la forma en la cual estos comprenden sus practicas. El segundo
estudio que abordaré formo parte de un proyecto financiado por
la Direccion de Investigacion de la Universidad de Los Lagos,
cuyo objetivo fue conocer cémo solistas y agrupaciones de musica
urbana en territorio mapuche williche entienden la relacién entre
sus practicas musicales y sus identidades vinculadas al mundo
tradicional (Soto-Silva, 2019, p. 316). Para lograrlo me propuse
identificar diversas narrativas personales que muestren cémo se
configuran las construcciones culturales, ideoldgicas y politicas
de los musicos, y de qué manera estas tienen un impacto en la
construccion de sus identidades.

En esta experiencia parti desde el supuesto de que la musica
urbana puede desempeiiarse a modo de reafirmacion identitaria,
en la medida que incorpora elementos hibridos en su discurso
musical y narrativo. Me pareci6 interesante indagar respecto
a como dichos aspectos representan un relato descolonizador
por parte de los masicos, lo cual forma una trama que pareciera
funcionar a manera de dispositivo. Foucault utilizé con frecuen-
cia el concepto de dispositivo para referirse a diversos temas.
Si bien nunca lo definié con exactitud, es una nocién de suma
relevancia al momento de entender su trabajo. Giorgio Agamben
(2011, p. 250) lo delimité sobre la base de tres aspectos: 1) es un
entramado heterogéneo que incluye cuestiones discursivas y
no discursivas como leyes, instituciones, discursos, entre otros,
donde el dispositivo es la red que se establece a través de esos
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diversos puntos; 2) posee una funcion estratégica concreta que
esta inscrita en una relacién de poder; y 3) es el resultado del
cruce de relaciones de podery saber. Estas premisas me llevaron
a intuir que la masica popular mapuche williche podria responder
a una suerte de dispositivo. Asi, propuse que las experiencias
musicales entendidas como dispositivos permiten comprender
due en las sociedades globalizadas se pone en juego «el proceso
mediante el que se va a decidir cudles son y cuiles van a ser los
mecanismos y aparatos de subjetivacion y socializacidn que se
van a constituir en hegemodnicos: (Brea, 2002, p. 8).

Uno de los asuntos mas desafiantes en el transcurso del
estudio fue dilucidar cémo dar cuenta de los vinculos entre la
percepcion de los musicos, sus trabajos y la hipdtesis de que la
musica popular puede funcionar como una forma de reafirmacion
étnica. Este problema me llev) a plantear algunas alternativas
metodoldgicas para poder definir un mecanismo que permita
establecer los cruces sefialados de una forma consistente. Du-
rante esa bisqueda, me encontré con los mecanismos de cate-
gorizacion que plantea Strauss y Corbin (2002), y con el acceso
a algunos softwares de analisis de datos cualitativos (cagpas).
Ambas herramientas posibilitaron la integracion de dimensiones
discursivas tan diversas como relatos, canciones, afiches, perio-
dicos y otras formas de evidenciar discursos. El procedimiento
propuesto por Strauss y Corbin se organiza en tres etapas. La
primera tiene relacion con el proceso de codificacion abierta,
due refiere a aquel momento en el cual asignamos cddigos y
categorias que describen el contenido discursivo de las fuentes
primarias. La segunda, llamada codificacion axial, corresponde
al establecimiento de relaciones entre los distintos cédigos y
permite identificar indicios de la manera en la que se explicaran
las categorias. Ademas, posibilita la emergencia de aspectos que
duizas no estaban planteados al iniciar la investigacion. En la
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ultima etapa, denominada codificacion selectiva, se establecen
las categorias centrales sobre las cuales se va a configurar un
modelo explicativo del fenémeno estudiado.

El proceso descrito me permitié establecer tres categorias
due dan forma a las percepciones de los musicos urbanos: hibri-
dacidn, reafirmacién étnica y resistencia. Estas configuraron la
parte central del estudio y emergieron desde la categorizacion
de las distintas fuentes analizadas. Explicaré brevemente cada
una de ellas, con el objeto de dar cuenta de los principales resul-
tados de esta experiencia. Sin embargo, algunos de los hallazgos
aqui expuestos se encuentran publicados en articulos de mayor
extensién y en mi tesis de doctorado (Soto-Silva, 2019, 2018,
20174, 2017b).

La primera categoria encontrada fue la de hibridacién. Una
cuestion comiin en los relatos de los musicos y en sus trabajos
creativos tiene relacién con la incorporacion de ciertos elementos
de la musica tradicional mapuche y de la variante willicke. Un
aspecto a destacar en la inclusion de estos componentes se rela-
ciona con los procesos de revitalizacion del ¢se stigun o chegugun.
Los masicos sefialaron que la vinculacion de la lengua mapuche
con algunas caracteristicas de la musica de dichas comunidades
responde a un proceso de reafirmacién de sus identidades. El uso
de aspectos musicales de la tradicién (Soto-Silva, 2018) evidencia
un posicionamiento en el cual el masico busca desmarcarse de
las asimetrias que representa una visién esencialista de la cultura
(p. 237). Para ejemplificar esto, analicé la cancién Masri ke we
sriingi del musico osornino Leftraru Hualaman. Aquel analisis
se llevd a cabo a través de la codificacion del texto y el audio
de acuerdo con los principios de Strauss y Corbin, lo que me
permitié identificar dos categorias relevantes: la recuperacion
lingiiistica mediante la misica y la integracion entre la lengua
mapuche y el espaiiol. Estas caracterizan el discurso literario de
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la obra y entregan luces respecto a lo que el musico considera
valioso. En una conversacion con él me sefald:

[Es importante] la recuperacion lingiiistica, el aprendizaje de
la lengua, el mapunchezugun (sic). Entonces, dentro de ese
proceso de reconstruccidon completa, incluso, podria decirte
due comenzd en el 2009y recién como que lo terminé —porque
nunca se va a terminar—, ya como pasos finales recién el afio

pasado, a finales del afio pasado [2014] (E2-031015).

En este mismo ambito, es interesante observar una reinter-
pretacion del concepto de #/ o canto mapuche. El musico define
su trabajo como williche ulkantiin, lo que supone un proceso de
hibridacién en una cancién que complementa una estética cer-
cana a la nueva cancién chilena, con elementos de la tradicion
mapuche como lo es la lengua, las métricas en % o la incorpo-
racion del banjo williche (Soto-Silva, 2018, pp. 237-238).

La siguiente categoria tiene relacion con la reafirmacion ét-
nica, especificamente con la hibridacion, al ser esta Gltima una
forma de reafirmacion identitaria. La inclusion de los aspectos
citados en el parrafo anterior, y la expresion de cuestiones como
la recuperacidn lingiiistica y la reconfiguracién del concepto de
il, son elementos que tienen por objeto propiciar un proceso de
revitalizacidon y actualizacion de la identidad willicke. Se mani-
fiesta como un aspecto que responde a posiciones esencialistas
y nos muestra el dinamismo de las practicas culturales. Aquellos
procesos son sintetizados en mi tesis doctoral:

[La] hibridacién es observada como estrategia funcional,
como un mecanismo que vehiculiza una serie de aspectos
interpretativos y creativos que modelan cémo el musico

mapuche urbano se posiciona frente a su realidad. De esta
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manera, surge la aceptacion de su espacio urbano, lo cual genera
como resultado la emergencia de una vision reconstruida de su
realidad urbana. Esto se expresa en la forma de posicionamientos
de reafirmacién étnica, como expuse en el presente capitulo
y, por otra parte, como problematizacién de la relacién
entre discurso y practica, a partir de la tensidn relevada en
su reflexién sobre la situacién actual de las comunidades.
Esto tltimo se manifiesta en el surgimiento de discursos de
resistencia que resuelven la tensién producida por la relacién

entre discurso y practica (Soto-Silva, 2018, p. 240).

La altima categoria que encontré en dicho estudio fue la de
resistencia. La reafirmacion étnica propicia la descolonizacion
de las practicas musicales, particularmente si entendemos la
hibridacién en tanto mecanismo de estas caracteristicas. Los
discursos de resistencia surgen como una respuesta a este reco-
nocimiento identitario y forma parte de la toma de conciencia
de los musicos respecto a las complejidades que aquejan a las
comunidades. Algunos hallazgos contenidos en esta seccion
de la investigacién fueron publicados en Soto-Silva (20172),
especialmente aquellos relativos a como se configuran los dis-
cursos de resistencia. En este sentido, los espacios de circulacién
parecen ser un aspecto primordial al momento de llevar a la
practica aquellas cuestiones. Fue interesante constatar durante
el trabajo de campo que los lugares en los cuales los musicos
tocaban correspondian a instancias de socializacién de los
conflictos territoriales, como en tocatas en contra de proyectos
hidroeléctricos (Soto-Silva, 20172, p. 11). Interpreto que, en estos
contextos, la musica presenta de manera eficiente un mensaje
due pone en tension las formas tradicionales, lo cual puede ser
entendido como un dispositivo. En consecuencia, planteo que la
musica en tanto dispositivo tiene una finalidad educativa. Busca
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concientizar sobre procesos de subjetivacion y desmitificar los
estereotipos del ser mapuche. Su aproximacién a la descoloni-
zacion se realiza por medio del discurso histérico y de la puesta
en valor de aspectos culturales como la lengua y cosmovisién
(Soto-Silva, 2018, p. 302). Por otro lado, podriamos interpretar
due la musica responde a un proceso de subjetivacion que instala
un discurso hegemonico, y el -mal- denominado «conflicto:
mapuche podria ser el dispositivo asociado. Esta acepcion, que
defini como una suerte de contradispositivo, tiene por objeto
romper con los modos de subjetivaciéon y homogeneizacion de
la cultura mediante un llamado al activismo politico. Representa
una mirada descolonizadora por el cruce entre un discurso de
resistencia politica y la apropiacién de un lenguaje musical occi-
dental con tematicas asociadas a las problematicas territoriales
(Soto-Silva, 2018, p.302).

La experiencia reportada me permitié concluir dque las cate-
gorias hibridacidon, reafirmacién étnica y resistencia, se encuen-
tran concatenadas en los distintos procesos que configuran las
practicas musicales de los artistas estudiados. De esta forma, la
hibridacién puede ser entendida como un mecanismo que emerge
a proposito de instancias de reafirmacion étnica, permitiendo la
inclusion de aspectos relevantes de la cultura mapuche como lo
son la lengua y algunas cuestiones musicales. Esto propicia formas
creativas en las cuales, a través del uso del ¢se siigun, se observa
una finalidad educativa y descolonizadora de comprender las
acciones que realizan. Finalmente, los discursos de resistencia
surgen como resultante de estas iniciativas de recuperacion de
las identidades tradicionales. Plantean una reflexién sobre la
situacidn actual de las comunidades y nacen desde la toma de
conciencia respecto a estas, forman parte del activismo de los
musicos y comunican una vision distinta a la propiciada por los
medios de comunicacién masiva (Soto-Silva, 2018, p. 305-311).
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Algunas dificultades

A propésito de las experiencias relatadas, quisiera comentar algu-
nas dificultades que he encontrado durante ambos procesos. La
primera tiene relacion con un aspecto formal en el ambito metodo-
l6gico, donde he podido advertir que el anlisis de la informacién
cualitativa comanmente no es detallado de manera explicita en
los estudios etnomusicoldgicos. Reconozco que este enunciado
lo propongo tinicamente debido a mi experiencia —publicada en
Soto-Silva (2017b)—, y quizés una revision sistematica de la litera-
tura me pueda refutar. Sobre esto, se puede encontrar un ejemplo
en el Handbook for Folklore and Ethnomusicology Fielwork de Lisa
Gilman y John Fenn (2019), quienes detallan pedagdgicamente el
trabajo de campo en estudios etnomusicoldgicos. Es un texto atil
como herramienta docente y manual de consulta. No obstante, si
bien sefialan a Strauss y Corbin (2002) dentro del capitulo referi-
do al analisis de los datos, no profundizan en estos mecanismos
y/u otras alternativas que las nuevas tecnologias nos ofrecen
para analizar grandes volimenes de informacidn, de distintas
caracteristicas y naturalezas. Las herramientas informaticas para
el analisis de los datos cualitativos nos proporcionan un abanico
de posibilidades que pueden contribuir significativamente a la
realizacion de anilisis pormenorizados y mucho mas extensos
respecto a cdmo nos relacionamos con la musica y el sonido.
En un ambito centrado en las tematicas que convocan el pre-
sente capitulo, es relevante constatar que existe un conocimiento
limitado respecto a las manifestaciones musicales tradicionales
de la Fiitawillimapu. Si bien en ambos estudios se reporta el uso
de elementos propios de la masica tradicional mapuche, estos
comanmente estin mediados por la informacién existente en
los trabajos de Grebe (1998; 1973), Gonzilez (1986), Pérez de
Arce (2007) y recientemente en Silva-Zurita (2017). Esto podria
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suponer algunos conflictos en la valoraciéon de lo tradicional,
principalmente porque las fuentes estudiadas nos indican la
existencia de importantes diferencias sobre lo que conocemos
como musica mapuche, entendida comanmente como la musi-
ca ejecutada en las comunidades de la regiéon de la Araucania.
En Soto-Silva (2018) traté de esbozar algunas, y previamente
Hernindez (2003) en su etnografia realizada en el lago Maihue
sefiald cuestiones interesantes en torno a las relaciones entre los
cultores y sus practicas. Dentro de la informacién que tenemos
disponible, se puede observar el uso de banjo williche (Soto-Sil-
va, 2018, p. 156), el kultrun, el chinko, la makawa, la trutruka, la
pifilka, la corneta, y el trompe (Hernandez, 2003). Sin embargo,
en ninguna de las dos experiencias se logra sistematizar de ma-
nera exhaustiva aquellos aspectos que diferencian a la musica
de la Araucania con la de Los Lagos. Ponciano Rumian (2009)
ha realizado aportes en relacion con esto en su estudio llamado
«La Raices Musicales del Fiitawillimapu. Una puesta en esce-
na de la identidad de un pueblo a través de sus costumbres y
tradiciones musicaless. En dicho texto, Rumian define diversas
danzas y formas musicales que ha conocido durante su expe-
riencia como fundador de la agrupacién musical Wechemapu.
El aporte de Rumian a la comprensién de la miisica tradicional
de la regién de los Lagos es significativo, e invita a un desafio
de mayor envergadura por parte de los investigadores locales.
En el ambito de la musica popular podemos encontrar vin-
culos interesantes. Si bien existe una variedad significativa de
tematicas tratadas en los estudios realizados en la region, hay
algunos elementos que nos permiten vincular aquellos trabajos
y observar ciertos aspectos relevantes para pensar nuevas lineas
de accion. En un primer momento, podriamos sefialar que estos
poseen topicos muy diversos; mientras Garrido, Hayward y
Bendrups (2018) reportan las complejidades sociales y politi-
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cas a las cuales se ven enfrentados los masicos urbanos en su
relacién con la industria salmonera, Delgado y Alvarez (2015)
realizan un estudio histérico sobre el jazz en Osorno, y Oyarzo
(2017) aborda los imaginarios creativos en musicos urbanos
de la comuna de Puerto Montt. Sin embargo, observamos que
los posicionamientos politicos y las caracteristicas propias del
territorio tienen un rol relevante en las tres investigaciones.

Respecto a esto altimo, Maffesoli (2007) alude al concepto
de lugares emblematicos para referirse a aquellos espacios en
los cuales se realizan practicas que poseen un fuerte coeficiente
estético-ético (p. 47). Los trabajos expuestos en este capitulo
coinciden en otorgar un sentido de relevancia al espacio en el
cual habitan y desarrollan sus proyectos de vida. Asi, el terri-
torio adquiere un significado trascendente en esta encrucijada,
pues estos lugares —sean reales o simbdlicos— entendidos como
zespacios de socialidad, estin moldeados de afectos y de emo-
ciones comunes, estan consolidados por el cimiento cultural y
espirituals (Maffesoli, 2007, p. 48). El anclaje que se evidencia
en el territorio permite la emergencia de formas particulares de
relacionar las practicas musicales y de evidenciar el enraizamiento
del individuo con su entorno.

Proyeccionesy conclusiones

Quisiera concluir esta reflexién puntualizando los aspectos que me
parecen mas importantes y que a mi parecer subyacen tanto a los
estudios sefialados como a los desafios anteriormente expuestos.
La nocién de territorio y sus implicaciones en las practicas de
los-as musicos de la regién pareciera ser un aspecto fundamental
en la configuracion de un imaginario local. Cuando menciono el
concepto de territorio, me refiero a los modos en los cuales los-
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as musicos interactiian y entienden sus practicas a partir de su
vinculo con el lugar que habitan. Dicha territorialidad supone
un cruce entre las problematicas sociales, el compromiso de los
musicos con dicho espacio y las percepciones y emociones due
emergen de esa triangulacion de saberes. Aqui coincido con lo
que menciona Vergara (2010), quien habla del territorio como
un espacio constitutivo de un proyecto vital que se concreta en
un plano material o simbdlico (p. 168). Aparentemente la masi-
ca forma parte de este altimo, de una concrecion simbdlica que
expresa aquellas preocupacionesy formas en las que los musicos
sevinculan con el espacioy con sus identidades, otorga sentido a
sus procesos creativos y a sus espacios de circulacion.

Cuando hablamos de concreciones simbdlicas, también me
pregunto: ;Como estas se evidencian en la mussica? El proyecto
de investigaciéon que me encuentro desarrollando en la actuali-
dad quizas pueda contribuir a responder aquella cuestion. Este
nace desde la hipétesis de que las concreciones simbdlicas que
muestran el vinculo musico/territorio se materializan en signos
y discursos que son evidenciables en el trabajo creativo de los-
as artistas locales. La determinacién de estos signos —objetivo
principal de dicho trabajo— permitira advertir cémo se concretan
dichos elementos. No es casual que se evidencie el uso de ciertos
esquemas melddicos, alusiones a la masica tradicional y discursos
due se asocian a tematicas de resistencia cultural. Por ejemplo,
en Soto-Silva (20172a) he podido observar indicios que permiten
hablar de una reinterpretacion del canto tradicional mapuche.
Los alcances de esto no han sido profundizados, pero plantean
la emergencia de un discurso de identidad que evidentemente
es rastreable en las canciones. Un ejemplo son las semejanzas
entre el canto mapuche y el spoken word o la palabra hablada,
caracteristico del rap, lo que sugiere un vinculo simbdlico en
el que dicho recurso puede evocar a la tradicién y a su vez a la
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urbanidad. Sin ir m4s lejos, Maffesoli (2007) menciona que la
ciudad se ha transformado en un espacio repleto de lo que él
denomina pequenos lugares emblematicos, espacios donde ser
articula la emotividad y el entorno.

La ciudad es sensible, es esencialmente relacional. Sus lugares
de encuentro, sus olores, sus ruidos son constitutivos de esta
teatralidad cotidiana que hace de esto, en el sentido fuerte
del término, un objeto animado, una materialidad dotada
de vida. El hecho de que la materialidad de las cosas sea un
signo permanente, ya se ha subrayado a menudo. Sobre lo
que hay due insistir, es que esta «cultura de la calle= es el
resultado de un cortocircuito entre el objetivo y lo subjetivo.
Cuando uno se encuentra al pie de la estatua del perro
Hachiko en el barrio de Shibuya en Tokio, mas o menos de
manera consciente, se percibe el simbolo de la fidelidad
due preside el encuentro amoroso. La fuente de San Michel
en Parfs evocard mas bien la comunién en la revuelta. La
«Cuadra No. 9» en Ipanema en Rio hara, en cuanto a ella,
referencia a la hedonista socialidad de la playa, y el hecho
de darse ahi una cita serd un «signo» en este sentido b

(Maffesoli, 2007, p. 55).

El rol del territorio en las practicas musicales es un campo
due podria permitir comprender de mejor manera cémo los-as
musicos urbanos construyen sus imaginarios y sus proyectos
de vida en dichos espacios. Uno de los aspectos que me provoca
interés tiene relacidon con poder trazar aquellos elementos que se
encuentran incluidos en el discurso musical y denotan vinculos
con el espacio en su dimensién simbdlica, del mismo modo que
Maffesoli alude al anclaje entre la emotividad y el espacio. Esto
sera posible en la medida que también abordemos cuestiones
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mas elementales, como lo son las caracteristicas de la miisica
mapuche williche en la region y posiblemente un estado del arte
respecto al desarrollo de la masica popular en estas latitudes.
Quisiera finalizar comentando que ambas situaciones plantean
desafios que requieren de la conformacién de equipos de trabajo,
y solo la colaboracién académica nos permitira avanzar de ma-
nera conjunta en el proceso de generacion de saberes situados.
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REFLEXIONES EN TORNO A MUJERES Y
ENFOQUE DE GENERO EN LA PRACTICA
ETNOMUSICOLOGICA

LINA BARRIENTOS PACHECO
UNIVERSIDAD DE LA SERENA

Existe una variedad de campos relacionados con distintas dis-
ciplinas que abordan estudios en torno a fenémenos sonoros 'y
musicales intentando explicar sonidos y masicas por si mismas
como también en la relacidn e interrelacién con lo humano.
Es decir, en el efecto que éstas producen en las conductas y el
comportamiento de mujeres y hombres en el quehacer distingui-
do como vivencias, propio de las consecuencias de un entorno
comun, comunitario y cultural.

En torno a lo sonoro, podemos mencionar la organologia y la
fisica-actstica, y en torno a musicas tenemos a la musicologia,
una disciplina creada como tal en el siglo xrx gracias al aleman
Friedrich Chrysander, quien en 1863 la traté como una ciencia por
si misma y al mismo nivel que otras disciplinas, estableciendo un
método cientifico basado en el espiritu de las ciencias naturales, el
cual con el tiempo, fue distinguido como «método de las ciencias
culturaless cuyos objetos de estudios fueron compositores, obras,
estilos o épocas, entre otros, de la musica escrita de alta comple-
jidad de la cultura occidental europea, conocida como musica de
arte o docta o cldsica, en nuestro medio chileno. Estos estudios
fueron realizados por misicos, historiadores, enciclopedistas y/o
editores hombres y estuvieron enfocados principalmente en la
produccién sonoro-musical masculina, con un enfoque propio
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de la cultura patriarcal hegemdnica europea, teniendo como
resultado una historia de la musica occidental europea basada
en la produccién musical de compositores hombres, quedando
obnubilada la produccidon compositiva de mujeres.

Casi en forma paralela y por el desarrollo de la etnografia
y la antropologia, surgié la necesidad de buscar explicaciones
cientificas en torno a musicas de otras culturas —no europeas—,
siendo un nacleo interesante y llamativo para estos investigadores
los diversos grupos étnicos de Africa y América. Asi, a fines del
siglo x1x y durante toda la primera mitad del siglo xx fue desa-
rrollada una practica denominada «musicologia comparadas,
basada en el estudio con fines etnograficos de musicas de otras
culturas distintas a la europea. Por ejemplo, Guido Adler en 1885
abordd el estudio de canciones folcléricas y/o de tradicién oral
utilizando la incipiente ayuda tecnoldgica tras la invencion del
fondgrafo en 1877 por Thomas Edison, grabando melodias en
cilindros de cera para luego transeribirlas, analizarlas y realizar
estudios comparativos teniendo como referente los parametros
tedricos de la misica clasica europea (Barrientos, 2015, pp. 67-68).

Con el tiempo, mas precisamente en el afio 1950, el musico-in-
vestigador holandés Jaap Kunst empled el término compuesto de
wetno-musicologiax (Myers, 2001, p. 19), el que fue poco a poco
usado por los investigadores europeos y estadounidenses de
este campo de estudio, es decir de las miisicas de tradicién oral
en relacion con la cultura en que estan presente, concretandose
definitivamente el nombre de esta disciplina en los afios sesenta
del siglo xx, pero ahora como una sola palabra, etnomusicologia.
Esta propuesta fue sustentada bajo el enfoque positivista-euro-
peizante de la época, el que ve al «Otro» como «informantes y
como «objeto de estudios, considerando la mirada del investi-
gador, sus métodos y resultados de los estudios como caminos
explicativos «objetivoss y datos «neutrales: respectivamente,
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capaces de construir leyes generales de conductas musicales de
una cultura determinada. Estereotipo muy propio de cientificos
de esta cultura patriarcal, proyectada en el quehacer de una
disciplina creada y practicada por hombres.

Una de las escuelas que contribuyd al surgimiento y desarrollo
de la etnomusicologia en Latinoamérica y particularmente en
Chile fue la ucra (Universidad de California de Los Angeles en
Estados Unidos), bajo la direccion de Robert Stevenson, quien
promulgd el estudio de las masicas de América Latina, tanto de la
musica colonial como la de tradicién oral. Quiza esto fue lo que
motivo a tres mujeres argentinas hacia la etnomusicologia: Ana
Maria Locatelli de Pérgamo, * la antropdloga y etnomusicéloga
Irma Ruiz,? y la pianista y compositora Isabel Aretz, quien se
nacionalizé venezolana y cred en el afio 1971 el famoso INIDEF,
Instituto Interamericano de Etnomusicologia y Folclor. De este
instituto surgié la etnomusic6loga uruguaya Marita Fornaro.?

De Chile menciono a quien fue mi profesora y maestra: la
Dra. Maria Ester Grebe Vicuiia. Se formé como musicdloga en
la Universidad de Chile, pero con interés hacia la antropologia.

1 Etnomusicdlogay académica de la PUC Argentina Santa Maria de Los Buenos
Aires y del Instituto de Investigacién Musicoldgica «Carlos Vegas, llegando a

desempefiarse como Directora en el afio 2000.

2 Por un periodo, desde el afio 1983 fue Directora del Instituto Nacional
de Musicologia «Carlos Vega» dependiente del Ministerio de Educaciéon y
Justicia, Secretaria de Cultura de Argentina. Actualmente (afio 2020) es socia
Activa-Honoraria de la Asociacién Argentina de Musicologia. Por un buen

periodo se dedicé al estudio del universo musical de los guarani.

3 Docente e investigadora de la Universidad de la Reptblica de Uruguay. En
estos 10 tltimos afios (2010-2020) ha integrado equipos de investigacion en uni-
versidades espafiolas. En marzo 2020 recibié el Premio de Musicologia Casa de
Las Américas, en La Habana-Cuba por su libro Mds alld del humor: articulacion

de lenguajes artisticos y procedimientos retdricos en la murga hispanouruguaya.
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Debido al ambiente revolucionado en la época de la reforma
universitaria en el afno 1968, accede a una invitacion que le hace
su esposo Juan Marconi, psiquiatra y Director del Centro de
Psiquiatria Experimental de la Universidad de Chile, quien le
solicita un curso de antropologia de la medicina. Esto la motivd
a iniciar trabajos de campo con un grupo de estudiantes al sur
de Chile, al area mapuche, a los cuales partia en los veranos con
sus hijos preadolescentes Juan y Ana Maria (Grebe, 1972). Ast,
fue poco a poco familiarizandose con la masica mapuche y la
participacidon de estas musicas en sus contextos rituales, lo que
la llevd a establecer el paradigma de la dualidad en esa cultura
a partir de observaciones etnograficas de comportamientos co-
tidianos, ceremoniales y rituales, ademas de analisis musicales
de masicas que recopild y luego transeribié. Posteriormente,
fue ampliando su universo a las musicas de las otras culturas
originarias de Chile: la andina aymara-quechua, la atacamena
o lican-antay y la alacalufe, como también a musicas de tradi-
cion oral con influencia hispana del Chile central, ademas de
una catalogacion de una variedad de instrumentos musicales
prehispanicos.

Sus estudios formales en etnomusicologia los hizo por medio
de un magister en la Universidad de California y casi diez afios
mas tarde realiza el doctorado en la Universidad de Queen
en Belfast, teniendo como director de tesis nada menos due a
John Blacking, quien la motivé a cambiar de etnomusicologia
a antropologia de la musica, lo que le permitié trasladarse a su
regreso a Chile desde la Facultad de Artes de la Universidad de
Chile al Departamento de Antropologia de la Facultad de Cien-

% Su hijo Juan Marconi Grebe hizo un catdlogo con las publicaciones de su
madre y las alojé en el sitio web www.archivomariaestergrebe.cl; varias de ellas

estdn en PDF y pueden ser leidas.
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cias Sociales de la misma Universidad, llegando a ser la primera
académica mujer titular de ese departamento, centrando su labor
en la docencia e investigacion.

Al leer sus articulos, escuchar los audios de sus trabajos de
campo digitalizados y editados por Etnomedia en el afio 2014,
como también a partir de la propia experiencia de haber traba-
jado con ella —habiendo sido su ayudante de campo— es posi-
ble, a mi juicio, rescatar el aporte de las mujeres en su practica,
especialmente en su trabajo desde fines de los ochenta donde
se puede observar un enfoque de género en sus métodos y téc-
nicas. Dicho enfoque signific6 un cambio radical al abandonar
miradas positivistas presentes en sus primeras investigaciones,
ahora incorporando el trabajo de campo, un discurso etnomu-
sicoldgico que quedo plasmado en sus articulos, y la influencia
de su colega la antropdloga Sonia Montecinos con quien publicd
Antropologia del género en la perspectiva del paradigma cognitivo
simbdlico (1993).

Desde mi perspectiva, este enfoque cambia el modo de hacer
antropologia y etnomusicologia en la academia, es un despertar
de lo femeninos quizas producido a partir de alguna instancia
en las luchas feministas sociales por el derecho de igualdad, lo
due malamente conllevé a la valoracién de lo matriarcal como
expresion equivalente de lo patriarcal. Sin embargo, el despertar
de lo femenino llevé a la mujer al reconocimiento, aceptacion
y valoracion de lo diferente; ya la mujer no debe luchar para
ser como los hombres, sino que exige ser valorada en su ser y
hacer como mujer, como el aporte a esta cultura, valorando y

5 Idea tomada del fundamento que hace el Dr. Maturana (2020, pp. 315-
333) al distinguir cultura patriarcal y cultura matristica como «redes de
conversacioness, en que lo matristico son «conversaciones de cooperacidn,
participacion y armonia del convivirs, donde «lo masculino y lo femenino son

complementarioss (p.328).
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entrando en armonia con lo masculino, complementandose
de similar manera como lo han hecho en sus convivencias los
aymara-quechua de nuestros pueblos originarios. Asi, aparece
la mujer conspirando para un cambio de paradigma en la inves-
tigacion cientifica y en el medio académico (Barrientos, 2007).

La mujer cientifica aporta una mirada desde una diferente
cosmovision, desde una distinta forma de crear, de pensar, de
comunicar. Explica y expresa en libertad lo que percibe y aprende
de las propias experiencias investigativas y creativas, traidas de la
mano desde la historia matrilineal, como lo distingue la arque6-
loga Marija Gimbutas,® o desde lo matriztico, como lo distingue
el bidlogo Humberto Maturana, desde una época en que hubo
una cultura pre-patriarcal judeo-cristiana hace mas de seis mil
anos, la que ha sido conservada a través de la reproduccion de
un lenguajear amoroso en el espacio relacional materno-infantil
(Maturana y Verden-Zoller, 1993).

Este enfoque de género en la investigacion cientifica, y es-
pecificamente en la etnomusicologia, no solo abre el espacio a
lo femenino relacionado con la condicién sexual mujer, sino
due abre el espacio a la diversidad sexual, comprendiendo que
muchos resultados y publicaciones de estudios sobre musicas
de comunidades étnicas —o mejor dicho de comunidades no
europeas— estan con el sesgo discriminatorio del propio in-
vestigador (hombre) ante conductas sexuales 1ésbicas, gay o
transexual, entre otras. Un ejemplo de esto se ve reflejado en los
estudios de Carol Robertson (1993), etnomusicéloga argentina/
estadounidense, que hizo en comunidades de Hawai, Tahiti,

6 Arquedloga lituana (1921-199%) que dio otra lectura a los descubrimientos
de la cultura kurga protoindoeuropea que existié desde el milenio v hasta
el milenio 111 a.C., identificando rasgos no guerreros. Sus estudios fueron
principalmente considerados en el libro £{ Cdlig y La Espada de Riane Eisler,
publicado por Editorial Cuatro Vientos el afio 1995.



REFLEXIONES EN TORNO A MUJERES Y ENFOQUE DE GENERO

Samoa, Indonesia y la India. Uno de sus estudios mas cercano a
nosotras esta relacionado con la/el machi en la cultura mapuche,
duien biol6gicamente puede ser masculino, pero espiritualmente
femenino. Fueron estereotipados como homosexuales por inves-
tigadores del siglo xx, aplicando las catalogaciones dadas por los
margenes cientificos patriarcales europeos y estadounidenses.
Esta publicacién esta incerta en un libro que abrié una de las
puertas al enfoque de género en la musicologia y etnomusicolo-
gia, me refiero a Musicology and Difference, editado por Ruth A.
Solie y publicado el afio 1993 por la Universidad de California.
Por otra parte, a mi parecer, este enfoque de género en el
ambito cientifico que valida la diversidad de miradas/visiones,
se encontrd con la propuesta de hacer ciencia del Dr. Humber-
to Maturana y el Dr. Francisco Varela (1989), quienes desde la
biologia nos demuestran que no distinguimos entre ilusion y
percepcion, y due todo lo que observamos lo hacemos desde
nuestra propia construccion de la realidad, debido a cémo es-
tamos estructurados biolégicamente; es decir, en sus palabras
xnuestra experiencia estd amarrada a nuestra estructura de
una forma indisoluble=, por lo tanto «no vemos el espacio del
mundo, vivimos nuestro espacio visual» (1989, p. 10), el que esta
conformado y nutrido por nuestro entorno familiar y cultural.
Esto es aplicable especialmente al ambito de la etnomusicolo-
gia, pues nos motiva a ser mas asertivas en la eleccion de nuestro
objeto de estudio, considerando que puede ser mejor si esta en
el ambito de nuestra propia cultura, ya que en la convivencia en
nuestro propio entorno es donde aparece la «curiosidads, ese
bichito de la necesidad de buscar/encontrar explicaciones sobre
algoy asi dar respuesta a la pregunta de investigacion, lo que en mi
caso personal me ha motivado a buscar/encontrar explicaciones
en la relacion de musicas y ritualidad, como comportamiento
humano que da sentido al vivir relacionado con deidades.
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Sabemos que a partir de fines de los afios ochenta algunas
musicdlogas y etnomusicélogas inician un cambio de mirada al
discurso convencional sobre miisicas, iniciando una revisiéon
acerca de quienes la realizan y distiguiendo lo que hacen y cémo
lo hacen hombres y mujeres. El trabajo de Susan McClary da a
luz estudios musicoldgicos relacionados con mujeres, lo femenino
en la musica y el poder masculino en la composiciéon musical.
También Ruth Solie y la antes mencionada Carol Robertson
realizan estudios criticos a partir del feminismo, integrando la
musicologia y en forma especial la etnomusicologia, a los estudios
y programas de género creados en el marco de la antropologia,
la sociologia y las ciencias de la educacion.

Con la entrada al nuevo milenio, aparece otro enfoque en el
ambito de las ciencias sociales y por lo tanto en la etnomusico-
logia, que tiene relacidn directa con las reflexiones expresadas
anteriormente, y es el concepto de posmodernidad; quienes han
pasado por mis clases de musicologia lo han podido apreciar, al
leer obligatoriamente un articulo del etnomusicélogo argentino
Ramoén Pelinski (2000). Con la posmodernidad son consolida-
dos estos nuevos paradigmas en la practica etnomusicoldgica,
apareciendo discursos en que prevalece lo particular y lo local,
due favorecen posiciones de pluralidad y diferencias que valo-
ran la diversidad, reconociendo género, edad y etnias. También
se pone mayor énfasis en el estudio de la musica como cultura,
valorando la masica como una expresion de una cultura deter-
minada. Segin Pelinski,” este cambio hace:

una etnomusicologia reflexiva en la cual el investigador
no puede situarse fuera de la cultura como observador

7 Enlacita, Pelinsky elabora las ideas presentes en el articulo Casting Shadows
in the Field: An Introduction, de Timothy Cooley (1997).
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de una cultura objetivamente observable... la subjetividad
del investigador interfiere en el proceso de su experiencia
de la cultura estudiada. (Pelinski, 2000, p. 289)

El hecho es que ahora somos nosotros/nosotras mismas
duienes estudiamos las muasicas de nuestro propio entorno,
pues dejamos de ser los nativos practicantes de ritualidades y
musicas que motivabamos a europeos y estadounidenses para
ser considerados su objeto de estudio. Hubo un cambio en la
zalteridads, concepto utilizado por la antropologia, derivado
de la filosofia, que refiere a la condicién de ser «otros al descu-
brimiento de la concepcidn del mundo y de los intereses de un
zotrox». Ahora soy yo misma la otra/otro y es mi propia cultura
la que estudio. Con esto, establecemos una relacidn reciproca
con nuestros colaboradores, incluso cambiando los roles de
maestro/discipulo, donde nuestro colaborador o colaboradora
es nuestra-o maestra-o. Se establece un vinculo de intercultura-
lidad, ambas-os aprendemos, ensefiamos, compartimos saberes
y experiencias, lo que permite una comprension respetuosa que
conlleva a una divulgacién ética de los resultados del estudio
o proyecto de investigacion, puesto que nuestro o nuestra co-
laboradora pasa a ser coautor-a del discurso etnomusicolégico
elaborado en conjunto.

Sin embargo, como etnomusicéloga y académica veo que el
discurso sobre musicas referidas a hombres y/o mujeres ha conti-
nuado en lo fundamental, reproduciendo esta cultura patriarcal/
matriarcal judeo-cristiana en la cual nos hemos configurado en
el transcurso historico de los tltimos cuatro mil afios. En este
marco, la musicologia y etnomusicologia tanto como otras dis-
ciplinas, en pos de mantener su vigencia, deben someterse a los
canones impuestos por el mundo cientifico y académico propio
de esta cultura. Asi, debemos movernos en la competencia, la
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exigencia, la productividad, para conseguir cuotas de excelencia y
acreditacion en el torbellino del mercado cientifico y académico,
y poder acceder a financiamiento de las estructuras de poder
para realizar nuestras propuestas de programas académicos,
proyectos de investigacion y publicaciones, los cuales, a su vez,
se ven progresivamente acotados a los particulares intereses de
aquellas estructuras.

Entonces, en este contexto me aparece la pregunta: ;Dénde
duedd la originaria perspectiva de género? Esa en que aparece la
mujery lo femenino develandose y aceptindose en la diferencia,
co-inspirando para un cambio de paradigma en la investigacién
cientifica y en el medio académico, aportando desde una dife-
rente cosmovision, desde una distinta forma de crear, de pensar,
de comunicar, donde pudiera en libertad explicar y expresar lo
due percibe y aprende de las propias experiencias investigativas
y creativas, traidas a la mano desde la historia matrilineal o
matriztica, como las distinguen Marija Gimbutas y Humberto
Maturana. Por esto, considero imprescindible producir el cambio
de mirada que lleva al cambio de emocién que cambia el mundo,
entonces, tomando las ideas de Maturana y Varela (1989), desde
el hacer etnomusicoldgico hago la invitacion a observar la cultura
en que vivimos en una actitud reflexiva; es decir, convertirse en
observador del observador y preguntarse qué le pasa a uno y
cudn (in)eémodo se siente viviendo en esta cultura patrircal/
matriarcal en la cual nos hemos configurado.
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RELATIVIDAD MUSICAL

JosE PEREZ DE ARCE
UNIVERSIDAD DE CHILE

Introduccion

Cuando escucho musica de una cultura ajena a la mia me puede
parecer extraiia, pero luego puedo aprender, y cuando logro saber
como hay que entenderla empiezo a apreciarla en su propia ley.
Por relatividad musical voy a entender la diferencia que ocurre
en ese comienzo, cuando atn es extrana. Se relaciona con la
relatividad lingiiistica, estudiada en cuanto diferencia ontold-
gica del conocer, pero en este caso es referida a un problema
musical. La relatividad lingiiistica sobre la cual construyo este
analisis, se refiere a los problemas de comprension de una reali-
dad lingtiisticamente diferente a la mia. Todo idioma construye
una realidad, sin que haya una mas valida que otra; cada una
es una explicacién perfectamente coherente del mundo, pero
pueden no coincidir. Cada lengua elabora una especie de filtro
de la realidad, y concibe esa realidad como anica. Si se da una
diferencia gramatical grande entre ambos lenguajes, como es el
caso del aymara y el espafiol, ambas realidades pueden ser muy
diferentes (Whorf, 1956; Ducrot y Todorov, 1974, p. 79; Men-
doza, 2015, pp. 303-307). Del mismo modo, puedo postular que
existe una relatividad musical que se refiere a que un lenguaje
musical construye una realidad perfectamente coherente, pero
due puede no ser compartida desde otro lenguaje musical. Si
restringimos nuestro problema a los conceptos légicos acerca
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de la musica, la comparacién con la relatividad lingiiistica se
hace mas cercana. Eso es lo que realizo en la primera parte del
capitulo, donde analizo la relatividad del concepto «afinar: en
la masica aymara altiplanica y en la ciudad urbana de habla
castellana. Para eso voy a utilizar el modelo que propone Javier
Mendoza (2015), para superar la relatividad lingiiistica que
el denomina el «espejo aymaras, que consiste en ver nuestra
realidad reflejada en una version de esa realidad diferente a
la que habitualmente poseemos. Esto relativiza mi vision, que
pasa a ser una entre muchas. Un buen ejemplo de este ejercicio
es el que hizo Cergio Prudencio, compositor pacefio quien me
contaba que cuando cred la Orquesta Experimental de Instru-
mentos Nativos en los afnos 8o, debid realizar el transito desde
la academia clasica hasta la orquesta altiplanica de flautas, lo
due lo forzé a relativizar nociones musicales que hasta entonces
él consideraba universales, como es la de temperamento, la de
individuo-mfsico, la de instrumento individual, incluso la de
tiempo lineal, enfrentadas con otras realidades que no tenian
nombre en castellano.

Para realizar este ejercicio voy a tomar como ejemplo un
instrumento, el siku, una flauta de pan que esta repartida en dos
medias-flautas llamadas ira y arka, cuyas notas estan intercala-
das —las notas que estan en ira no estan en arka y viceversa—y
due son tocadas de forma pareada por dos sikuri alternando
sonidos.” El siku se toca en orquestas o sikuriadas, las que son
formadas generalmente por seis pares de sikuri que tocan lo
mismo, generando una flauta colectiva que se comporta y suena
como un solo instrumento. Esta tradicién es aymara y quechua

1 Flauta de pan es el nombre técnico que designa una flauta compuesta por
muchos tubos sin canal de insuflacién unidos en un solo instrumento. En los

Andes existen cientos de variedades de flautas de pan, siendo el siku una de ellas.
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altoandina (Bolivia y Peri), y actualmente se expande a las
ciudades del continente.> Voy a considerar dos sikuriadas: una
altiplanica de gente aymara monolingue, y otra de gente castellano
monolingue en Santiago de Chile. Yo toco en esta tltima, asi que
seré parte de ese ejemplo.

En la segunda parte del capitulo analizo una situacion dife-
rente que ocurre cuando una sikuriada castellana o aymara se
enfrenta al micr6fono durante una performance arriba de un
escenario. Aqui se produce otro tipo de relatividad entre dos
situaciones, ya sea que esté presente o no el micréfono. El micré-
fono es parte de un sistema electréonico compuesto por cables,
amplificadores, mesas de efecto y parlantes, pero es lo que esta
en intimo contacto con el masico y su flauta, y por lo tanto actaa
en el mismo nivel de intimidad due la relacién misico-flauta.
Se supone due el micréfono no altera el instrumento musical,
salvo en la intensidad del sonido, pero en realidad lo altera de
muchas maneras, provocando una diferencia que establece una
relatividad entre el sonido original de la sikuriada, y el sonido
escuchado por el ptblico a través de los parlantes. Normalmente
el micréfono es un artefacto cuya discusion pertenece al ambi-
to de técnicos de sonido, de electrénicos y de actisticos, no de
musicdlogos. Los musicélogos hacemos grabaciones, y ocupa-
remos el mejor micréfono que nos aconsejen los téenicos para
nuestros fines. Como musicélogo, me interesa observar como
el sikuri que utiliza una tecnologia muy sensible y sutil como es
una stkuriada formada por flautas, masicos, reglas y relaciones
precisas, se ve enfrentado a una serie de parametros que cambian
su realidad ontoldgica cuando se le acopla una tecnologia ajena
como la del micréfono. A esta diferencia la voy a observar como

2 Un buen anilisis de las sikuriadas peruanas desde una perspectiva urbana

se encuentra en Sanchez (2014).
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una relatividad tecnoldgica, pero intimamente relacionada con
la relatividad musical.

Parte I: relatividad musical

Voy a considerar la relatividad musical que existe en el con-
cepto «afinacién» entre dos sikuriadas, una aymara altiplanica
y otra castellana de Santiago. Para analizar la diferencia, voy a
considerar que en ambos casos hay seis sikus tocando «una sola
notas. Esto implica observar un instante de la ejecuciéon en que
tocan solo los ra o solo los arka, lo cual es una extrafia forma de
observar una sikuriada, porque supone que solo la mitad de ella
esta activa, pero para los efectos del ejemplo voy a obviar este
problema suponiendo que solo analizamos un instante preciso
de su performance.

Ambas sikuriadas operan en sistemas lingtiisticos muy di-
ferentes, el castellano asociado a las lenguas indoeuropeas y el
aymara a lenguas americanas, y por lo tanto exhiben una mar-
cada relatividad lingiiistica. Desde la l4gica castellana, los seis
stkuri urbanos intentaran tocar la misma nota lo mas «afinados»
posible; es decir, igualar lo mas posible la altura entre ellos. Si
uno de ellos «desafinas, eso se considerard un error grave in-
compatible con hacer masica. Desde la 16gica aymara, los sikuri
también tocaran la misma nota, pero intentaran no coincidir
exactamente sus alturas de modo due algunos estén tocando
ligeramente mas grave, otros un poco mas agudo, pero ninguno
igual a otro; es decir, tocan «desafinados». A los sikuri urbanos
tocar «afinados= les parece logico, es lo minimo que puede hacer
alguien dque se considere musico al tocar conjuntamente. Es algo
de sentido comtin compartido por todos los hablantes castella-
nos y por toda la teoria clasica de la mussica europea, y por lo
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tanto no necesito justificar ese comportamiento. En cambio, el
ejemplo de los sikuri aymara atenta contra ese sentido coman
pordue tocan «desafinados, por lo que me veo obligado a buscar
una explicacion a ese comportamiento. La evidencia muestra
due esto no es fruto de un error, sino obedece a un cuidadoso
disefio acustico.

Arnaud Gérard revisé decenas de tropas (orquestas) de siku
y otros tipos de flautas de pan rurales de Bolivia, midiendo de
un modo preciso sus sonidos, encontrando sistematicamente en
todas las mediciones (varios cientos) que se repetia este com-
portamiento (Gérard, 1999, p. 220). Lo mismo ocurre en otras
orquestas de flautas rurales de Bolivia, de pinkillos, tarkas, denas
o de otro tipo. Marcos Clemente (comunicacion personal, 23 de
agosto de 2018) me contd su experiencia como director de una
escuela universitaria de musica en Potosi, donde aproximada-
mente un 30% de sus alumnos son quechua hablantes y provienen
del campo. Esos estudiantes no pueden comprender el tema de
la afinacidn, no lo entienden en relacion a las escalas, ni a los
intervalos, ni al concepto de temperamento, ni al diapasén, ni
a la armonia. Esto nos dice due se trata de un aspecto sistémico
presente en todo el universo musical de un pueblo, el cual debe
obedecer a una funcién determinada.

Sin embargo, de acuerdo con la teoria musical europea, los
stkuri urbanos tocan «afinadoss y los aymara «desafinados, los
primeros poseen temperamento y los segundos no, y lo mismo
podemos decir respecto a un sonido mas preciso/impreciso, mas
definido/indefinido, mas perfecto/imperfecto, mis determinado/
indeterminado, etc. Todas estas definiciones nombran lo que
existe en la teoria musical castellana y su ausencia en el com-
portamiento musical aymara. Todas establecen comparaciones
del tipo verdadero versus falso, informandonos de nuestra parte
y negando la otra. Esto corresponde a una relatividad lingtiistica
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due nos informa sobre nuestra realidad 16gica, desconociendo
cualquier otra. Lingiisticamente, la palabra «afinars es muy im-
portante porque no solo se refiere a los instrumentos musicales,
sino que implica una cantidad de significados virtuosos como
refinar, perfeccionar, precisar, purificar, poner a punto (rae,
2018). Por eso es tan importante «afinars correctamente y es
tan desafortunado «desafinars.

Pero ademas de la relatividad lingiiistica que diferencia el
concepto de «afinars en ambas lenguas, se superpone el meca-
nismo de la diglosia. Se conoce como diglosia una situaciéon en
due un idioma se impone sobre otro en todas las actividades
(Mendoza, 20154, p. 23), como ocurre en nuestros paises en
due concebimos el mundo generado por el castellano como el
de sentido comuin, y el de los mundos generados por lenguas
indigenas como excepciones, desviaciones, o rarezas. Por eso, al
decir «los siku aymara estan desafinados=, me estoy refiriendo a
mi mundo donde eso es cierto, no me refiero al mundo aymara
donde eso no es cierto, pero gracias a la diglosia pienso que esa
certeza es universal.

Para obviar este sesgo digldsico en referencia a mi ejemplo,
puedo recurrir a la teoria actstica. En teoria, ella me permite
describir los fenémenos del sonido de un modo neutro. Puedo
entonces describir el sonido de los sikuri urbanos como una nota
xsin dispersién», o con una dispersién auditivamente insignifi-
cante, y el sonido de los sikus aymara lo puedo describir como
una cierta dispersién medible en torno a una altura de sonido.
Arnaud Gérard midié esa dispersion en cientos de orquestas
de flautas de pan aymara y quechua de Bolivia, del tipo sikus y
otras, descubriendo que todas ellas sin excepecidon se comportan
con valores de dispersion bastante grandes, en promedio 100
cents (medio tono) hasta 190 cent (casi un tono) en algunos
casos. Ademas, descubrié que la distribucidn de esta dispersion
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de las alturas nunca es igual en dos tropas, ni siquiera en dos
flautas de la misma tropa; se trata de una dispersion aleatoria,
no fijada por una norma (Gérard, 1999, pp. 220-227). Usando el
lenguaje estadistico, puedo decir que ese efecto actstico presenta
un cierto «margen de tolerancias, pero esto no concuerda en el
caso aymara o quechua, donde no se trata de una «tolerancias
(aceptar lo indeseado), porque es deseada (Gérard, 1999, p. 17).
Si bien estas descripciones permiten superar tedricamente la
diglosia, y con ello el problema de describir lo propio y oscurecer
lo ajeno, utiliza un lenguaje especializado propio de mi cultura
cientifica, pero alejado del lenguaje de los sikuri para quienes
la explicacion resulta compleja y apartada de su experiencia.

Durante julio y agosto de 2019 en Potosi, Arnaud Gérard me
traspasé sus observaciones acerca de la practica de confeccion
de una tropa de siku, que explican la dispersion aleatoria de las
alturas. Los fabricantes cortan las caias de las flautas en longi-
tudes determinadas, sin preocuparse de su afinacion. Fabricar
una tropa promedio significa cortar 360 canas en 45 medidas
diferentes, todas las cuales el fabricante corta sin probar. Los
artesanos de Walata, pueblo especializado en construccion de
instrumentos cerca de La Paz, hacen todo esto en un dia de tra-
bajo. Eso produce pequefios errores de corte, dejando algunas
canas ligeramente mas largas o mas cortas, a lo cual se suman
las diferencias geométricas entre cada cafa en su didmetro y
forma, todo lo cual es responsable de la dispersion. Los artesanos
luego arman los sikus y solo corrigen algian largo si al tocar esa
cafa «no sale el huaiiio» o «melodias (Gérard, 1999, pp. 14-15,
220-221). Esto explica el origen de esa dispersion, pero no su
elecciéon como marca estética.

Cuando conversé acerca de este tema con Cergio Prudencio
(comunicacion personal, 18 de julio de 2018), me explicé que se
trataba de comparar un absoluto y un relativo. Llevado a nuestro
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ejemplo, los sikus urbanos estan ejecutando un «unisonos que
zes el o de la musica occidentals, una «categoria conceptual
y fisico-acuastica absolutax. En cambio, en los sikus aymara la
dispersion no es una categoria absoluta, es algo esperable pero
imposible de predecir, porque depende de causas ajenas a la
voluntad humana. Segtn Prudencio, se trata de un comporta-
miento referido a «xun mundo m4s abierto, mas permeable, mas
permeadox. También describi esta diferencia como «controladas
versus «libres, refiriéndose a que «en el mundo occidental acadé-
mico todas las téenicas de composicion son téenicas de control,
sin excepceidn, ya que eres mejor compositor en tanto controlas,
dominas y sometes al sonido=. En contraste, los instrumentos
europeos «estan construidos para que nunca haya ambigtiedad,
mientras «en el mundo aymara/quechua se compone liberando
al sonido, no controlandolo... los instrumentos estdn construi-
dos para que exista una cierta ambigiiedad, es necesario en los
pinkillos, al soplar sobre una posicién, que pueda sonar uno u
otro sonido, o ambos, o tress.

Todo esto concuerda con la experiencia de ejecutar el siku,
en que yo percibo la necesidad de contar con un cierto rango de
indefinicion propio de una ejecucién que se hace bailando, a veces
borracho, todo lo cual acenttia la ambigiiedad en la ejecucion.
En otro ambito, también he notado una ambigtiedad al momento
de buscar nombres que definan este comportamiento de los siku
aymara; lo he nombrado «Unisono densos, «Unisono ambiguo:,
«Unisono imprecisox, o puedo llamarlo «Unisono maltiples, un
concepto que atenta contra nuestra ldgica. También lo he llamado
#Altura complejas, «Dispersion del diapaséns, «Desafinaciéons,
«Miniclusters, «Tonalidad ambiguas, «Tonalidad imprecisas,
«Tonalidad multiplex, segtin el aspecto que duiera resaltar. Esta
ambigiiedad semantica nos alerta acerca de la amplitud del
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concepto y sus maltiples aplicaciones, asi como las multiples
consecuencias que su presencia ocasiona en el entorno.

En resumen, desde nuestro sentido comtin vemos una di-
ferencia entre los sikus «afinados» y «desafinados=. Desde la
teoria acustica vemos una diferencia entre los que muestran
una dispersion tendiente a o, mientras los sikus exhiben una
dispersidon notoria y medible, pero no regulada o planificada,
sino resultante de un cierto margen de azar que surge durante la
fabricacion. Esto tltimo obedece a una diferencia entre la teoria
musical castellana, basada en el control de un absoluto teérico,
y una teoria musical aymara/quechua que libera el control,
dejando due intervenga un cierto grado de azar que relativiza
la realidad. Todo esto es una explicacion que surge si ocupo mi
logica proveniente lingtiisticamente del castellano.

Ahora bien, si quiero trasladarme a la légica aymara para
entender qué piensan los seis sikuri, al no ser un hablante de
aymara debo contentarme con las traducciones y con la eviden-
cia que emerge de la practica. Ademas, no puedo comparar mi
teoria musical con una «teoria aymara de la masicas, porque la
mia se basa en siglos de pensamiento escrito, razonado, descri-
to, analizado en cientos de libros y publicaciones en castellano
y otros idiomas europeos. En cambio, los sikuri aymara no se
han dedicado a escribir acerca de lo que hacen, sino que se han
dedicado a hacer musica. Pero algunas de sus reacciones me
ayudan a saber que piensan al respecto.

Arnaud Gérard cuenta que hace algan tiempo lleg un grupo
de comuneros (campesinos) que le pidieron una tropa de sikus,
y el les pas6 una afinada al modo urbano igualada en su altura.
Ellos se repartieron los sikus y tocaron un par de temas, y sin
decir nada se marcharon. Intrigado, Arnaud los sali6 a buscar a
la calle y cuando los alcanz6 les pregunt6 qué les habia parecido.



ETNOMUSICOLOGIA EN EL CHILE DEL SIGLO XXI

Le contestaron que la tropa estaba bien, pero «suena como unos,
y agregaron «esta g aimas o «xdesabridas.

La frase «suena como unos referida a una tropa afinada al
modo urbano supone, en este caso, un defecto cuyo opuesto seria
el concepto «suena como varios:. El defecto se refiere a que la
multiplicidad de sonidos se «esconde: detras de una unidad que
no admite duda, que es nitida y definida. El ideal para ellos es que
al tocar se escuche el colectivo, que se escuche due son seis sikuri
duienes producen ese sonido. Encontramos algo semejante en el
sector del Titicaca, donde llaman «altobajo= al disefio sonoro de
una tropa de pinduillos (flautas longitudinales) con microdiferen-
cias de altura. El resultado es una especie de «unisono densos,
muy rico en armoénicos, pulsaciones y batimientos en constante
cambio. Se trata de un valor deseado por los muisicos y buscado
por los luriris (fabricantes de instrumentos) (Gérard, 1999, p.
159). En Conima se refieren a que «no debe haber agujeros: en
el sonido, refiriéndose a esa textura densa (Turino, 1989, p. 13).
Mucho mas lejos, en el valle del Aconcagua de Chile, se repite
esa estética en los llamados bailes chinos, quienes expanden la
dispersion de los sonidos muchisimo mas (Pérez de Arce, 1999).

La diferencia entre «xsuena como unos y su opuesto, el «uniso-
no densox, obedece también a dos paradigmas del pensamiento:
en castellano se prefieren las definiciones nitidas, y si éstas son
ambiguas o indeterminadas la tendencia es a «corregirlas: hacia
su definicién. El idioma castellano tiende a la descripcion de
las cosas como una esencia tinica y definida, tiende a cosificar
el mundo reduciendo las ideas a entidades Ginicas, medibles y
ciertas (Mendoza, 20152, pp. 120, 194, 212-213). En cambio, en
el idioma aymara tanto lo nitido como lo ambiguo forman parte
de un continuo, y lo ambiguo o lo cierto no son opuestos que se
deben resolver, sino forman un continuo que podriamos graficar
como «ambiguo— probable— verosimil- posible— bastante cier-
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to— ciertox, donde el idioma provee de sufijos especificos para
cada uno de estos casos (Guzman de Rojas, 1982, como se cit6
en Mendoza, 20152, p. 115). Segiin esta logica las cosas no son
algo definitivo, sino que dependen de las circunstancias, no son
una abstraccidn intelectual sino son lo que esta siendo en cada
momento y cada lugar. Se trata de un método de comprension
holistico, donde nada puede ser juzgado como concepto abs-
tracto, sino dentro del contexto donde la ubicacion del objeto en
el mundo y nuestra relacion con él es importante (Guzman de
Rojas, 1982, como se cité en Mendoza, 20152, pp. 200, 210). La
ambigiiedad, la incertidumbre o la duda son parte de esa realidad.

Esta forma de percibir la realidad corresponde a la «logica
trivalentes propia del idioma aymara, que permite concebir aspec-
tos de la realidad que a los castellanos nos parecen paraddjicos,
como cosas blancas y negras simultineamente, o un si que es
un poco no, o tipos gramaticales de persona singular que son a
la vez duales o colectivos (Guzman de Rojas, 1982, como se citd
en Mendoza, 20152, pp. 7, 71). El siku es un buen ejemplo para
explicar esta logica: podemos decir que el siku es «una flautas,
podemos decir que estd formada por «dos flautass, y que es
tocada por «dos sikuris, pero que interpretan como «uno solos.
No se trata de definiciones contrapuestas; son todas ciertas. El
sonido de los seis sikus aymara obedece a una realidad tonal
ambigua y cambiante en el tiempo, porque el sonido es diferente
de un tubo a otro, de una flauta a otra, de una tropa a otra. Al
tocar una melodia, cada nota tendra una dispersién propia y
distinta. El azar esta presente en todas estas ambigiiedades; a
pesar de eso, hay detras un disefio sonoro preciso. Por ejemplo,
los cuatro altimos tubos de la jia del ayarichi de Tarabuco son
siempre mayores respecto al resto, produciendo un tono lige-
ramente mas bajo, pero en cambio en la tropa de Yamparaez
son mas cortos, causando un sonido mas alto (Gérard, 1999, p.
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300). Asimismo, cada fabricante determina un cierto grado de
dispersion propia, por eso mandan a hacer toda la tropa a un
solo fabricante, asi tienen «la afinacién de un solo constructors
(Luis Copa, comunicacién personal, 2 de agosto de 2018). Se trata
de una dispersion al azar, pero controlada, de modo que sea «un
poquitito de dispersidon» y que obedezca a ciertas preferencias.

Esto sigue el paradigma de «poco varia» (Borras, 1998) con
due las comunidades aymara asignan gran valor a pequenas dife-
rencias sonoras. El concepto de «poco varia» lo podemos hallar
en muchos métodos utilizados por el mundo aymara para lograr
una cierta ambigiiedad sonora. Para ejemplificarlos, he podido
identificar los siguientes: 1) desigualdades de tamafio en los tubos
del siku, como en el ejemplo usado mas arriba, o desigualdades
de diametro o de posiciones de agujeros de digitacion en los
pinkillos (Borras, 1998); 2) desigualdades en los intervalos entre
dos o mas flautas; 3) sonidos poco nitidos del tubo mediante la
técnica de ejecucion chusillada o de sobresoplado, o mediante
un disefio actustico del tubo que incopora modificadores de
timbre o phalka en el siku, o una configuraciéon del diametro
desigual en la tarka (Gérard, 1999, p. 119); 4) fluctuaciones del
sonido (vibratos) mediante diferentes técnicas, como el soplar
de manera intermitente, mover la flauta, generar batimientos
entre dos flautas, o producir un ruido «rrrrs (Gérard, 1999, p.
157); 5) permitir un margen de error al tocar como consecuencia
de aceptar nifios, personas ajenas a la orquesta, personas que
estan borrachas, o que traen instrumentos afinados en otro tono
(Victor Colodoro, comunicacién personal, 17 de julio de 2018;
Victor Hugo Gironda, comunicacion personal, 18 de julio de 2018).
Todos estos ejemplos nos demuestran que existe la voluntad de
reconocer lo borroso como parte de la complejidad de la realidad,
algo que es habitual en muchas culturas y es reconocido como
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una propiedad por la Teoria de Sistemas Complejos (Morin,
2011, 2006; Nicolescu, 1996; Rodriguez, 2011).

El quinto método para conseguir la ambigiiedad sonora
mencionado mas arriba, en base a permitir un margen de error
en la ejecucion musical, corresponde a una practica habitual en
orquestas del mundo denominada como «libertad participato-
ria»®, reconocida como un poderoso estimulo para invitar a la
participacién (Keil, 2001, p. 261-264; Solis 2004b, p. 238; Marcus
2004, p. 209). La stkuriada nace como una postura de inclusividad
social, que acepta a cualquiera que quiera tocar aunque lo haga
mal, como puede ser un nifio, alguien que no se sabe la melodia o
due no tenga habilidades musicales, que esté borracho o que tenga
un instrumento en otra medida (Arnaud Gérard, comunicacién
personal, julio de 2018; Luis Copa, comunicacion personal, 7 de
julio de 2018). Esta inclusién da como resultado una cierta incer-
tidumbre o ambigiiedad en la musica la cual es percibida como
tolerancia (Ruiz, 2007, p. 190), y tiene como efecto que motiva
a participar fomentando la expresion comunitaria. Esto es algo
que ocurre en orquestas de diversas partes del mundo (Arom,
2001; Marcus, 2004, p. 209; Leman, 2010, p. 145; Dobson y Gaunt,
2015, pp. 25-26, 34; Lonnert, 2015, p. 81; Cunha, 2016, pp. 13, 17).
Para el maisico aymara, aceptar el error se trata de algo normal,
incluso lo provocan intencionalmente como cuando los jack'a
stkuri tocan «erroress para «desestructurars la interpretacion
(Castelblanco, 2016, pp. 215-216). Esta actitud permite a todas
las personas de una comunidad participar en hacer musica. En
contraste, las orquestas de mi mundo urbano-castellano practican
la exclusion, privilegiando el profesionalismo, las habilidades

3 En el original inglés, participatory discrepancy (Keil, 2001). La traduccién
literal, «discrepancia participatorias no funciona, porque discrepar significa
no estar de acuerdo, que es lo opuesto a lo que se busca con esta practica

(agradezco a Arnaud Gérard, quien me hizo notar esto).
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musicales, el conocimiento del repertorio y prohiben tocar a
duien no cumple esas expectativas.

Todo lo anterior nos permite ver un modo de hacer musica
due no se guia por doctrinas o canones; el hecho de no querer
ksonar como unox no obedece a posiciones tedricas rigidas, sino
a experiencias o tendencias. De hecho, los sikuri de Conima
dicen que deben «sonar como uno, esta vez refiriéndose no a
la afinacién, sino a que ninguno debe sobresalir (Turino, 1988,
p. 74-75)- En la practica, cualquier sikuri no tiene problema en
cantar la melodia que esta escuchando, reduciendo la disper-
sidn y la ambigiiedad a tonos precisos, gracias a un mecanismo
de compensacion due el oido realiza inconscientemente, que
busca un centro de todos los tonos dispersos (Gérard, 1999, p.
227). El concepto de centro, por lo tanto, es complementario al
de dispersion. En aymara, el concepto de centro o taipi posee
una gran riqueza semantica, que se expresa en la sikuriada de
multiples maneras: como malta, el tamafio o registro medio de
flautas, que genera un centro entre las ciuli (agudas) y sanja (gra-
ves); como la formacidn circular alrededor del bombo al centro,
concebido como el xcorazons de la tropa; como los tamafios que
definen cada tropa que definen una media a la dispersién. Por
eso la tropa «suena como unos, pero simultineamente revela su
composicion colectiva, y no «suena como unos.

La otra descripcién que recogié Arnaud de los comuneros
respecto a la tropa afinada al modo europeo fue gayma (de-
sabrido). En Lima dicen «le falta queso o «le falta motex, en
referencia a que le falta ese gustito andino (Paul Huaranca,
comunicacién personal, 5 de noviembre de 2018). En la misica
popular latinoamericana es frecuente referirse a «aniadir sabors,
o «tocar con saborx. Hay un aspecto estructural del sonido an-
dino que se puede entender desde la l6gica culinaria también,
y que me ha sido descrito en los bailes chinos de Chile central
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mediante férmulas que asemejan a una receta culinaria, del tipo
#si afiadimos un poco de este sonido aca, disminuimos este otro
allas, refiriéndose a la inclusion o exclusiéon de un tipo u otro de
flautas en la orquesta. Como las orquestas surandinas forman
una flauta colectiva, formadas por un solo tipo de flauta en dis-
tintos tamaiios, su identidad sonora se trabaja desde el timbre
colectivo, del mismo modo que una preparacién culinaria, con
ingredientes precisos que se anaden o se quitan, se aumentan o
disminuyen. En contraste, para un masico urbano el timbre es
una cualidad del instrumento, a partir de la cual el ejecutante
puede jugar un poco, pero el timbre de la orquesta depende del
compositor que combinara diferentes instrumentos de diver-
sas maneras. Se trata de una diferencia ontoldgica referida al
sonido, que en las sikuriadas obedece a un disefio comtun en
torno al manejo de sutiles variaciones dentro del paradigma de
«poco varias, frente a un disefio urbano-castellano basado en
contrastes entre timbres instrumentales o recursos musicales
propio de una orquesta occidental.

Existe una tercera descripcion dada por los comuneros res-
pecto a la tropa «afinada» al modo urbano, que recoge Gérard
(1999, p. 159). Ellos dicen que les parece ch'ulla. Eso significa
incompleto, que le falta su par, un concepto que en castellano
no tiene mucho sentido porque se refiere a un caso excepcio-
nal, como un zapato o un tuerto, pero que en la cosmogonia
aymara o quechua ocupa un lugar central. Ch’ulla se refiere a
un caso anormal frente a una dualidad considerada un factor
de normalidad; el individuo aislado es la anormalidad, la pareja
de individuos es la normalidad. Esto es dificil de concebir en
castellano, pero facil para muchas lenguas del mundo, como el
idioma chino que concibe el ying y el yang. Por lo tanto, consi-
derar que los seis sikus urbanos suenen c¢#’ulla implica que ellos
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no exhiben su realidad completa, el colectivo, sino solo la mitad
porque «suenan como unos.

Hasta aqui llama la atencién lo escueto de los discursos aymara
y quechua frente al tema de la «afinacions. Las tres frases «suena
como unox, ¥suena gaimas y «parece ch'ullas no constituyen
postulados elaborados. Esto contrasta con la multiplicidad de
discursos en castellano relativos al acto de «afinars. Esto tiene
due ver con la facilidad de las lenguas castellana y europeas de
nombrar las cosas de cuerdo a sus cualidades esenciales, lo que
permite elaborar explicaciones tedricas extensas. Eso ocurre con
la teoria musical, que posee bibliotecas completas destinadas a
su desarrollo temporal, a sus especialidades, a sus escuelas, ete.
En contraste, la masica aymara, como en general las musicas
del mundo, no se expresa lingliisticamente, no posee tratados
ni teorias desarrolladas como explicaciones logicas. A pesar de
due toda musica posee estructuras, relaciones y reglas extraor-
dinariamente precisas, ellas se ejecutan durante la performance,
pero no necesitan explicarse racionalmente. La excelencia en la
ejecucion no necesita ser traducida al discurso, sino explicada
mediante la accidn. Eso si, lo habitual es que ningtin error pasa
desapercibido, cualquier falta es percibida y corregida, lo que
Arom (2001, p. 205-206) interpreta como una teoria implicita.
Por eso las dos referencias, «suena como unox y «suena g ayma:,
se refieren al error que comete el otro, el castellano. La ausen-
cia de discursos no obedece a una dificultad de la lengua para
ofrecer modos de expresar algo, sino obedece a la ausencia de
una necesidad de hacerlo.

De hecho, el concepto «afinar: es castellanoy europeo, y no es
de extrafar que no exista su equivalente en aymara. El dicciona-
rio aymara de Bertonio (1612, p. 28, 259, 315) nos entrega varias
férmulas relativas a la armonia: mokhla kochu, armonia de voces
o instrumentos; sicona ayarichi phufatha, tafier las dichas flautas
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[siku] cuya armonia se llama ayarichi; ayarichi, instrumento
como organillos que hacen armonia. También hace referencia a
la disonancia con hakhomallagui cunca (disonante voz) que viene
de la raiz hakhomalla (voz mala) y hakhomalla (feo, mal hecho)
asociado a hakhoraatha (causar asco) (Bertonio, 1612, p. 101,
194, 109), y menciona Kochu panti, vel. Huakhllifi (discordar en
la masica) asociado a huakhllifitha (desconcertarse, y también
depravarse en su vida y costumbres) (Bertonio, 1612, p.144, 193).
Todo esto tiene sentido para el ejemplo de los siku urbanos, pero
nada de esto se refiere al valor positivo dado a la disonancia en
la sikuriada aymara. No sabemos si Bertonio interrogd por lo
due conocia, y paso por alto lo que ignoraba, o si ese valor no
tenia expresion lingiiistica en aymara como ocurre hoy en dia.

Como resumen de lo revisado hasta aqui, la relatividad
musical nos permite decir en castellano que los sikuri aymara
tocan xdesafinados, de lo cual deducimos que no son buenos
musicos. La teoria actistica me permite medir con precision el
grado de dispersion de los sonidos, estableciendo una diferencia
estadistica entre los sikus urbanos castellanos y los sikus aymara,
obedeciendo a una lgica racional cientifica propia de mi mun-
do castellano. Por otra parte, el aymara exhibe una légica que
presenta una ausencia de discursos explicativos acerca de las
cosas, lo cual obedece a una manera mas libre, menos dogma-
tica de concebir la realidad. Esa mayor libertad se expresa por
el xunisono denso=, la ambigiiedad del sonido, el azar presente
en el proceso de fabricacién de la tropa, en la ejecucion y en la
inclusion social. La diferencia entre percibir una nota afinada
colectivamente, en mi mundo, o una nota c#'ulla, es decir, falta
de «su otra mitad» en aymara, es mas compleja, porque alude a
dos realidades deseables; en aymara lo deseable es un par/dual,
en castellano lo deseable es un individuo/solista. Por altimo, la
ausencia de discursos aymara o quechua acerca del tema de este
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capitulo revela una relatividad ontoldgica, que en mi mundo me
lleva a concebir la expresion lingiistica de la realidad, mien-
tras en el mundo aymara me lleva a concebir una diversidad
de expresiones que componen la realidad, siendo la expresién
lingiiistica tan solo una de ellas.

Parte 11: relatividad tecnologica

En esta parte establezco una relatividad tecnoldgica entre dos
sistemas, una sikuriada y un micréfono. Esto es algo muy dife-
rente a la relatividad lingiiistica, porque no se trata de discursos
sino de usos y funciones atribuidas a una tecnologia. Tampoco
se trata de dos tecnologias semejantes como seria comparar un
siku y un violin, siendo ambos instrumentos musicales. Lo que
une a ambas tecnologias es la cadena de produccién del sonido,
entre el siku que lo produce, y el micr6fono que lo transforma
y lo entrega al auditor.

En ese sentido, la tecnologia del siku esta disefiada como
una cadena sintagmatica de operaciones que se van enlazando,
desde: el tubo con su soplido, su sonido, su factura para produ-
cir un timbre determinado; la escala musical, dada por la serie
de tubos y sus largos relativos; la «media flautas, ira o arka que
se reparten la escala; el siku, que une las dos «medias flautas:
y el par de sikuri; la «mitad» de la tropa, todos los ira o todos
los arkas, sus diferentes tamafios en relaciones intervalicas
precisas, su acorde complejo; la «flauta colectivas, ambas «mi-
tades; y la tropa, ambas mitades y eventualmente tambores u
otros instrumentos acompanantes. Esta cadena es obligada; el
stkuri que toma un ira de tamano malta esta obligado a trenzar
con su par arka malta, a integrarse con otros pares del mismo
o distinto tamafo, trenzando con la otra «mitads, formando la
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flauta colectiva. Se trata de una orquesta igualitaria que baila,
produciendo la participacion dque activa la fiesta colectiva,
mezclandose con el puablico, incitandolo a bailar, haciendo co-
reografias, recorriendo el lugar moviéndose constantemente.
Se trata de un tipo de performance musical participativa, que
no persigue como objetivo central lograr un producto musical
refinado, sino una experiencia colectiva, inclusiva, confortable
e interactiva. Lo importante es la participaciéon en una comuni-
dad en practica, en dque la igualdad es la tonica, donde musicos
y auditores ocupan el mismo lugar, donde el aprendiz aprende
del experto a través del juego colectivo y donde la musica es el
resultado. Performances participativas semejantes las hallamos
en las sociedades preindustriales de todo el mundo, formando
parte intrinseca de su tejido social. Normalmente se dice que el
siku se usa en el contexto de una performance participativa, lo
cual es correcto, pero para los efectos de mi analisis mi me inte-
resa invertir esta nocion, y decir que el siku es una tecnologia al
servicio de la generacién de una performance participativa. Parte
de mi argumentacion va enfocada a reforzar esta idea del siku
como una tecnologia de la socializacidn participante e inclusiva.

El micréfono, por el contrario, es una tecnologia que esta
al servicio de una performance presentacional o escenifica-
da, como la que ocurre en un teatro donde hay un escenario,
normalmente en alto e iluminado donde actaan los musicos, y
una platea normalmente abajo y mas oscura donde el piblico
sentado, quieto y en silencio, consume el producto musical.*
El objetivo del micréfono es ayudar a obtener este producto

% Las cualidades de la mtsica presentacional o escenificada ocupan casi toda
la literatura musicoldgica. Ver, en especial, Small (1998), Cunha (2016, p. 5),
Castelblanco (2018, p. 494), Jardow-Pedersen (2003, p. 98), Mithen (2006,
p. 15), Small (1998, pp. 19-38), Ford (2007, p. 170), Brattico, Brattico y Vuust
(2018, p. 23).
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musical lo mas «profesionalmentes posible, limpio, depurado,
equilibrado, impecable, ayudado por el recinto, los equipos y los
técnicos adecuados. Ese producto esta previamente formateado
con un programa, temas y duracion, y normalmente el ptblico
se selecciona por costos como el pago de una entrada, u otros
factores. Musicos y auditores estan separados fisicamente y
profesionalmente entre especialistas y legos. El micréfono forma
parte de un sistema de amplificacién sonora que se impone al
auditorio de modo hegemoénico, como tinica opcion estilistica y
formal, de modo categérico. Parte de mi argumentacion gira en
torno al rol que cumple el micréfono de provocar, con su sola
presencia, un tipo de presentacion escenificada.

Normalmente la bibliografia supone que el micréfono obe-
dece a la nocién de una tecnologia transparente o neutra, que
se limita a trasmitir la realidad, transformando el sonido en
ondas eléctricas de acuerdo a las especificaciones técnicas de
su disefio, y a las modificaciones de esa realidad controladas
por el usuario; nosotros decidimos cuan fuerte se escuchara la
musica, pero la misica permanecera igual. La tecnologia, segan
esta interpretacidn, solo sirve para modificar la realidad de
acuerdo a nuestra voluntad (Lysloff, 1997, p. 209; Urdaci, 2005;
Hernéndez et al., 2010). La industria musical promueve su uso
como un aparato que amplia nuestras posibilidades, sefialando
las ventajas de cada nuevo modelo. La idea de transparencia
tecnoldgica se ve reforzada por la distancia entre el usuario y
el proceso de fabricacion del micr6fono, en industrias lejanas
repartidas en el mundo que utilizan una tecnologia altamente
especializada, de los cuales al usuario solo le llega el manual
de uso. Ese usuario solo se preocupara que las especificaciones
técnicas del aparato coincidan con sus necesidades.

En general los musicélogos usamos el micr6fono segan esta
légica, para hacer grabaciones, las cuales se conciben como
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un registro lo més fiel posible a la realidad (Lysloff, 1997, p.
216; Porcello, 2003, pp. 268-283; Turino, 2008, p.76). La idea de
tecnologia transparente ha llegado a postular que ella es una
continuacién refinada de la naturaleza, de caricter neutro o
invisible.s Esto permite a Hill y Castrillon (2017) considerar al
micr6fono como una continuidad del oido, suponiendo asi un
rol natural, bioldgico y por tanto universal. Esto genera el para-
digma del determinismo tecnoldgico, que naturaliza su uso al
punto que decimos que la musica xes» un co (Lysloff, 1997, pp.
207-208; Herndndez, 2018).° Apoya este paradigma el proceso
expansivo que ha ocurrido con la tecnologia electrénica a cada
rincon del mundo, y la extraordinaria rapidez de este proceso
(N4jera, 2007, p. 8). Se han hecho criticas a la tecnologia del
sonido respecto a su efecto descontextualizador de la realidad
—ver la «esquizofonia» de Schafer (1994) 7—, acerca de los
efectos negativos del desarrollo tecnoldgico sobre las masas,®

5 Merleau-Ponty (como se cit6 en Lonnert, 2015, p. 55) considera el uso del
instrumento, cuando se hace habito y no es necesario focalizarlo consciente-
mente, como una extensién del cuerpo. Harari (2018, pp. 372-373) considera
que el reloj reemplaza el ciclo organico por uno técnicamente mas perfectoy

P 2 .
econdmicamente mas productivo.

6 Estova de acuerdo con la creciente primacia de la cultura cientifica y tée-
nica que determina el pensamiento social y filoséfico actual (Nicolas, 2004.),

llegando a invertir la 16gica entre el original y su reproduccion.

7 Este autor describi6 la «esquizofoniax que produce la tecnocultura acisti-
ca al separar cognitivamente la audicién de la fuente que produce el sonido,

sefalando su difusién masiva y sus consecuencias psicoldgicas.

8 Nijera (2007, p. 2) considera que este desarrollo produce entornos deshu-
manizados, desideologizados y adormecidos. Giner (2020) discute posturas
de «neofatalismo materialistas y su opuesto el «xprovidencialismo tecnoldgico:
optimista, asi como los intereses que empujan la produccion teenoldgica hacia

determinados fines.
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o respecto a su uso y manipulacion,® pero todas ellas aceptan
el determinismo tecnoldgico. Ese determinismo supone que la
tecnologizacion del mundo es inevitable, y por eso se habla, por
ejemplo, de «alfabetizacion digital» a nivel de gobiernos.” Esta
naturalizacion del problema supone, con respecto a nuestro tema,
due toda persona deba estar capacitada al uso del micréfono,
lo dque se concibe como una «profesionalizaciéns minima por
parte del usuario para compartir un escenario.

Mi posicion es diferente a lo que plantea la «transparencia
tecnoldgicas. No tomo como punto de partida el registro de una
performance, sino que la performance en vivo, y la transformacion
due ella sufre por medio del micréfono. Mi modelo de analisis
es la sikuriada aymara, que supone un no adiestramiento al uso
del micréfono. Mi problema es la transformacién que sufre esa
stkuriada cuando se le acopla el microfono para satisfacer las
demandas urbanas de musicas masivas durante una perfor-
mance «en vivos. Voy a analizar este proceso de transformacion
considerando tres perspectivas: las relaciones entre el musico

9 El uso por parte de los usuarios y la promocién de tecnologias en base a
intereses particulares han sido abordadas en trabajos acerca de internet, donde
se ha planteado el disefio creativo de la red de redes (Aibar, 2008, como se citd
en Hernéndez et al., 2010). Ese disefio se refiere fundamentalmente a formas
de uso y a la interconeccion entre aparatos, dentro de tecnologias lingtisti-
camente semejantes. Se considera que la tecnocultura es un refinamiento de
la lectoescritura (Carvajal y Ulloa, 2005, p. 15), mediada por la reproduccién
electrénica (televisién, radio, cine) hacia tecnologias mas méviles y portatiles

(Hernandez et al., 2010).

10 En Francia, en 2019, un 20% de la poblacién mayor de 18 afos afirmaba
«no sentirse comodax con internet, pese a lo cual el gobierno piensa lograr
el 100% de sus servicios pablicos por ese medio, otorgando ayuda para que
se eduque digitalmente. Los grandes ganadores de esto son, por supuesto, los

gigantes como Google (Brygo, 2020, pp. 224-25).
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y el pablico; las relaciones entre el sonido del instrumento y el
de los parlantes; y las relaciones entre el sonido y la sociedad.

En primer lugar, la relacion entre el masico y el pablico se
ve directamente transformada por el micr6fono; normalmente
la mediacion que presta el micr6fono entre el masico y su au-
diencia se mide de acuerdo a los servicios de amplificacion y
su calidad. Mi analisis comienza en sentido inverso, partiendo
desde la sikuriada en ausencia del micréfono, para luego observar
las alteraciones que introduce su presencia. Estas alteraciones
afectan cuatro realidades: la distancia entre musico y auditor, la
retroalimentacion de la orquesta, la disociaciéon entre el sonido
due produce el mussico y el que escucha el auditor, y el poder de
amplificacion sonora que otorga el micréfono.

La mayor potencia del sonido que permite el micréfono
aumenta drasticamente la distancia entre musico y auditor, pu-
diendo llegar facilmente a cientos de metros, dependiendo de los
equipos de amplificacion. La intensidad sonora aleja al publico
de los parlantes, distanciandolo del masico. Esto es contrario a
la tecnologia de la sikuriada, disefiada para mezclar sus sonidos
con el pablico. La separacion que le impone el micr6fono trastoca
su performance en otra cosa, por ejemplo, en un «espectaculo
folklérico» de caracter escenificado donde esa distancia es
deseada, deteriorando la capacidad de la sikuriada, en cuanto
tecnologia, de generar una socializacion participante e inclusiva.

La retroalimentacién al interior de la sikuriada también se
ve perjudicada, porque su performance descansa en la relaciéon
entre pares arka e ira que trenzan sus sonidos, entre sikuri y
tropa. Normalmente tocan bailando en un circulo, mirandose.
El escenario exige un espectaculo frontal donde el circulo no
funciona, porque da la espalda al piiblico y a los micréfonos. Al
ponerse en fila mirando hacia el pablico y a los mieréfonos, no
pueden mirarse para trenzar, no pueden escucharse mutuamen-
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te, no pueden coordinarse con las necesidades del pablico. La
solucion es seguir un plan aprendido y preestablecido, en vez de
adaptarse a la situacién como ocurre en la fiesta ritual. El pabli-
co, ignorante de la existencia de una performance participativa,
concibe al masico como alguien que sigue una partitura, donde
la retroalimentacion con los otros musicos o con el pablico no
es indispensable. Si bien la retroalimentacién entre los muasicosy
con el publico es una constante en las masicas del mundo (Racy,
200; Solis, 2004; Morford, 2007), su ausencia en la musica ur-
bana escenificada no permite al pablico percibir la pérdida y el
empobrecimiento general de la performance.

La disociacién entre el sonido que produce el miisico y el que
escucha el auditor es una situacién muy particular y extrana
para el sikuri aymara, habituado a considerar que su masica es
lo mismo dque el ptblico recibe. El considera que ejecutar y oir
musica son parte de una misma cosa, le resulta incomprensible
due puedan ser cosas diferentes. Este fendmeno fue nombrado
wesquizofoniax» por Schafer (1994), designando asi un fenémeno
due hasta hace un siglo era un absurdo conceptual y bioldgico, y
due hoy en dia es lugar comiuin. El sikuri aymara se ve sometido
a la experiencia esquizofrénica™ de percibir la realidad musical
separada en dos partes, la suya y la otra, transformada por los
equipos, amplificada, distorsionada, modificada en su timbre,
en su dindmica y cambiada de lugar. Esa experiencia afecta su
performance. En forma paralela, el pablico solo escucha esa
version modificada, no conoce la versién producida por el sikuri.
Si llamamos a la realidad sonora que emerge de la ejecucion del
musico como el «sonido natural» del instrumento, el que escucha
el sikuri, y como el «sonido artificial» lo que emerge del parlante,

11 Tomo aqui el significado etimoldgico de esquizofrenia, que deriva de un

término griego que significa «escindirs y «mente» (RAE, 2020).
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son dos realidades simultaneas que comparten el mismo espacio
y la «misma musica», pero escuchadas diferenciadamente por el
stkuriy el pablico. Ni la descontextualizacidn ni la esquizofonia
son percibidas por los organizadores, ni por el pablico.

Con respecto al poder de amplificacion sonora que otorga
el micréfono, es sin duda el factor mas destacado asociado a su
uso. La potencia que entrega es usada no solo en espectiaculos de
musica popular, sino es aprovechada por politicos, sacerdotes,
periodistas y presentadores. El poder de amplificaciéon permite
superponerse y cancelar todos los sonidos cercanos, incluso en
kilémetros a la redonda si es necesario. En comparacion, la siku-
riada, en tanto tecnologia, posee también un gran poder sonoro
de hasta 100 decibeles (Arnaud Gérard, comunicacion personal,
agosto de 2018), teniendo como referencia que 6o DB es el limite
urbano permitido. Valverde (2007, p. 340) relata que «el orgullo
stkuri solia mofarse de los conjuntos latinoamericanos al decir
‘nosotros no necesitamos de la tecnologia’s, haciendo referencia
a la amplificacion. Esa intensidad es completamente superada
por el volumen artificial de los aparatos de amplificacion, cuya
potencia supera todo lo conocido anteriormente. Pero el micrd-
fono es un aparato muy sensible a la distancia con el musico, y
si este se acerca o se aleja puede provocar variaciones drasticas
de intensidad, lo que lo obliga a estar quieto. Esto obliga al sikuri
aymara a controlar rangos dinamicos segiin parametros desco-
nocidos para él, y a mantenerse quieto, contrario a lo habitual.
La concentracion necesaria para mantener estos parametros
es totalmente ajena a la tecnologia de la sikuriada. Si el sikuri
debe compartir micré6fono con otro sikuri, el xsonido artificial»
se aleja del delicado equilibrio timbrico del «sonido naturals,
pudiendo llegar al absurdo de recoger solo el ira, por ejemplo,
destruyéndose la melodia.
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Un segundo tipo de transformacion es la que se da entre el
xsonido natural» del instrumento y el «sonido artificial» pro-
ducido por el paso a través del micréfono. El mier6fono actaa
como mediador transformando el «sonido natural: en ondas
eléctricas, las que pueden ser modificadas de muchas formas
para ser nuevamente transformadas en xsonido artificials.
Estas transformaciones dependen de las posibilidades técnicas
del equipo y de las elecciones del técnico que lo opera. El sikuri
aymara ignora todo al respecto, estd a merced de técnicos que
deciden por él. El «sonido naturals y el «sonido artificials co-
rresponden a criterios diferentes que pertenecen a personas
diferentes. Por ejemplo, la sikuriada esta disefiada con sonidos
medios potentes dado por las maltas —flautas de tamaiio medio
due son las mas numerosas—, con bajos producidos por las
sanjas, y con agudos de los ch'ulis que son los mas débiles. El
técnico habituado a amplificar misica popular va a fortalecer
los bajos para dar fuerza y los agudos para agregar brillantez,
produciendo el efecto contrario. El «xsonido naturals es producto
de una eleccidn estética que identifica a una comunidad aymara,
due el téenico va a alterar sin percatarse, sin que los maisicos se
alcancen a dar cuenta, y sin que el ptblico tenga idea de lo que
esta ocurriendo.

Por otra parte, el «xsonido artificial» puede contener sonidos
normalmente inaudibles como sonidos corporales, respiraciones,
carraspeos y toses. Si el sikuri se percata de esto, se le produce
una autoconciencia bastante extrafia acerca de aspectos des-
conocidos del propio cuerpo, que lo obligan a un ejercicio de
autocontrol totalmente ajeno a su practica. Los golpes, el crujir
del piso, el sonido de «acoplamientos=, son todas situaciones
perturbadoras ajenas a la experiencia del sikuri. Todo esto le
produce un estado de estrés que se superpone a la tensién y con-
centracidn propia de la performance. Este estado es el opuesto
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al de la fiesta, donde la masica debe fluir de forma agradable y
espontanea, como requisito del buen desarrollo de la misma.
Para los técnicos y publico ese estrés es inadvertido, e incluso la
l6gica occidental supone que el tocar bajo estrés es algo habitual
y necesario dentro de la profesién musical «seriax» (ver Judy,
1996, p. 8; Small, 1998, p. 70; Lonnert, 2015, p. 79).

Un tercer tipo de transformacidn tiene que ver con la rela-
cion entre el sonido y la sociedad. La sikuriada esta disenada
para modelar el espacio sonoro de acuerdo a logicas sociales
aymara, siendo la fiesta ritual su referente preferido. Alli, la
musica es compartida entre la sikuriada y su publico mediante
el movimiento mutuo que produce fenémenos como la polifonia
multiorquestal y la perspectiva de escucha, donde el referente es
el relativo silencio del entorno cuando no hay fiesta. El micréfono,
asi como todo el aparataje técnico de amplificacidn, responde a
un disefio para modelar el espacio sonoro de acuerdo a lgicas
sociales eurocéntricas, siendo la sala de concierto su referente
preferido, donde la performance genera un «producto sonoros,
due el micréfono ayuda a desplegar ante los auditores, quienes
no intervienen, no participan y no pueden modificarlo.

El silencio es la ausencia de sonido, y no depende del micro-
fono, pero la sola presencia de este y del equipo sonoro tiende
a eliminar la posibilidad de silencio, llenando el tiempo y el
espacio con musica o locucion a gran intensidad. La ausencia
de silencio es habitual a la vida urbana, donde se ha olvidado
el ambiente natural (Harari, 2018, pp. 372-373; Ingold, 2018, p.
109). El contraste que ocurre entre la fiesta ritual, en la cual la
stkuriada impone su marca sonora acompafada de petardos,
tiros de dinamita y gritos, y el silencio habitual contra el cual
se recorta es muy notorio. El dia de fiesta se marca asi en el
calendario anual con su exceso de sonidos, pero también con
el manejo de ciertos momentos iniciales en que se habla en
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susurros y apifados, como me ha tocado presenciar en dife-
rentes contextos de fiesta, los cuales son ajenas a toda nuestra
experiencia urbana del sonido. El manejo del silencio es ajeno
a nuestro medio, donde la tecnologia mecanica invade todo con
su intenso ruido.™

El micréfono esta hecho para la inmovilidad, lo que obliga
al masico a la absoluta quietud, como queda dicho mas arriba.
Esto impide la actividad de la sikuriada como fuerza centripeta
hacia el baile comunitario, que funciona por contacto de cuer-
pos y movimientos orginicos, y lo transforma en un incentivo
due solo emerge de los parlantes, incitando a bailar desde un
ritmo a gran volumen, como en una discoteca. Esta formula no
favorece a la sikuriada, cuyo ritmo es mucho menos directo,
impulsivo y nitido que el de un conjunto urbano de cumbia o
de rock, por ejemplo.

La transformacién mayor, sin embargo, ocurre en una di-
mension inimaginable para el auditor urbano que desconoce
las fiestas rituales andinas. En ellas se encuentran varias siku-
riadas que entablan una competencia sonora, tocando todas al
mismo tiempo pero evitando coincidir en sus pulsos, generando
una polifonia multiorquestal.” El complejo e intenso escenario

12 Garefa Castilla (2017, p. 11) argumenta que el concepto de contaminacion
actstica «separa artificialmente los entornos s6nicos de la omnipresencia de

la invencién humanas, naturalizando asi este fendmeno a nivel planetario.

13 Estas batallas sonoras son llamadas atipanakuy en Potosi (Gérard, 2002)
y en la isla Taquile en el Titicaca (Bellenger, 2007, p. 120), contrapunteo, topea-
duras, batalla sonora entre los sikurt (Avila, 2012; Ajatay Zanga, 2013, p. 44),y
se asocian al concepto de Tinku o pelea ritual (Platt, 1976, pp. 17-18; Baumann,
1996, p. 48; Fernandez, 2018, pp. 284-285). También se dan como competencias
entre los bailes chinos del Aconcagua (Pérez de Arce, 2017). Para una des-
cripeidn de polifonia multiorquestal en fiestas de chino de Chile central, ver
Pérez de Arce (1996).
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sonoro que emerge de esta situacidén produce texturas sonoras
muy complejas, de gran extensién espacial y de gran duracion,
en continuo cambio, basado en el azar, todo lo cual provoca una
situacion de perspectivismo de escucha. Este perspectivismo de
escucha es una cualidad que presentan en general las fiestas ru-
rales altiplanicas y surandinas, que consiste en la posibilidad de
negociar infinitas posiciones de escucha en cada momento de la
performance de una fiesta, de acuerdo a las posiciones relativas
de cada uno de los oyentes y cada una de las fuentes sonoras, y al
movimiento de cada una de ellas. Las posibilidades son infinitas:
por ejemplo, puedo acercarme a escuchar una flauta particular,
puedo escuchar la compleja relacion poliritmica y polifénica
due se produce entre dos sikuriadas, o escuchar desde lejos el
conjunto complejo de superposiciones entre muchas sikuriadas
en el descampado de un cerro, o lo mismo entre las estrechas
calles del pueblo con mucha reberverancia y eco. Todas estas
posibilidades las negocia cada auditor, cada misico y cada asis-
tente a la fiesta de modo diferente, generando un perspectivismo
due impide que dos participantes coincidan en lo que escuchan.

Cuando hay un micr6fono nada de esto es posible, porque el
lugar, el escenario, el entorno, la dinamica, las relaciones entre
las partes quedan rigidizadas y fijas. El sonido entra por portales
anicos, fijos, predeterminados como lo son los micr6fonos, y sale
desde un solo lugar fijo que son los parlantes. Todo esta disefiado
para producir un «objeto sonoro=, que es lo opuesto al perspec-
tivismo de escucha. El puablico y el masico urbano, ignorantes
del perspectivismo de escucha, no lo echan de menos; ademas, el
concepto de competencia sonora no solo es desconocido como
valor, sino asociado a «descoordinacién» musical y evitado. Por
lo tanto, esta transformacién por lo general no es percibida y ni
siquiera pensada como posibilidad.
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Conclusiones

En la primera parte he presentado un conjunto de situaciones
dque me permiten formular una relatividad musical respecto a
la definicidn lingiiistica del fendmeno que yo llamo «afinars, al
cual un sikuri aymara le otorga un valor exactamente opuesto
al mio. Analizar este problema me significa remontar una serie
de dificultades propuestas por mi forma de pensar. Una de ellas
es la diglosia impuesta por el colonialismo, otra es la relatividad
lingiiistica impuesta por la estructura gramatical de la lengua,
otra es la inexistencia de expresiones lingiiisticas para ciertas
realidades impuestas por la practica, y otra es la utilizacion de
categorias absolutas impuestas por la l6gica eurocéntrica.

La diglosia nos hace creer que nuestro pensamiento castellano
es el tnico verdadero, negando el pensamiento aymara siquiera
como posibilidad. Esto distorsiona la realidad lingiiistica a favor
del castellano, que el aymara esta obligado a conocer, pero no
a la inversa, ya que el hablante castellano no esta obligado a
conocer al aymara. La diglosia refuerza el marco colonialista
due permite pensar que el mestizaje ha borrado las diferencias
entre «indigenass» y «no indigenass», porque todo indigena conoce
la cultura occidental, pero oculta que casi ningtin «occidentals
conoce el mundo indigena, es decir, ha habido mucho menos
mestizaje en sentido contrario.™

La relatividad lingiiistica nos dificulta el saber diferente al
de nuestra lengua castellana, y lo mismo le ocurre al hablante
aymara. Gracias al método del «espejo aymara» (Mendoza
2015), podemos remontar esta dificultad y percibir la relativi-

15 Como ejemplo, la sikuriada ha penetrado la realidad urbana de Latinoamérica
en las altimas décadas, pero manteniéndose en un nicho bastante restringido,

con poca presencia en la industria cultural. Ver Castelblanco (2012).
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dad de mi propia lengua, al apreciar las sutiles combinaciones
xgastrondmicas: de los sonidos de la sikuriada, o al descubrir
due los aymara tienen muchas formas de expresar aquellos que
nosotros solo conocemos con la palabra «afinaciéns. Pero esto
nos enfrenta al otro problema, esta vez de orden comunicacio-
nal, porque la expresién lingliistica del problema xafinacions
ocurre en castellano, porque en aymara no se habla ese tema,
solo se ejecuta. Se trata de una diferencia entre el conocimiento
tedrico que nombra ese fendmeno, y el conocimiento practico
due lo realiza como acto. El aymara, al actuarlo, se abre a otras
explicaciones que estan en el cuerpo, en los movimientos, en
la sinestesia, entrelazados a la vida misma, donde el sonido es
solo parte de un continuo. La explicacion lingiiistica, en cambio,
dqueda reducida a un estrecho margen de posibilidades. Nuestra
tendencia a reducir la realidad al discurso l6gico nos hace creer
due esta teorizacidén es mas importante que hacer masica,y que
hacer correctamente algo, respecto a un «originals, es mas im-
portante que hacer que la misica fluya con cierto «sabors, algo
frecuente en los ensayos urbanos donde se detiene la musica
para explicar «como debe ser:. La muasica posee aspectos no
lingtiisticos que normalmente son invisibles al discurso. Nues-
tra logica omite eso, y supone que hay conceptos absolutos, no
comparables, excluyendo los saberes aymara que no coinciden,
como el «unisono densox, pensar que un instrumento son dos
flautas, concebir que el musico no controla todo su discurso
musical, sino que la cana y el tubo colaboran. La conclusion
pareceria ser que nuestra actitud ante la musica esta demasiado
regulada por conceptos a priori, o pre-juicios que impiden que
emerjan ciertas libertades que el aymara aprovecha.

En la segunda parte analicé lo que sucede cuando a la siku-
riada se le anade un micr6fono, considerando que ambas son
tecnologias orientadas a la relacidn con el pablico. Esto nos lleva
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a considerar que existe una relatividad tecnoldgica, en cuanto
el uso de dos tecnologias elaboradas por sociedades lingiiisti-
camente muy diferentes, llevindonos a diferentes realidades.
Esto es contrario a la idea de la «tecnologia transparentes que
usamos para concebir el micréfono.”s El micréfono nos guiara
hacia una performance musical escenificada, mientras la siku-
riada nos guiara a producir una performance participativa. El
micréfono produce ciertas reacciones de vergiienza, susto, re-
chazo y timidez que inhiben la expresion, mientras la sikuriada
incentiva la familiaridad, el encuentro, la empatia, la colectivi-
dad, sociabilidad, colaboracién, complementacion, integracion
y cercania. Mientras el mal uso del micr6fono se concibe como
falta de preparacion, el mal uso del siku se acepta como parte
de la libertad participativa.

Por el contrario, generalmente basta que se arme una sikuriada
y emerja un ambito de fiesta compartida, de companerismo y
alegria. Parafraseando a Arturo Escobar,”® podemos decir «denme
una sikuriada y haré surgir un mundo relacional reciproco, dual,
complementario y horizontalx, o bien «denme un micréfono y
haré surgir un mundo jerarquico, estratificado, especializado, in-
dividualistas. El desconocimiento habitual del estilo performatico
participativo por parte del pablico urbano impide observar la
relatividad tecnoldgica y las opciones respecto a la performance

15 No hay que confundir esto con la pluralidad de identidades producidas
por la modernidad posmoderna (Nicolas, 2002), un fenémeno muy distinto

a la pluralidad lingtistica.

16 Arturo Escobar (2016, pp. 128-129), hablando metaféricamente, dice «den-
me una casa urbana y levantaré un mundo de individuos descomunalizados,
separados del mundo natural», y en contraposicién «denme una maloca (casa
comunal de los indigenas amazdnicos) y levantaré un mundo relacional», que

incluye interrelaciones profundas entre humanos y no humanos.



RELATIVIDAD MUSICAL

participativa.”” El analisis hecho hasta aqui parece indicar que
basta con instalar un micréfono para impedir que ocurra una
presentacion participativa. Esto plantea un problema, porque en
nuestra sociedad se parte de la premisa de que cualquier reunién
masiva requiere de micréfonos, y con eso se van clausurando
las posibilidades de tener esa experiencia directa, bioldgica,
corporal, de relacionarse participativamente entre iguales. El
micréfono otorga el control a una sola persona e impone su voz,
erosionando asi la capacidad co participativa de la comunidad.
De modo que podemos concluir que la tecnologia no solo sirve
para resaltar ciertos usos, sino para ocultar otros. Esto no ocurre
por una cualidad intrinseca de la tecnologia del micréfono, sino
porque actiia en combinacién con otras tecnologias como las
salas de concierto y las partituras, con actitudes de quietud de
musicos y publico, todo lo cual se orienta hacia una performance
escenificada. Lo mismo ocurre con la stkuriada, cunando forma
parte de una fiesta ritual. Esto nos llevaria a discutir cuales son
los limites de una tecnologia, cuestion que sobrepasa los limites
de este capitulo. Pero, sin necesidad de esa discusion, podemos

17 Estanto el desconocimiento que incluso se llega a confundir la performance
participativa con un concierto de rap donde el misico logra una buena conexién
con su puablico a través del micr6fono (Manabe, 2013); es decir, se confunde
la participacién de uno hacia muchos con la participacién entre muchos.
También se hace alusién a la participacién de las «nuevas tecnologiass, como
internet, que permiten un consumo multidireccional, transformando a los
consumidores en agentes activos (Gonzalvo, 2011). En este caso, la agencia es
mediada por los aparatos, es decir, la participacidn entre muchos actores esta
definida por las potencialidades de estos y no por la interrelacion entre sujetos.
La performance participativa es tan ajena a la vida urbana que en Santiago las
sikuriadas deben conquistar y defender constantemente sus lugares (como el
Cerro Blanco) y sus tiempos (como el 22 de noviembre, dia de santa Cecilia)
para poder practicar esa experiencia, y lo mismo ocurre en todas las ciudades

con las plazas y lugares piblicos y con los tiempos de ensayo.
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observar que la sikuriada, para lograr su objetivo de crear so-
ciabilidad participativa, ha debido evitar el micréfono, y solo
asi ha podido generar un espacio y un tiempo participativo.”® La
consecuencia de esto es que la sikuriada queda en los margenes
de los circuitos comerciales de la industria cultural.”

La conclusion es que no existe una «transparencia tecnoldgicas,
ya dque toda tecnologia conduce a su usuario a un panorama pre-
determinado. Esto se puede ver en otros artefactos tecnoldgicos,
como la maquina fotografica, que se supone «reemplazaz al ojo, es
decir, que no obedeceria a parametros culturales sino biolégicos
y «universaless para captar la realidad visible. Sin embargo, la
imagen «realista: de la fotografia la podemos rastrear en toda
la historia visual de Europa, desde el hiperrealismo del siglo xx,
en la pintura romantica, en la perspectiva renacentista, y mas
atras en pinturas y mosaicos de tiempos romanos, e incluso en
el increible realismo de las cavernas paleoliticas. Esa logica de
representaciones visuales de la realidad no la encontramos fuera
de Europa, ni en Asia, Oceania, Africa o América, donde se han
escogido otras formas de representacion visual de la realidad.
Esto implica que la caAmara fotografica es muy eficiente para la
cultura due la cred, pero puede ser muy opaca para otra cultura, y
due los supuestos parametros bioldgicos y universales no son sino
una proyeccion de la realidad desde un relativismo lingiiistico.

18 Aparte de actuar en ambientes donde no existen micréfonos, hay sikuriadas
que cuando les toca actuar en escenario, bajan mezelandose con el piblico y
haciéndolos bailar (Pérez Miranda, 2016). Algo similar ocurre con el «tambos,
un espacio generado por los lakita del norte de Chile para lograr un ambiente

festivo que elimina la separacidn entre espectidculo y pablico.

19 Una consecuencia de esto es lo que me comentaron varios sikuri de Lima
respecto a que la stkuriada erala peor pagada de las orquestas en espectaculos

y eventos urbanos.
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Esta conclusion nos enfrenta al «determinismo tecnoldgicos
due se plantea como opcidn tnica del desarrollo cultural futuro,
averlo como una proyeccién eurocéntrica. Pero, simultineamen-
te, la dispersion planetaria de la tecnocultura, su enorme nivel
de penetracién y la rapidez del proceso parecen indicar que se
trata de un fenémeno sistémico que llegd para quedarse. Esto
altimo no confirma el determinismo tecnoldgico, sino solo su
presencia. A través de este capitulo no planteo negar la tecno-
logia, como lo hicieron los ludistas hace siglos, sino desmitificar
su rol «transparente» y demostrar que su presencia clausura
modos culturales que no debieran desaparecer. La desaparicion
acelerada de sistemas culturales, lenguas, especies y ecosistemas
en las altimas décadas debe ser enfrentada en muchos frentes
simultaneos, y el «determinismo tecnoldgico: es uno de ellos,
junto con el concepto de «analfabetismo digital» que alienta a
la desaparicion forzada de formas culturales, sin proponérselo,
porque no las percibe.

Podemos considerarlo como parte del proceso xcivilizato-
rio» llevado a cabo por la colonizacién del mundo, que implica
nuestra dependencia de los centros que producen (Cabello,
2010), donde la tecnologia cumple el rol de «trasmitir autoridad,
orden, subordinacidn, supraordinacién, privilegio, poder y re-
cursos escasos» (Gherardi, 2018). Hasta ahora las tecnologias
electronicas modernas estan asociadas al mundo occidental, al
mundo capitalista, al lugar de la macroeconomia, la ciencia y
el estado (Palominos et al., 2009, p. 17), y expandida al mundo
como industrializacién y globalizacion. Ellas comparten el
concepto de «artificial», en el sentido de «artificio» que une el
arte con el oficio para crear objetos segun leyes diferentes a las
existentes en la naturaleza, que es uno de los viejos suefios de
las culturas eurocéntricas. La rueda, inexistente en el mundo

natural, ha sido considerada por Europa un hito principal en la
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evolucion humana, que llevaria luego hacia el desarrollo de la
«maduinax,>® dando asi comienzo a la civilizacién, y a la historia
(Urdaci, 2005). Comparte la idea de una naturaleza separada
del hombre, de un antropocentrismo que nos permite explotarla
(Nicolas, 2004; Urdaci, 2005).>* Conlleva la idea de «esquizofonias
sonora, de descontextualizacion de la realidad propia del analisis
particularista y fragmentario de la ciencia.>® Los argumentos
evolucionistas eurocéntricos colocaron la tecnocultura como el
futuro inevitable de la humanidad, como parte de la utopia de la
globalizacién homogeneizante (Gruzinski, 2007), naturalizada
como parte del proceso de hegemonia colonialista (Clifford,
1986, p. 112; Susz, 2005, p. 274; Groh 2006, p. 39; Palominos et al.,
2009, p. 70; Williams, 2012, pp. 58-59). El micr6fono, como otras
tecnologias, apoya el dominio social por parte de un individuo,
y por eso es usado por politicos, curas o comunicadores.

20 Encontramos «maquinass, artefactos artificiales mecanicos, desde la
Grecia Clasica, en un desarrollo sostenido y creciente hasta hoy (Molina y

Ranz, 2000, pp. 32-66, 107).

21 El antropocentrismo, que considera el hombre como centro de la realidad,
y la naturaleza a su servicio, posee raices griegas e israelitas, y contintia hasta
la actual nocién extractivista del neoliberalismo econémico (Harari, 2018, p.
236; Huenchumilla, 2015). La tecnologia es concebida como «procedimientos
técnicos para arrancar de la naturaleza sus ‘secretos’ con el fin de dominarla

y explotarlas (Hadot, 2004, como se cit6 en Cavaleanti-Schiel, 2007, p. 2).

22 FEl proceso de fragmentacion de la realidad para poder analizar sus partes
por separado tiene origenes griegos, y fue luego fomentada por Hegel, Kant,
Newton y Descartes, (Jiménez, 2013, p. 256). Sus origenes los podemos rastrear
en la escritura alfabética basada en fonemas separados, sin significado propio
(De Kerkove, 1999, pp. 5-62, 131, 224-229; Gary y Watt, como se citaron en
Urton, 2003, p. 42).

23 Esto lo he detectado innumerables veces, incluso cuando la tecnologia

atenta contra la performance: en vigilias de canto a lo divino en Chile central,
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Todos estos procesos hegemdnicos han estado siendo revisa-
dos y criticados cada vez con mayor frecuencia, y este capitulo
aspira a ser parte de esa revision necesaria. El caso particular que
he analizado de relativismo musical, el de una sikuriada aymara
enfrentada a otra sikuriada urbana, o enfrentada a un micréfono,
nos enfrenta a distintos casos de hegemonia que distorsiona la
realidad de diversos modos. La relatividad lingiiistica nos hace
ver en el xotrox cosas que solo existen en nosotros. El conoci-
miento tedrico nos induce a buscar en el «otro= cosas que solo
nosotros buscamos. Nuestra logica abstracta busca en el «otros
absolutos que solo nosotros construimos. Del mismo modo, la
tecnologia del micréfono impone la lgica de su fabricante y de
sus usuarios a la sikuriada aymara, exigiéndole comportarse
dentro de una performance presentacional, opacando su rol
socializante. Pero todo este panorama se puede concebir de
otro modo, observandolo como un sistema ecolégico; tal como
se ha descrito la ecologia lingiiistica,** podriamos imaginar una
ecologia tecnoldgica. La tecnologia aymara nos puede ayudar a
pensar un sistema que esta al servicio de aspectos sociales como
la amistad y el trenzado de melodias, que se sale de la 16gica de
las maquinas, los sistemas de industrializacidn, las fabricas o la
importancia econémica con que asociamos normalmente toda

cuando el micréfono deteriora los sonidos y su equilibrio, y con ello el ritual
completo, todos los cantores estdn por lo general de acuerdo en que es mejor
usar micréfono para que «escuche la gentes. En nuestro grupo La Chimuchina
hemos optado por no usar micréfonos, para no perder aspectos que no solo
atafien a lo sonoro sino a lo social, emocional y comunicacional, pero nunca

he conocido un discurso de los sikuri en esa direccién.

25 La ecologia lingiiistica ha sido postulada por Miyaoka (2001) como «eco-
sistema linguoculturals, y por Krause (2001) que lo llama «logéferas, y ha sido
definida como un sistema de equilibrio entre lenguas previo al monolinguismo

inglés promovido por la globalizacidén.
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tecnologia. Esto nos abre posibilidades de negociacion entre
seres humanos y la naturaleza, como cuando los luriri respetan
el rol de la cafia como un ser vivo al construir el instrumento
(ver Beaudet, 1997, p. 20; Pérez de Arce 2007). Se trata de una
tecnologia situada, local, que forma parte del lugar, y en ese
sentido es una tecnologia ecoldgica ocupada durante siglos por
las sociedades aymara, quechua y chipaya, entre otras, que estan
basadas en complejos sistemas sociales de integracién ecoldgi-
ca con el medioambiente.”s A diferencia de la tecnocultura, la
stkuriada no se propone controlar o dominar, sino lo contrario;
generar vinculos horizontales, participativos, socializar.

Este modo de observar la tecnologia permite explicar la re-
lacion hegemdnica que asocia el micr6fono a las clases sociales
dominantes, cosmopolitas, conectadas con el primer mundo, de
donde proviene esa tecnologia, mientras la sikuriada se vincula
mas con clases populares e indigenas, que es de donde provie-
ne. Ambas tecnologias son ttiles y necesarias, del mismo modo
due ambas lenguas, castellano y aymara, son tatiles y necesarias,
pero deben poder ser consideradas complementarias en un
sentido ecoldgico, cumpliendo roles diferenciados y ocupando
nichos separados de la realidad. La tecnocultura, hija de una
cultura expansionista, ha intentado ocupar todos los nichos de
la realidad —fisicos, mentales, sensibles— implantando relacio-
nes jerarquicas de poder. Para jugar un rol ecoldgico, ella debe
respetar los nichos en que operan otras tecnologias, y primero
due nada debe reconocer esas otras tecnologias. Si esto ocurre,
la tecnocultura electronica y su colonizacién del mundo puede
ser vista como algo semejante al uso del fuego, que hace miles

25 No ocurre lo mismo con otros sikuri, como los lakita chilenos que producen
flautas con tubos industriales plasticos, cambiando la relacién ecolégicamente

situada por otra cosmopolita.
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de afos inaugurd nuevas rutas evolutivas a la especie humana.
El micr6fono impide uno de los principales fundamentos de
sociabilidad que han existido en la historia de la humanidad,
como es la performance participativa. Es alli donde deberiamos
enfocar la atencion acerca del rol sistémico de las tecnologias en
general, para frenar los procesos de hegemonia que han venido
deteriorando la realidad en aras de una monocultura. Este ca-
pitulo se ha orientado hacia entregar algunas pistas para pensar
esa necesaria relativizacion del mundo.

El siguiente paso es dejar de imaginar al micréfono como
una tecnologia que permite un manejo de corrientes eléctricas
pertenecientes a corrientes colonizadoras y a corrientes de pen-
samiento eurocéntricas globalizadas, y comenzar a imaginarlo
como parte de una red de corrientes eléctricas que dialogan con
las corrientes ecoldgicas que entrelazan la vida. La bidsfera, las
lenguas y las tecnologias deben dialogar entre si en el siglo xxi.
De ese equilibrio esta dependiendo el futuro del planeta.
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