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Resumen

Mediante la presente investigacion, se ha buscado indagar en los diversos significados
que adquiere la tradicion de sikuriadas y sus cuaidades en Santiago, a través de las
experiencias emotivo-corporales de sus cultores; el contexto de un sonido en la urbe, €
surgimiento del mundo sikuri, resistencia cultural, memoria, oralidad y descol onizacion
através del dialogo musical andino, sus relaciones conflictivas con la Iglesia Catdlica,
la incorporacion de la mujer, la politizacion de la musica andina durante dictadura, €
fundamento afectivo y capacidad intrinseca de generar comunidad a través de la
préctica musical. Y € constante transito de saberes musicales desde el Norte Chico d
Valle del Aconcagua. Ademés, se aborda tangencialmente e pasado de un Santiago
Indigena, para entender |as relaciones sociales pacificas que primaban entre los pueblos
prehispanicos y asumir hoy, la importancia de recuperar espacios publicos y rituales de
encuentro. A través de la proteccion del patrimonio cultural de la ciudad y la
recuperacion de la memoria oral, poder resignificar el habitar actual en la Region

Metropolitana, revitalizando las raices, en unarelacion ciclicay multitemporal .

Palabras clave: comunidad — ritualidad - identidad — cuerpo - emocién — memoria -

resistencia cultural — descolonizacion - dialogo musical

INTRODUCCION

El “dialogo musical andino” consiste en soplar flautas de cafia de manera colectiva, con
el fin de elaborar melodias. Siendo musica que necesita de un “otro” como
complemento directo para su puesta en practica y realizacion, no existe la figura del
solista. Entonces, cada flauta se fabrica de tal forma que precisa de su “opuesto
complementario” para completar la escala que constituira melodias, hechas en base a
una relacion de dualidad. Ademéas de ello, posee una serie de rasgos particulares

relativos a sonido y la performance, que dan cuenta de una cosmovision caracteristica



de los pueblos andinos de este lado del mundo, que es reincorporada actualmente

mediante la vigencia de su técnica musical puesta en préactica.

Se trata de una practica musical tradicional. Su trayectoria en Santiago nace y se
expande a partir de los afios 70° en adelante y ha continuado hasta la actualidad, através
de diversas agrupaciones que se han consolidado desde aguellos afios hasta hoy,
cultivando sostenidamente un “tafiir” o soplar que se apega a las caracteristicas
aprendidas en € norte de Chile, lugar donde se practica desde tiempos inmemoriales,
siendo parte de una herencia cultura que se comparte con paises vecinos como
Argentina, Bolivia, Pert, Ecuador, Colombia y (la parte andina de) Venezuela por ser
todos estos, pueblos del corddn montafioso andino, adquiriendo en todos estos paises
también, sus particularidades y diferencias segun la ubicacion gue tienen con respecto a
los Andes y la presencia e intercambio cultural generado por € Imperio Inca; “los
Andinos sircunlacustres tenemos algo en comun, los Andes de paramo tienen otras
cosas en comun, los Andes que bajan hacia la costa y las culturas costefias tienen otras
cosas. No es un determinismo geografico sino es una busgueda de un arraigo que nos
permita superar las fronteras de la nacion que son camisas de fuerza en Udltima

instancia™.

Entre los aymaras, esta flauta que se construye con tubos de cafia de diferentes
longitudes, que producen sonidos al ser soplados y que se vincula en una relacion
mancomunada para hacer musica, recibe el nombre de “siku” (bipolar), “sikuri” es €
nombre del flautista, “sikuris” dos 0 més flautistas y “sikuriada” es el nombre del
sonido gjecutado de manera colectiva a través de cada par de sikuris en una 0 muchas

comparsas sonando simultaneamente.

En Santiago, las primeras sikuriadas, se formaron hace més de 30 afios con integrantes
llegados del norte de Chile, especificamente de Iquique y Arica, hacia la capital del
pais. El asentamiento y la persistencia de estas primeras agrupaciones en la ciudad,
junto a la incorporacion de nuevos integrantes interesados en aprender, promovio la
constitucion de una escena cultural enfocada en e rescate de las tradiciones y
cosmovision originaria de los pueblos andinos, lo cual fue constituyendo nuevas

referencias de identificacion al interior de la Regidon Metropolitana.

1 Entrevista de Centro Experimental “Oido Salvaje” con Silvia Rivera Cusicanqui



Actualmente uno de los principales lugares de encuentro entre sikuris en Santiago, es el

"2 o Cerro Blanco, administrado desde hace

espacio ceremonial “Apu Wechuraba
algunos afios por Conacin® y lugar donde también, cada afio se realiza un encuentro de
sikuris, provenientes de todo Chile. Alli, se han encontrado una serie de vestigios
arqueol 6gicos que lo relacionan con otros cerros de la region metropolitana como €l
Santa Lucia, Chena y San Cristobal, entre otros, en una organizacion arqueo-
astrondémica que determind la construccién de la ciudad Inca que hoy por hoy, yace

sepultada bajo Santiago.

La experiencia concreta de algunas agrupaciones de sikuris formadas en la capital o que
se instalaron permanentemente en Santiago, sera conocida a través de la narracion
subjetiva, sobre la experiencia de cuerpos musicales que comparten sus singularidades a
través de una conversacion musical. Se trata de una invitacion a mirar esta forma de
comunicacion musical-colectiva tradicional, a través de la experiencia de habitar €
presente. Consiste en reflexionar en torno al sentido de comunidad, de experimentar la
vida desde un movimiento activo gue genera vinculos que puedan llegar a trascender la
experiencia individual a través de un “nosotros” portador de un conocimiento
desbordante, que habita en la memoria a ser transmitido por la vivencia mismay que
permanecen en tanto siga como parte de un ritmo colectivo, remeciendo la tierra 'y e
propio cuerpo.

Planteamiento de Objetivos Generales y Especificos

A raiz de lo anteriormente planteado, es que surge la necesidad de rescatar en € relato
de los primeros cultores en Santiago y en conversacion con personas gue |levan mas de
una década aprendiendo en comparsas de sikuris, la importancia de cultivar dicha
técnica como parte de una recuperacion de la memoria cultural en los habitantes del

valle central, la cual se despliega en una relacion emotivo-corporal de uso del espacio

2 Apu es un lugar o cerro sagrado, en lalengua de los Incas; Huechuraba es una palabra en lengua
Mapuche, cuyo significado podria ser “de donde nace la greda”. Para mas detalles:
http://www.recoleta.cl/cerroblanco/Apu_Huechuraba ARTICULO.pdf

% Centro cultural Indigena Conacin creado con el fin de ‘aportar al desarrollo espiritual y cultural
indigena, recuperar espacios para la autogestion de nuestra culturas y realizar un aporte cultural para el

mayor reconocimiento de nuestros pueblos”: http://apuwechuraba.gal eon.com/index.html



publico mediante la musica de raiz. Asi mismo, la mirada se redliza desde Santiago,
para conseguir dibujar una proyeccion de la practicatal como se hainstalado en la urbe,
con todas las contradicciones y/o elementos afines que pueden aparecer en la relacion
gue mantienen entre pares y con la sociedad moderna y globalizada, como contexto
sociohistorico actual. En base a esta idea, es que formulo la siguiente pregunta de
investigacion: ¢De qué manera se configura y colectiviza la experiencia emotivo-
corporal, en la trayectoria de las primeras compasas de sikuris adn vigentes, que

practican el dialogo musical andino en Santiago?

Objetivos Generales:

Configurar experiencias emotivo-corporales colectivizadas a través del dialogo musical
andino, en latrayectoria de las primeras comparsas de sikuris alin vigentes, formadas en
Santiago

Objetivos Especificos:

1) Indagar en los distintos sentidos que han motivado la trayectoria del dialogo musical
andino entre los integrantes de | as primeras comparsas de sikuris aln vigentes, formadas

en la Region Metropolitana

2) Caracterizar a siku, sikuri y sikuriada en relacion a los contenidos que adquiere la
practica del dialogo musical andino entre los integrantes de las primeras comparsas

sikuris aln vigentes, formadas en la Region Metropolitana

3) Describir € contexto socio histérico de surgimiento y continuidad de las primeras

comparsas de sikuris aln vigentes, formadas en la Region Metropolitana

Estructura del texto

La Tesis aqui presentada, busca exponer los resultados de un trabajo investigativo que
combina antecedentes recabados a través de fuentes bibliogréficas y recopilacion de
material empirico analizado a partir de una triangulacion de entrevistas en profundidad,
grupos de discusion y observacion participante. Se compone de cinco capitulos, que de
forma esguemaéti ca pueden sintetizarse de la siguiente manera, a saber:



En el primer capitulo se profundizan antecedentes historicos de |o que se entiende aqui
por musica andina. En este apartado, se realiza un breve panorama histérico para
conocer la dindmica de las flautas colectivas muy caracteristicas del territorio andino y
en este sentido, destacar las cualidades de construccidon organolégica y afinaciones
particulares del siku. A continuacion, se define latécnica del tafido dual especifico para
el siku, llamada “JJAKTASINA IRAMPI ARCAMPI” en aymara y la relacion del siku
con otras flautas asociadas a la cultura andina en términos histéricos, territoriales y
culturales. Finamente, se extrapola esta técnica especifica, para comprenderla en
perspectiva filoséfica, como una manera de comprender larealidad desde la dualidad de
los opuestos complementarios en la cosmogonia de los pueblos andinos. Esto solamente
con €l fin de contextualizar a instrumento musical, puesto que € enfoque no esta puesto
en e norte sino en las caracteristicas que la practica adquirié una vez migrada desde
norte y establecida en la Region Metropolitana, en una suerte de didspora que impulsd

en el mismo periodo, laformacién de comparsas con integrantes Santiaguinos.

En e segundo capitulo se realiza una exposicion del panorama conceptual con un
Estado del arte que desarrolla las tres ramas tedricas con las cuales se aborda la
investigacion, esto es. estudios musicologicos de la musica con perspectiva social,
estudios del cuerpo y la emocién como procesos de compresiéon del mundo abordando la
dimension emotiva y comunicativa como fundamentos fenomenoldgicos de la
existencia humanay por ultimo, estudios sociol 6gicos que han abordado la cultura en
relacion a dindmicas sociales caracteristicas del territorio y la historia sociopolitica del
pais.

En € tercer capitulo se expone e Marco Conceptua que guia la tesis. Por un lado €
Marco Teorico aborda conceptos que estan entre si relacionados de un modo ciclico y
multidireccional. Por tanto, fueron divididos en subtitulos para abordar cada uno en
detalle, pero todos pretenden ser elementos compuestos, para configurar un relato total
con base en e enraizamiento de las subjetividades abordadas en conjunto con estas
ideas fuerza para configurar un relato intersubjetivo. Muy a grandes rasgos, las
teméticas por profundizar, abordadas por € marco tedrico son: Cuerpo, musica
colectiva, emocion, intersubjetividad, performance ritual, propiedades organol dgicas del
siku, descolonizacién y movimiento. En cuanto al Marco metodol égico consistente en
definir el uso dd paradigma cualitativo y su aplicacion a contexto del objeto

investigado, en tanto se definen los criterios para elaborar la muestra y los elementos



efectivamente seleccionados. Luego, la aplicacion de la perspectiva cualitativa se da a
partir de una metodologia que considera la narraciéon de los participantes como algo
primordial. Por ello, sereaiz6 un Andlisis de Contenido del discurso, para clasificar la

informacion andizable.

En e cuarto capitulo se exponen los hallazgos y resultados en relacion a material
recabado en entrevistas y grupos de conversacion, relacionados con los conceptos
tedricos y objetivos especificos previamente fundamentados. De manera resumida, €l
andlisis se centra en los siguiente: Primeramente, sentidos y motivaciones para la
realizacion de la practica donde se aborda la importancia del vinculo corpo-emotivo
afectivo establecido entre los participantes através del tiempo y como este movimiento
constante del soplar colectivo, genera un sentido reivindicativo con respecto a la
importancia de la cultura territorial musical y lo que efectivamente sabemos de €lla, en
términos de memoria y formas de ver la vida. Como segunda categoria, estan las
caracteristicas que imprime la urbe en la configuracion dd siku, sikuri y sikuriada en
Santiago, cuyas dimensiones van desde la construccién de los instrumentos, €l ementos
de la préactica que cambian en base a los conceptos de la vida moderna, hasta el sentido
de comunidad, aprendizaje y autogestion con € cua se asienta y expande la practica.
Finalmente, la llegada de sikuris a Santiago, las caracteristicas sociohistoricas que
fundan una experiencia urbana de la préactica, en relacion a las razones que impulsan la
formacion de cada vez méas agrupaciones, su posterior vinculacion con la historia
politica en contexto de dictaduramilitar, y la contingencia actual que sefiala su vigencia

en la Region Metropolitana.

En e quinto capitulo se presentan |as conclusiones centrales de éste estudio, elaboradas
de tal forma que estructuren un texto en torno aresponder la pregunta de investigacion y
el objetivo central planteados al inicio de latesis, en torno a configurar las experiencias
emotivo-corporales transversales a las trayectorias grupales, que permitan entender un
planteamiento colectivo sobre e significado de practicar €l dialogo musical andino hoy

en Santiago.



CAPITULO 1

Algunas definiciones sobre musica andina en chile

I ¢A qué nos referimos cuando hablamos de “musica andina”?

En lineas generales, se considera como mdsica estrictamente “andina”, aquella
gjecutada en |as regiones mas septentrionales del pais. En aguellas zonas donde gjercié
fuerte influencia e Tawantinsuyu o Imperio Inca, cuya frontera natural erala cordillera
de los Andes, habia otras culturas anteriores que no fueron abolidas por € imperio, sino
més bien incorporadas. En épocas prehispanicas posteriores a la cultura Chavin®, e
actualmente llamado “norte grande” del lado chileno, estuvo habitado profusamente por
pueblos Aymaray Atacamefios o Lickan Antay, y dominado por € Imperio Inca, o cual
explica la cantidad de elementos musicales en comin que hay en esa zona, con los
paises inmediatamente vecinos. En € extremo norte de Chile, alin es posible percatarse
claramente de este legado musical que aln vive en conmemoraciones y carnavales que
se celebran afo tras afo. Tanto aymaras como atacamefios fueron sociedades muy
importantes en la region, y ambas fueron drasticamente reducidas tras la conquista
espafiola.”.

En € territorio del norte chileno, se han conjugado las tradiciones més antiguas con
elementos del mestizagje moderno. Un gemplo concreto de ello son las “fiestas
patronales” o festividades con motivo religioso catdlico, que actualmente son
musicalizadas por “tropas” o comparsas indigenas de aeréfonos tradicionales (sikus,

tarkas, quenas, pinkillos y lakas) y también por comparsas de bronces y cafas

4 Comprendido entre el 1200-200 a. C, Chavin es una cultura arqueol 6gica del Antiguo Peri que se
desarrollé durante el Horizonte Temprano o etapa del periodo de las Altas Culturas, antecedente del
posterior periodo denominado Intermedio Temprano donde surgen las nuevas modalidades artisticas y
politicas de las culturas locales como Paracas, Vicls y Moches. Anteriores todas estas culturas, a extenso
y dominante Imperio Inca.

5BOLADOS GARCIA, Paola; SALLY, Babidge. Ritualidad y extractivismo. Lalimpiade canalesy las
disputas por el agua en el salar de Atacama, Norte de Chile.



(trompetas, saxofones, tubas, trombones, y clarinetes)®. Entre las celebraciones més
importantes de laregién se cuentan las de laVirgen de La Tirana (Tarapacd) y la Virgen
de Las Pefias (Arica y Parinacota). La presencia de los “bailes” o cofradias de
hermandades religiosas compuestas de danzantes y musicos, también es un rasgo
caracteristico de estas celebraciones, cuyo motivo también se origina en un proceso de
evangelizacion forzosa durante la conquista espafiola. Entre las cofradias destacan 1os
“bailes chinos” también presenten en e Valle del Aconcagua, los “kullacas” y los
“sambos”, “morenadas” y “diabladas”, muchas de ellas traidas desde Bolivia para

participar en celebraciones del norte chileno’.

Il Breve panorama histoérico de las flautas colectivas en el territorio andino

En América del Sur, € origen de estos instrumentos esta representado principalmente

por las llamadas “flautas complejas™®

, fabricadas por la sociedad Paracas, y
posteriormente heredadas tanto por los Mochicas en sikus de cafia’ como por la cultura
Nazca en antaras de cerdmica’®. En todo caso se tratan, a parecer, de dos sistemas

ritual es excluyentes; donde dominael siku no hay antaray viceversa.

De los Moches se han encontrado muchos vestigios que simbolizan €l contenido de su
cultura musical. Se dice que no solo conacieron, sino que inventaron la técnica para
tafiir flauta dual o complementaria de tubos complejos™, y es lo que fue definido en la
actualidad como “dialogo musical andino”. Este elemento funda e sentido socia de la
flauta siku. Probablemente el siku tiene un origen en algun lugar de los Andes Centrales
hace més de 7.000 afos. De los moches también se sabe, a partir del desarrollo de
imagenes en sus ceramicas o pictogramas, que habia unos personges apodados los

“despellejados”, puesto que se les extraian o0jos, labios y piel de la cara. Estos

6 idem.

7 CIVALLERO, Edgardo. MUsicaandinaen Chile. Tierra de vientos, Nimero 07 (sept-oct. 2011)
Madrid, Espafia.

8 Nombre dado araiz de su sistema complejo de tubos

%500 ac. a800 d.c.

“300aCa 600d.C

1 CHACON VALENCIA, Américo. JJAKTASINA IRAMPI ARCAMPI, latécnicadual del siku.

Centro de Investigacion y Desarrollo de lamusica Peruana.1982, p.9



persongjes eran |os flautistas por excelencia ya que, por algunarazén que no hasido alin
descifrada, en las pictografias son ellos quienes aparecen tocando “siku bipolar”, en
pareja

El “dialogo musical” o modo colectivo de soplar el “siku” es la técnica interpretativa
gue ha primado en Chile para seguir desarrollando € tafido de esta flauta de cafia.
Vaencia Chacon sostiene que existieron entre las culturas preincaicas, conjuntos de
sikuris y antaristas muy similares a los actuales;, es decir, habia grupos musico-
coreograficos que interpretaban de modo orquestal las antaras de ceramica y los sikus
de cafla o madera, mientras danzaban, tal como vemos hoy en dia. Dice € autor, que

incluso las famosas “Lineas de Nazca”*?

son dibujos hechos en un solo trazo, por
aquellos caminantes musicales que con su coreografia sopladora, fueron dibujando su
recorrido cotidiano alo largo de los afos, dando prueba con €llo, de la continuidad de

esta précticamusical 3.

Para hacer méas evidente la diferencia entre antara y siku, es necesario decir que la
antara se expande con gran éxito hasta la region del Norte Chico durante € periodo
Diaguita medio™ y hasta @ sur de Mendoza, como lo revela la aparicion de
instrumentos de piedra y fragmentos de iconografia encontrada en esa zona. Méas a sur,
en Chile central, probablemente hacia fines del periodo Aconcagua, hacia e siglo XV,
la antara alcanza un gran desarrollo en su caidad formal y actstica™. Sin embargo, d
extenderse hacia € sur se hace mas escasa y se mezcla ademés con € piloilo o
pilucahue, flauta local cuyo origen es totalmente independiente al del siku y la antara.
Una vez llegadas a Valle Central durante la expansion Inca en € siglo XVI, tomaron
forma de pifilcas y flautas de chinos. La llegada permanente de los sikus a la zona
central fue muy posterior y sucede manteniendo laformatradiciona del instrumento, tal
como se construia en e norte'®. El “siku” ha sido por largo tiempo, elemento
significativo de las diferentes festividades en las zonas altiplanicas peruanas y chilenas.
Y las fiestas que antes tenian su propio culto, por fuerza mayor, fueron adquiriendo

12 Figuras trazadas por la cultura nazca en el desierto ubicado en el departamento de Ica, Per(.

3 |dem.

14 Siglos X111-XI1V

15 PEREZ de Arce, José. “Siku”. Revista Andina. 1993, p.470

18 CHACON, Valencia, Américo. “JJAKTASINA IRAMPI ARCAMPI, la técnica dual del siku”

Centro de Investigacion y Desarrollo de lamisica Peruana, 1982. p.10

11



elementos del culto catdlico como crucesy virgenes, afuerza de ello, se mantuvieron en

el tiempo. Ahora estos rasgos ya son parte de latradicion.

lll La técnica de “Jjaktasiiia Irampi Arcampi” o el dialogo entre IRA y ARCA

Fue llamada “flauta de pan” por los espafioles por asemejarse fisicamente a la clasica y
conocida flauta del persongie mitologico griego Pan. Segin la clasificacion
organol dgica hecha por Curt Sach y Erich von Hornbostel , €l siku es parte de una gran
familia de aeréfonos, esto significa que es un instrumento en € cua € sonido se
produce por la vibracion del aire, es un instrumento de soplo, filo o flauta, donde la
onda estacionaria de sonido se produce en €l propio instrumento musical que actia
como una cavidad resonante, 1o que significa que €l aire en vibracion es suministrado
directamente en @ instrumento, generalmente, de forma tubular (sin lengleta), a través
de la cua se sopla, sin cana de insuflacion , o que implica que la corriente de aire se
produce con los labios y no a través de alguna boquilla o lengleta, es longitudina
puesto que el instrumento es soplado por una abertura superior en la seccion del tubo y
no posee una abertura lateral para € soplo, ademas consta de varios tubos unidos,
generamente de distinta medida y distintas notas, para llevar a cabo € juego del
intercambio sonoro en la formacion de melodias. Las razones que originan la
construccion de estas flautas, son asi mismo diversas, entre las que se hallan motivos de

origen ritual, adaptativo y musical.

La construccién de estas flautas se basa en una hilera de tubos principales de cafia
ordenados de manera creciente segun: tamario del tubo, notas en orden a una escala
mayor incompleta, acompafiados opcionamente por una hilera de tubos secundarios en
la misma cantidad que la hilera principal, segiin si se quiere enriquecer armoénicamente
el sonido emitido, pues estos tubos suelen vibrar también por simpatia, en la misma
frecuencia que los tubos principales, permitiendo la resonancia, 1o que le da la
caracteristica de lo que habiamos mencionado mas arriba como “tubos complejos”.
Estos tubos suelen estar cerrados en su extremo inferior, su didmetro y espesor es
variable pero, generalmente, estan en relacion directa con € largo y el tamafio. Los
117

criterios de ordenamiento se relacionan con las “tesituras’™’, que otorgan caracteristicas

sonoras particulares a cada conjunto. Si bien las frecuencias sonoras de este instrumento

7 Aqui tesiturarefiere al rango de notas o sonidos que es capaz de emitir laflauta



pueden variar, en su mayoria poseen una escala cuya distribucién de intervalos
corresponde a la escala natural o diatonica, esto es, con dos ateraciones o semitonos y
cinco tonos; es decir, la escala de Do, que se toca de Do a Do en € piano con Mi bemol

y Si bemal.

El conjunto de flautas, cas siempre va acompafiado por dos 0 més instrumentos de
percusion que van marcando el pulso o ritmo de latierra, a veces también se acompafian
de un grupo coreografico que danza. De todas maneras los mismos sopladores
constituyen en si mismos, expresiones simultaneas de muisica y danza™® pues durante su
gjecucion, van desplazadndose y formando diferentes figuras en conjunto. Es asi como
estas flautas sopladas en grupo, “permiten una orquestacion sin necesidad de mas
equipamiento que la misma banda de sopladores y €l juego bipolar que la flauta guarda
para su completa ejecucion”®®.
Laoriginalidad del siku atiplanico refiere principalmente a la técnica interpretativa del
dialogo musical andino o “Jjaktasifia Irampi Arcampi” en quechua, cuyo significado es
“producir algo nuevo, recibir y devolver entre ambas, ponerse de acuerdo el IRA y el

ARCA”.

En la préctica, consiste en componer una melodia, nota(s) a nota(s), mediante un intimo
didlogo a través de la alternancia de sonidos o grupos de sonidos hecho por dos 0 méas
instrumentos que son pares complementarios “de manera que esta técnica se realiza,

necesariamente, entre dos sikus que juntos constituyen a siku bipolar, dos tipos de

8 1dem., p.11
Y CHACON, Valencia, Américo. 1982. “El siku bipolar en el antiguo Per(”. Centro de Investigacion y

Desarrollo de la musica Peruana.
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zampofas que se conocen con los nombres de IRA y ARCA, respectivamente, ambas

juntas constituyen unidad, armonfa, y son un sdlo instrumento®.

Para Chacdn, este didlogo musica andino es un juego consistente en conformar
melodias grupales y agunas frases musicales, mas nunca una oracion musical.
Distingue que el elemento que vuelve “dialogo” a esta técnica musical, no es que sea
exacto a lengugje hablado, puesto que, dice, € “dialogo hablado” es la conversacién
entre varias personas, donde segun su ldgica, a cada persona le corresponde hablar
(mediante oraciones), mientras las demas escuchan”, turnandose en este proceso de

hablar y escuchar, paraintercambiar ideas”*

. Mas bhien se trata de un didlogo en € cual
cada siku se turna con una nota o palabra, uno tras otro rgpidamente, confeccionando la
frase 0 melodia g ecutada, como un tejido, cuyo resultado es la cancién o frase gque se

escucha, donde algunos son Arcay otros Ira.

Para José Pérez de Arce, existe una semejanza entre otras flautas y €l siku a nivel de
todo un sistema musical comdn llamado de “armonia andina’, la cual se caracteriza por
el uso de orquestas de flautas cuyos timbres disonantes, construyen acordes mediante €l
sistema de “didlogo musical”. Durante ciertos rituales muchas de estas orguestas tocan
simultéaneamente, evitando la coordinacion mutua, y moviéndose constantemente, 1o
cua genera una polifonia extendida en € espacio y en € tiempo y en que la
espacialidad (reverberacion, eco, heterogeneidad y movilidad) cobra una importancia
fundamental.?® Este sistema musical muestra diferencias de énfasis segin la cultura

especificay e instrumento de viento gecutado; por ggemplo entre los aymaras hallamos

una “ténica”® més arraigada, un gran control del “acorde”® y del desarrollo musical

2 CHACON, Valencia, Américo (1982) “JJAKTASINA IRAMPI ARCAMPI, la técnica dual del siku”.
Centro de Investigacion y Desarrollo de la misica Peruana, p.12

2! Jacctasifia: pares complementarios entre Iray Arca, donde se dice que Iraes el machoy Arcala
hembra, lo cual esta en directa relacionado con la cosmovision andina. En: CHACON, Valencia,
Américo. “JJAKTASINA IRAMPI ARCAMPI, la técnica dual del siku”. Centro de Investigacion y
Desarrollo de lamusica Peruana, 1982, p.15

2 PEREZ DE ARCE, José. “Musica en la piedra: MUsica prehispanica y sus ecos en Chile actual”. Museo
de Arte Precolombino, Santiago, 1995.

% Latonica hace referenciaal primer grado de la escalamusical, que es la nota que define la tonalidad.

2 |_a definicion de acorde aqui esla misma que en teoriamusical y tiene que ver con  un conjunto de tres

0 maés notas diferentes que suenan simultaneamente y que constituyen una unidad arménica



melodico, caracteristicas asociadas a una mayor organizacion social de la orquesta. En
el Vale de Aconcagua, en cambio, € desarrollo de los aspectos timbricos y armonicos
ha alcanzado un grado superlativo y es aqui donde hallamos € mayor conocimiento
relativo a tubo complgo y su aplicacion musical pero mas relativo a otro tipo de

flautas, dadala antigtiedad de su presenciaen € territorio central.

En la armonia andina se dan algunas dinamicas y rasgos caracteristicos de estas flautas
colectivas, cualidades particulares del sonido que producen a raiz de su construccion
organoldgica. Entre estos rasgos sonoros hay dos principales: e sonido rajado y la
disonancia. Estos elementos son fundamental es pues permiten desarrollar |as cualidades
rituales de las flautas andinas incluyendo al “siku”, en tanto permiten, a partir de estos
elementos, producir estados alterados de conciencia a través del sonido. Estos dos
rasgos se consiguen trabajando las afinaciones, desafinaciones y resonadores presentes
en la flauta complegja, de manera intencional para conseguir dichos fines, sobre todo en

ocasiones rituales.

IV Opuestos complementarios en la cosmovisién andina

En & pensamiento andino se busca relacionar todos |os aspectos de la vida, como parte
de un mismo universo o sistema de entes inter-conectados e interdependientes. Este
sistema sigue € principio de la complementariedad, donde cada fendmeno tiene como
contraparte, un complemento como condicidn necesaria para ser “completo” y capaz de
exigtir y actuar. Como g emplo de €lo, estén la dindmica entre cielo y tierra, sol y luna,
hombre y mujer, claridad y oscuridad, dia y noche, bondad y maldad aspectos que
coexisten para € pensamiento andino de manera inseparable®. Esta cosmovisién se
conjuga con la vida de las personas mediante actos ceremoniales o rituales; “el acto
ceremonial es un hecho vinculante, un emergente cultural indispensable para incorporar
la cosmovision, a cuerpo social; mediante una sintesis simbdlica espaciotemporal en la
que tradiciones, creencias y coexistencias se autorizan por actualizacion, se va
fortaleciendo, cuando no fundando, |a base identitaria de un pueblo. Esta actualizacién
funciona a partir de un proceso reflexivo y actuado a partir de la propia historia 'y €
sentido de existencia de un pueblo. En esto, predominalatradicion ora como accion de

% AVELAR ARAUJO, Santos, Junior. (2009) Cosmovision y religiosidad andina: una dindmica histérica

de encuentros, desencuentros y reencuentros. Espaco Amerindio. Porto Alegre, p.8.
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relatar el sentido esencial de cada rito, desplazamiento, canto o danza, predomina el
discurrir de la narracién sobre e texto y e discurso mismo de ceremonid,
precisamente porque dicha actualizacion no es asimilada ni asumida como objeto, sino
como |lo que propiamente es: acto. Un acto de responsabilidad social cuyo principal
propésito es cooperar con € mantenimiento del “asi de las cosas” en su propia dindmica
natural y comunitaria”®® Danzar ceremonialmente en este contexto, ha implicado la
adquisicién de ciertos ritmos naturales como formas de vinculacion, transmitidos por
generaciones. Se trata de un saber convivir armonicamente con la naturaleza, segun los
ritmos del canto y el habla. Tafiir € siku significa soplarle a la pacha® y saltar sobre
ella como sefid de respeto. Es asi como los ancestros que han tafiido € siku,
establ ecieron ritmos sociales entre comunidades naturales y humanas con lamusica.

Para el musicologo Miguel Angel Ibarra, la apropiacion de la cultura andina por parte
de agunas y algunos habitantes de la region metropolitana, es un hecho que puede ser
observado y cualitativamente mejor esclarecido, realizando €l gercicio metodol gico de
vincular acciones y discursos en torno a la relacién musica-identidad, haciendo énfasis
en la interaccion entre distintas construcciones ideol6gicas participes en la expresion
musical sefialada®®. Incorporando |as sefidles de Ibarra, se ha intentado a través de esta
tesis, triangular todos los relatos actuales obtenidos de aquellas personas que llevan
décadas de soplar siku, para dar cuenta de un relato actual de lo multicultural en la
ciudad desde una practica musical tradicional que ocurre en didogo constante con la
modernidad de la urbe santiaguina. Parafraseando a Ibarra, se intentara develar através
de los relatos recabados, una de las tantas “formas en que se produce y reproduce la
dindmica de apropiaciones, cuestionamientos y re-significaciones a interior de los

s"? en este caso, articulados en torno a la misica

entramados urbanos metropolitano
complementaria-colectiva del siku en Santiago de Chile. Aquellas primeras

comunidades de sikuris formadas en |la urbe santiaguina, han otorgado a una actividad

% GUDEMOS, Ménica; GARCIA M. GIL, Francisco. Espacios ceremoniales andinos: de tradiciones,
creenciasy coexistencias. Revista Didlogo Andino N°39. 2012, p.5
" En el quechuay en el Aymara, PACHA significatierra, y también esla manera de nombrar espacio y

tiempo.

% |BARRA RA Miguel Angel, Ramirez. “Sobre la presencia del siku en Santiago de Chile”, Ponencia -
2° CONAINS Puno, Noviembre 2012, p.1.

2 [dem.



perteneciente a espacio ritual-musical tradicional del area cultural andinadel
norte de Chile, una presencia activa cultural y politica, adquisicion propia de su
impronta caracteristica en el contexto histérico del cual emerge y se instala, se re-

conoce, se re-apropiay empodera de su relevancia.

ANTECEDENTES HISTORICOS DE LA MUSICA ANDINA EN SANTIAGO

La Nueva Cancion Chilena

En los afios 507, 60" y principios de los 70" se fundan los antecedentes que culminan en
la llamada “Nueva Cancién Chilena”, una corriente que fusiond la musica folclérica
nacional con elementos del folclore desarrollado en otros paises de Latinoamérica,
cuyas letras de denuncia socia suscribian a un fuerte compromiso politico. Sus
impulsores se dedicaron inicialmente avigjar por Chile, para recopilar y posteriormente
cultivar las tradiciones musicales rurales, més algadas de la ciudad y la modernidad.

Entre las primeras exponentes se cuentan Violeta Parra, Margot Loyola, Gabriela
Pizarro, Luis Advis y Hector Pavez, los cuales hallaron una rgpida adhesion en otros
artistas y cantautores posteriores como Angel e Isabel Parra, Rolando Alarcon, Victor
Jara 'y Osvaldo Torres, cantautores que a su vez, aportaron a la creacion de nuevas
agrupaciones cuya bandera politica fue la musica. Inti-Illimani, Quilapayln, Santiago
del Nuevo Extremo, Sol y Lluvia, Schwenke y Nilo, Patricio Manns entre otros. La
musica de la Nueva Cancion Chilena se masifico a través de los festivales
universitarios, dedicados a desarrollar este nuevo movimiento (festivales en la
Universidad de Chile, Campus Oriente de la Universidad Catdlica y Usach organizados
por laACU, pefias en Café del Cerro, etc).

Concibiendo a su vez una nueva ética artistica, elaborando simbolismos propios que
fueran redefiniendo los limites y la musica con identidad latinoamericana, 1os musicos
involucrados, decidieron llevar a cabo un trabgjo de investigacion de lo que habian
conceptualizado como musica folkldrica naciona e internacional, con el fin de hacer
emerger aquellas tradiciones musicales excluidas por la industria discogréfica. La
puesta en valor del folklore fue concebida entonces como una tarea ética que los

musicos de la NCCh asumieron con vigor y entusiasmo. “Sin embargo, més ala de
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revindicar € folklore en tanto objeto musical o de modernizar las formas sonoras de la
muUsica chilena, como s se tratase de un camino inequivoco hacia el cosmopolitismo y
el eclecticismo estético, los musicos populares se proponen como objetivo hacer del

folklore un instrumento de lalucha politica en Chile y el extranjero”.

La importancia que tiene e movimiento de NCCh es trascendental para la identidad
socia y musical de Chile. Hasta ese entonces, diversos aspectos de la cultura popular
estaban invisibilizados y por tanto marginados de la oficiadidad. El panorama de
profunda desigualdad era evidente y acrecentaba alin mas las diferencias de clase,
polarizando la rabia'y € descontento de los sectores populares oprimidos por la clase
acomodada, los trabgadores estaban confinados a una cotidianeidad de miseria y
penuria. Los sectores acomodados y dominantes de la sociedad chilena hasta la primera
mitad del siglo XIX, estaban compuestos principalmente por la aristocracia
terrateniente, el empresariado y el mismo estado con sus integrantes pertenecientes a la
nueva burguesia, en una independencia nacional alin joven. En este contexto, las letras
de protesta y denuncia complementadas con las sonoridades propias de este lado del
mundo, fueron claves para provocar la catarsis e identificacion de las masas oprimidas
con este movimiento musical emergente. Su apogeo se dio durante el impulso de la
candidatura de Salvador Allende. Luego de un fallido intento, daria paso a posterior
gobierno de la Unidad Popular, representando el empoderamiento popular: “si bien los
movimientos sociales y los partidos politicos utilizaron a lo largo del siglo XX la
cancion comprometida para movilizar y organizar a la sociedad civil detras de un
proyecto colectivo, es a partir del Primer Festival de laNueva Cancion Chilena (julio de
1969) que podemos constatar la aparicion de un movimiento musical, socia y
culturalmente heterogéneo, € cual asumié como objetivo principa la revitalizacion de

la cancién politica en Chile”".

En tanto movimiento politico y cultural, laNCCh vino arevolucionar por consecuencia,
el escenario de estereotipos del “ser chileno” y del “ser indigena”, “con una
performance veridica, sincera, auténtica, que hablaba de derechos para € trabajador y
del fin de la explotacion laboral. “La idea de Chile como un pais culturalmente

heterogéneo es reciente para nuestra conciencia de nacion. Si bien la literatura

% AEDO RODRIGUEZ, Javier. (2017) El folklore como agente politico: la Nueva Cancién Chilenay la
diplomacia musical (1970-1973). Revista Nuevo Mundo, p.2.
* Ibis, 3.



costumbrista de comienzos de siglo levantd e velo que cubria a una galeria de
persongjes desplazados por la cultura criolla'y urbana dominante, fue la musica popular
de los afios sesenta la que permiti6 que sus voces |legaran a nuestros oidos. Esta misica,
contribuyé a darle forma a un otro socia chileno, favoreciendo su paulatina
incorporacién a la conciencia nacional”®* .Y ya unas décadas antes, en 1943 se habia
creado €l Instituto de Investigaciones del Folklore Musical de la Universidad de Chile,
el cual propicio € trabajo de campo, la ensefianza, grabacién, publicacion y difusion de

musica folclérica, creando un archivo y una biblioteca especializada®.

Con este movimiento musical, la incorporacion de aquel “otro” explotado, que habia
sido desplazado de la cultura oficial aun cuando eran la mayoria de la poblacién
trabajadora, lamujer trabajadora, €l obrero minero, el indigena peodn, fueron emergiendo
con fuerza a través de nuevos recursos estilisticos, resumidos en dos conceptos: por
“invocacion” y por “encarnacion”. A través de una dimension performativa de la
masica, “la invocacion ritualiza la performance, transformando al musico en un
oficiante que guia a la comunidad hacia un encuentro con el “otro”. Con la encarnacion
en cambio, el “otro” que esta presente en carne y hueso frente a la audiencia (a traves de
la representacion), logra llegar a ella y debe preservar su identidad y su propia

existencia en un medio que finalmente puede serle hostil %,

Juan Pablo Gonzalez menciona como g emplo de invocacion musical, la pérgola de las
flores. También en literatura, la poesia de Gabriela Mistral es parte de esta corriente que
hace emerger la cuestion social como un lugar a gque aproximarse para comprender. Y
para entender la encarnaciéon musical, es decir, e momento en que la ateridad se
expresa por su propia cuenta, sin representantes, nombra las figuras de Violeta Parray
Victor Jara, como parte de esta tendencia Ambos iniciamente recopiladores e
invocadores, eran también sujetos de los problemas que cantaban pues provenian de la
misma clase socia gue representaban, razon por la cual, alo largo de sus trayectorias
fueron caracterizando su musica con € sentimiento y profundidad vivencia que se
recuerda hasta hoy en dia, “en este mismo sentido, los musicos de la NCCh desecharon

lalectura historica tradicional, donde la figura del huaso y €l roto chileno se disputaban

% GONZALEZ Juan Pablo. 81996) Llamando a Otro: construccion de la alteridad en la musica popular
chilena. Instituto de MUsica. Pontificia Universidad Catdlica de Chile, p. 63.
% [dem.

* Ibis, pp.65-66
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la hegemonia de la representacion artistica del folklore. Al resignificar e hecho
folklérico, se incorporé una dimension politica inédita y se abrid e espacio artistico a
nuevos sujetos histéricos antes invisibilizados, situando a obreros, campesinos, mujeres,

nifios y pobladores en e centro del nuevo relato musical”.

Sin embargo, esta alteridad musical citadina descrita hasta agui, aln no contaba con la
presencia que sikuris con sikus de cafa, tendrian en la muasica de protesta, cuya
impronta comunitaria seria € €e de oposicion y resistencia al contexto de

descomposicion socia que producirialadictaduramilitar en Chile.

A finales de los 60’ y durante los afios 70’, producto de la movilidad laboral que atraeria
poblacion de regiones hacia la capital araiz de los procesos de industrializacion chilena
vividos en ese periodo®, e siku llegd a la Region Metropolitana para quedarse y
fundirse con el ambiente musical de la ciudad. Paralelo a esto, entrados los 70” la NCCh
apoyaria a gobierno de Salvador Allende, convirtiéndose tras € golpe de estado en
referente y trinchera politico-cultural contra la dictadura de Pinochet. “El triunfo de
Allende situdé la via chilena al sociadismo, y la idea misma de un sociaismo
democrético, a centro de un debate ideol6gico de dimensién globa (en un doble ge,
Este/Oeste y Norte/sur), 1o que gercié finamente una fuerte presion sobre |a totalidad
de las manifestaciones artisticas, entre ellas la préactica del folklore. En este campo de
disputa, los artistas de la NCCh desplegaron un trabgo diplomético de multiples
dimensiones y direcciones, donde vemos articularse trayectorias individuales,
experiencias colectivas y politicas estatales, obligando a recentrar € andlisis en torno a

las nociones de transferencias e influencias reciprocas, alejandose de la idea de culturas

* |bis, p.64.
% «gl Estado se incorpora a proceso de desarrollo industrial a través de la creacion de importantes
industrias estratégicas para € desarrollo econdémico e industrial del pais, tales como la Cia. De Acero del
Pacifica (CAP), la Empresa Nacional de Electricidad (ENDESA), la Industria Azucarera Nacional
(IANSA), o desarrollando actividades productivas por su propia cuenta a través de instituciones publicas
y semi-pubicas tales como la Sociedad Constructora de Establecimientos Educacionales, la Sociedad
Constructora de Establecimientos Hospitalarios, la Corporacion de la Vivienda, y muchas otras.
Iguamente el Estado fomenta, a través de la CORFO la creacion de unidades productivas en el sector
industrial dinamico, unidades que ademas de dinamizar la economia, podrian haber realizado una funcion
de sustitucion de importaciones tanto o mas importantes como la realizada por € sector industrial
tradicional”. Mas info: VARAS, Augusto. (1995) El desarrollo industrial de Chile en la Integracién

Subregional Andina. Notas para un andlisis del proceso. FLACSO Chile, p.6-7.



dominantes o de aculturacion en el sentido Unico. Durante la Unidad Popular se esbozé
una vocacion internacional que exhortaba a los integrantes de la NCCh a partir a
encuentro de otros musicos extranjeros, promoviendo asi la creacion de una red

"3 Los misicos

politico-musical que logré extenderse mas alla del territorio nacional
que partieron a exilio y aquellos que permanecieron en € pais, confluyeron en la
busqueda por preservar la libertad, mediante la autogestion comunitaria, gestionando

diversas actividades culturales en poblaciones y universidades dentro y fuera de Chile.

Prohibicion del siku

Una de las pruebas méas concretas de la importancia que tuvo € siku junto a otros
instrumentos autdctonos durante la dictadura militar, fue la ley impulsada por Pinochet
gue prohibié los instrumentos musicales andinos. Hay diversos testimonios que dan
cuenta de aguel decreto, del cual no se han podido encontrar rastros. El siku paso a ser
parte de la clandestinidad, y su sonido, compartido en cassettes y encuentros secretos
gue ocurrian antes del toque de queda o “de toque a toque”, lo cual iria dotando de
mistica, nostalgia y fortaleza a su sonido; “la politica cultural del gobierno de Chile, de
1975 declara que € arte no podra estar mas comprometido con ideologias politicas, d
tiempo que se propone definir € "deber ser” nacional, confiriendo ala culturalamision
de crear "anticuerpos’ contra € marxismo para "extirpar de raiz y para siempre los
focos de infeccion que se desarrollaron y puedan desarrollarse sobre € cuerpo moral de

nuestra patria" .

Como sefiala Laura Jordan, en la esfera musical se ha sostenido profusamente la idea
gue € Gobierno militar emprendié una serie de acciones con € fin de impedir la
creacion, circulacion y gecucion de ciertas musicas, ya sea mediante la prohibicién o la
desincentivacion de su ejercicio, “asi 10 proponen numerosos musicos y profesionales
vinculados ala difusion y produccion musical. Lo mismo se expone en una buena parte

de los escritos historiograficos abocados a la muasica de la época. Entre las

37 IBARRA RAMIREZ, Miguel Angel. (2012) La presenciadel siku en Santiago de Chile.
Presentado por el autor en CONAINS, Puno, Noviembre, p.21
* |bis, p.22.
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transformaciones "legales’, probablemente la méas conocida sea la presunta prohibicion

de la masica andina”°.

La autora cita dos libros relevantes para testimoniar este momento. Uno de ellos es “El

40 y “En busca de la mésica chilena”*. En d

canto nuevo de Chile: un legado musical
primer caso, Diaz explica que “una de las expresiones de la persecucion de los musicos
de la NCCh fue la dictacion de bandos que impusieron la censura 'y que incitaron a la
prohibicion de la utilizacién de instrumentos andinos como quenas y zamponas ya que
ellos serian considerados elementos subversivos'. En el segundo, €l autor sostiene que:
"desaparecieron totalmente de la programacion radial, por indicacion de la Direccion
Nacional de Comunicacion Social, todas las canciones y melodias de caracter nortino,
toda pieza musical que incluyera quenas, charangos y bombo”* . La dificultad de este
acontecimiento radica justamente en la fata de fuentes para dar cuenta de la
proscripcion de instrumentos andinos, sin embargo sefiala la autora, “un sinnimero de
disposiciones legales afectaron més 0 menos tangencialmente €l quehacer musical, ya
sea por sus implicaciones sobre las libertades de las personas que la cultivaban o por las

transformaciones directas sobre el medio de produccién y difusién musical™*,

En segundo lugar, que “la dificultad de hallar una norma escrita referente a la "musica
andina"' no refuta la existencia de tal proscripcion, sino que resalta dos situaciones. por
un lado, que la g ecucién de tal proscripcion se fundo sobre el gjercicio clandestino de la
represion, valiéndose del miedo, y que la "obscuridad” documental coincide con €
comportamiento poco coherente que caracteriza el terrorismo de Estado (...)Por otro
lado, la carencia de un documento oficial convierte una blsqueda "sin resultados” en la
exaltacion de una cara més relevante del asunto, cua es la experiencia read de la
prohibicion. No habiendo "respaldo”, los relatos sobre la condicion de la muasica 'y los
"instrumentos andinos' abarcan una infinidad de contornos, de modos peculiares y

maltiples, en que la vivencia de tal proscripcion se cristalizo. (...) Hasta el momento, la

39 JORDAN, Laura. (2009) Musicay clandestinidad en dictadura: larepresion, lacirculacion de musicas
deresistenciay el casete clandestino Pontificia Universidad Catélica de Chile, p.6

“0 Escrito por Patricia Diaz Inostroza

“ Escrito por José Miguel Varas

“2 |bis, p.8

“3 JORDAN, Laura. (2009) MUsicay clandestinidad en dictadura: la represion, la circulacion de misicas
deresistenciay €l casete clandestino. Pontificia Universidad Catolica de Chile, p.7



fuente mas reveladora sigue siendo la carta en la que Héctor Pavez Casanova le relata a
Rene Largo Farias la reunion a la que algunos destacados folcloristas asistieron, citados
por Rubén Nouzeilles, gecutivo del sello Odeodn, con e fin de informarse acerca del

futuro laboral que les deparaba y sobre el estado de los colegas detenidos”*.

En el Edificio Diego Portales- cuenta la autora- afines de 1973, € coronel Pedro Ewing
les habria comunicado que serian vigiladas sus actividades y canciones, "que nada de
flauta, ni quena, ni charango, porque eran instrumentos identificados con la cancién
social"*. Sin embargo, durante agquella misma ocasion, se alabé el trabajo del Conjunto
Cuncumeén, 1o que fue entendido por Pavez "como una invitacion directa a colaborar
con €llos, pues me dijeron que también podia yo con mucha propiedad difundir €
folklore chilote'- cita la autora en su articulo: “Héctor Pavez Pizarro, relata que los
militares le solicitaron agrupar a todos los folcloristas, previsiblemente con € fin de
perseguirlos. Se junté con la gente y les dijo que desaparecieran. El partio a exilio,
como muchos, y otros quedaron en la clandestinidad, como su madre”. Sin embargo no
toda la musica denominada "folclérica’ fue objeto de hostigamiento. La nocién de
"musica andina’ fue reducida, como nunca antes, a una significacion activista. No solo
en su identificacion con la izquierda desde la oficialidad, sino que como parte de los
modos de resistir que fueron encontrando lugar desde la clandestinidad politica. Es asi
como la sonoridad de la flauta andina, entre otros instrumentos, se volvié disidente y
revolucionaria en si misma, siendo la censura de su timbre una forma de fortalecer la
necesidad de conservar su existencia con € fin de que no muriera, aun cuando esto
implicaba un peligro concreto: hacer también desaparecer a sus exponentes. Es asi
como “quena, charango, bombo y zampona revisten para aquel momento un significado
peculiar, mientras sus vinculos con la Nueva Cancién Chilena (NCCh) son

acentuados”™.

Cuantiosas colecciones de discos quemados, numerosas listas negras elaboradas e
instaladas en radio, television y espectaculos en vivo con nombres de personas
identificadas con ideologia de izquierda, persecucion y la censura en diversos espacios

laborales, circuitos de difusion musical y repertorios. Y también, las universidades

“1pis, 9.
| dem.

“® |bis, p.11
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sufrieron una fuerte reestructuracion, prohibiendo la organizacion interna, se veta a
profesores y prohiben carreras como “Instructor en Folclore”, tensionando ain mas la
relacion con la musica andina. Justamente es a través de esta tesis, que se intenta
retomar e hilo de la madeja, contar desde cerca, € proceso mediante e cua, hoy

existen sikuris pasaron ese periodo y vivieron para contarlo. Y aln siguen soplando.

CAPITULO 2

PANORAMA CONCEPTUAL

Estado del arte

En la actualidad, son variadas las fuentes que encuentran en un enfoque socia de la
musica, la posibilidad de entender un tipo de accién comunicativa que permita
comprender e comportamiento de la humanidad en sociedad. Principamente, fue la
musicologia en un comienzo, quien se hizo cargo de estas perspectivas, sin embargo
esta disciplina adolecia de un problema y es que solo estudiaba musica “occidental” por
por su complejidad académica, dejando fuera toda la produccion musical popular, por la
simplicidad de sus formas, marginando el contenido socia de la misma: “el axioma de
muchas investigaciones ha sido que cuando € sonido no es compleo en los aspectos
materiales de su organizacion acUstica, puede asumirse que su significado social sera
esencialmente superficial. Desde este punto de vista, e significado musical se coloca
esencialmente “en las notas”, y no “en e mundo”. La organizacion melédica, métricay
timbrica de los sonidos es tomada como indicador de la significacion social del acto
musical (...) quedando relegadas como “otras” musicas, cuya supuesta funcion de
entretener debia cumplir con criterios estilisticos de virtuosismo técnico, ya sea solistao

en conjuntos, como rasgo musical que alinea el “genio musical” de las poblaciones



exoticas con € europeo, y la fascinacion con complgidades ritmicas y métricas

desconocidas en |as tradiciones occidental es (marcaincontestable de “otredad)” .

Después de la Segunda Guerra Mundia, cuando la musicologia comparada fue
rebautizada por € musico Jaap Kunst en 1959 como etnomusicologia para ampliarla al
estudio de mdusicas “no occidentales”, recién alli se reorientd la disciplina a no
considerar la musica exclusivamente como un fendmeno artistico y cientifico. Fueron
integrados dentro de sus procedi mientos metodol dgicos, € estudio dd rol de lamusica
en cada sociedad donde era estudiada y los efectos en la interaccion de cada musica o
formamusical con el contexto historico y socia de su época para cada caso, intentando
develar la cultura que hablaba tras |la musica oiday € ecutada, destacando con éxito, sus
cualidades como objeto de investigacion social, orientando la disciplina hacia una forma
de antropologia de la musica. Aun asi, siendo que los investigadores eran occidental es,
esta disciplina siguié perteneciendo a un circuito lgano en tanto externo, a la
comunidad estudiada, puesto que lamirada del investigador tal como se le hacriticado a
la antropologia desde sus inicios como disciplina, provenia desde fuera de las
sociedades estudiadas, por lo tanto, € punto de vista era también discutible en cuanto a

la pertinencia o no de sus procedimientos y resultados®.

El estudio dd rol de la musica en una sociedad y de su interaccion con € contexto
cultural, historico y social, como momentos constitutivos de la disciplina, fue la
tendencia que domind la orientacion de la etnomusicologia durante tres décadas. En
Europa, uno de sus representantes mas destacados fue John Blacking, quien escribid en
1973, ¢Qué tan musical es & hombre?, para andlizar, a partir de un estudio sobre la
musica de los Venda, €l vinculo directo y simultaneo, entre pensamiento y accion en el
plano de lamusica, alo largo de la historia: para el estudio de lamusica, dice, hay que
abordar todos sus elementos como un conjunto que nos habla de un “lenguaje social”
gue se expresa de tal manera dentro de la sociedad en la que se desarrolla, que puede
interrogarla en su sentido mas certero, apuntando a las estructuras més profundas de la
misma. Por ello, una de las preocupaciones centrales del autor en sus investigaciones

sociadles de la musica, fue hacer conciencia de la relacion complementaria entre el

“" FELD, Steven. (1991) El sonido como sistema simbélico: el tambor kaluli. Las culturas musicales:

lecturas de etnomusicologia/ coord. Por Francisco Cruces Villalobos, p.333
“ NETTL, Bruno. (1974) Teoriay métodos en Etnomusicologia. New Y ork, The Free Press

of Glencoe, p.306.

25



estudio de las técnicas performativas y de gecucion de la misica o la técnica, y €
estudio de la cultura de la cua proviene aguella forma musical®, apuntando a develar
los significados de la muasica como sonido humanamente organizado; “para poder
averiguar qué es lamusica y qué tan musical es e hombre, necesitamos preguntarnos
quién escucha, quién toca y quien canta en una sociedad dada, y preguntarnos por qué,
¢qué caso tiene para € humano crear o utilizar sonidos nuevos solo para si mismo?
Dentro de una cultura determinada ¢tienen algun significado los sonidos nuevos, por
gjemplo, en términos de grupos nuevos y cambio socia ?, ¢para que cantar y bailar?, ¢de
qué sirve mejorar la técnica musical si € objeto final de una presentacion musical es
compartir una experiencia sociad ?"*°. En e caso de los Venda, Blacking atribuy6 la
dependencia de su produccién sonora, a la continuidad de los grupos sociales que la
gecutan y, en segundo lugar, a la forma en que los miembros de esos grupos se
relacionaban entre si, pues identifico que “los venda aprenden a entender |os sonidos de
la masica como entienden e lengugje. Pueden identificar no menos de 16 estilos
distintos, con diferentes ritmos y combinaciones de cantantes e instrumentos; y dentro
de estos estilos hay subdivisiones de estilo, a igual que diferentes canciones dentro de
cada division™*".

Otros aportes desde estudios antropoldgicos, es la investigacion de Steven Feld sobre
“El sonido como sistema simbolico: el tambor Kaluli”. A partir de este trabajo, € autor
se pregunta “¢;cémo es que los sonidos comunican y encarnan tan activamente, hondos
sentimientos?”. Y continla: “esta pregunta deberia hallarse en el corazon de todo interés
etnografico, humanistico o cientifico-social por la musica. No obstante, solo desde hace
poco la ethomusicologia ha comenzado a desentrafiar cuestiones relativas a signo
musical, a las relaciones entre forma simbdlica y significado social y a la gecucion
(performance) de los sonidos en tanto que accién comunicativa”?. Su estudio esta
centrado en un particular aspecto empatico del sonido, a través de la “invencion,

gjecucion y comprension del toque de tambor entre los kaluli de Papla-Nueva Guinea”.

49 BLACKING, John. ¢Qué tan musical es el hombre?. Centro de Investigaciones y Estudios Superiores
en Antropologia Social, Distrito Federal, México. 2003, p.149
% | dem.

S {dem.

%2 FELD, Steven. (1991) El sonido como sistema simbdlico: el tambor kaluli. Las culturas musicales:

lecturas de etnomusicologia/ coord. Por Francisco Cruces Villalobos, pp.79-99



Latesis consiste en demostrar como el sonido comunica en cuanto patron acustico, pero
también, cdmo comunica en espacios concretos de la vida social de los Kauli,
concentrando en cada formamusical, categorias particulares de sentimiento y accion.

Con €llo, consigue dar cuenta de dos maneras de estudiar € sonido: la primera, como
condiciones fisicas o materiales de produccion del sonido pero también y con especia
énfasis, “como condiciones sociales e historicas de su invocacion y su interpretacion”,

lo que el autor denomina como “la interseccion del analisis acustico y el cultural”.

En una linea similar, los abundantes estudios organologicos de la musica andina,
Ilevados a cabo por José Pérez de Arce y Francisca Gili desde la arqueologia, han sido
fundamentales también, para recabar nuevos antecedentes materiales e interpretaciones
tedrico-metodoldgicas. Dando cuentadel tipo de flauta y técnica de gecuciéon e
interpretacion, han incorporado la problematizacion sobre los conceptos de disefio
sonoro e instrumento musical a la hora de abordar los usos sociales de las flautas

andinas.

Ramon Pelinski por otro lado, analiza relaciones entre musica y sociedad de origen y
llegada, centrando sus estudios en € tango como diaspora musical en paises como
Japon. Sefiaa que la mayoria de las tradiciones musicales del mundo no poseen una
teoria musical explicita, o, si existe una conceptualizacion autéctona del fendmeno
sonoro, ésta se sita a menudo “en un registro metaférico”>. A diferencia de la
musicologia u otras ciencias sociales que disponen de un conocimiento de la teoria
subyacente como también de una idea mas 0 menos precisa de los postulados que
fundan su disciplina, & ethomusicélogo no dispone de un metalengugje comuin para

mantener un intercambio tedrico con la cultura.>

Lo musical como manifestacion de la cultura es tratado por Josep Marti para quien una
muUsica posee relevancia socia en un grupo cuando esta desempefia determinadas
funciones en concordancia con € significado y los usos que € grupo le ha otorgado. Por
ello, e conocimiento de las implicaciones funcionales de la préctica colectiva de una

% PELINSK I, Ramén. (2000) Invitacion ala etnomusicologia. Quince fragmentos y un tango. Ediciones
Akal, p.127.
* Ibis, pp.128-129.
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determinada mUsica, resulta imprescindible para comprender su relevancia socia*,
también como factor crucia en la construccion de identidades culturales. Para Marti, la
ethomusicologia es una disciplina con potencialidad multidisciplinaria y flexibilidad
metodol6gica, en tanto aborda su objeto de estudio desde una doble aproximacion
dialéctica: como estudio de la musica “en la cultura” y “como cultura”®, lo que genera

especial afinidad con otras ciencias sociales.

Para Camara de Landa, € proposito de los etnomusicélogos ha sido € de visuaizar
objetos y procesos musicales y aproximarlos a los principios y modalidades expresivas
documentadas®’ que den cuenta de su significado en lo social. Asi, distintos espacios de
convivencia intercultural entran en el campo de la observacién y “el abanico de
variables y procesos considerados se enriquece: urbanizacion, interaccion entre fuerzas
transformadoras y reacciones conservadoras, occidentalizacion y modernizacion,

creacion y asignacion de emblemas, sincretismos e hibridaciones®®.

Para €l caso especifico de los estudios en musica, territorio e identidad andina, Thomés
Turino en sus investigaciones consiguio integrar 1os mundos rural-andinos, 10s procesos
de andinizacion en lima 'y los encuentros/desencuentros entre distintas expectativas e
imaginarios de los migrantes andinos en la capital, sus descendientes y parte de sus

familias que quedaron en lalocalidad de origen®.

En Chile, el profesor de musica e investigador Carlos Retamal, analizd la musica andina
en Santiago buscando una identidad indigena, para la cual categorizo la préctica de la
misma a partir de la interaccién dinamica de tres dimensiones. Espacio Cultural,

Agrupacion Cultural, MUsicas, donde da cuenta de funciones, usos, significados®®. En

** MARTI. Josep. (1995) Etnomusicologia, folclore y relevancia social. Revista Transcultural de MUsica,
pp.16-17.

*® MARTI. Josep. (2003) Més alladel arte. La musica como generadora de realidades sociales. Revista
Transcultural de MUsica, pp.31-32.

> CAMARA DE LANDA, Enrique. (2010) El papel de la Etnomusicologiaen el andlisis delaMUsica
como Mediadora Intercultural. Universidad de Valladolid. Espafia, p.77.

% |dem, p.79

* |bis, p.90.

®RETAMAL DAVILA, Carlos. (2010) MUsica andina en Santiago de Chile: espacio de diversidad de
confluencias estético-musicales e ideol égicas para la construccion de unaidentidad Indigena en Santiago

de Chile. Coloquio Internacional de Montevideo, p.45.



esta misma linea Miguel Angel Ibarra Ramirez® con sus investigaciones, aborda la
forma que ha tomado la musica andina, en el contexto moderno actual de la region.
Entrega conceptos introductorios en torno ala practica de tradicion andina en Boliviay
Chile, y analiza sus transformaciones en aspectos funcionales, organol 6gicos, sonoros y

de repertorio.

Por otro lado, € musicdlogo Juan Pablo Gonzalez plantea que, siendo la educacion
musical |0 que genera una extraordinaria capacidad de autorreflexion en Ameérica
Latina, consider0 menester centrar su labor en propiciar organizaciones, congresos,
talleres y publicaciones en torno alatransmision de laidentidad |atinoamericana a partir
de su diversa musica popular, puesto que la presencia de la musica popular en € medio
ambiente y préctica del educando, repercute directamente en la forma en que la

educacién musical se esta pensando a si misma®?.

La profesora guia de esta tesis, Marisol Facuse, investiga los limites de |la cultura donde
lo moderno y lo tradicional se imbrican. A partir de la produccién cultural, grupos
focales y entrevistas, accede a la figura de cultores, poetas y musicos, analizando
imaginarios sociales en los cuales la resistencia de una cultura pervive, se adapta y
genera mestizajes, hibridaciones y sincretismos con otras formas gjenas. También ha
investigado sobre audiencias y mediadores en cuanto a rol que juega la recepcion del
arte. Actualmente, se encuentra terminando un proyecto sobre musicas migrantes, y
coordina el Nucleo de Sociologia del Artey las Practicas Culturales en la Universidad
de Chile.

¢ Msico, docente e investigador. Integrante y direccion musical del TALLER SIKURI UAHC. Estudios
de Licenciaturay Pedagogia en Educacion Musical (UMCE) y Musicologia (Universidad de Chile).
Académico de la UAHC (Pedagogia en Educacién Musical) y Centro Educacional La Pintana.
Colaborador del Centro de Investigacion EDUCATIVA, Archivo Etnografico Audiovisual (U. de Chile,
Antropologia) y ETNOMEDIA. Sus textos fundamentales son: "Lakitas. continuidad y transformaciones
de una practica musical tradicional andina en el contexto Chileno" y “Zampofia, lakita y sikuri en
Santiago de Chile: trenzados y contrapuntos en la construccion de sonoridades andinas en y desde €l

espacio urbano metropolitano”.

62 GONZALEZ. Juan Pablo. (2007) Aportes de la Musicologia ala ensefianza de la Msica Popular. |
Congreso L atinoamericano de Formacion Académica en Musica Popular, VillaMaria, Cordoba.

Republica Argentina, p.16.
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Desde otra arista, con la pregunta ¢Fin del territorio? 3, Gilberto Giménez problematiza
desde dentro de Latinoamérica, larelacion entre procesos de globalizacion e identidades
colectivas, descartando la idea de una identidad global. “Asi como no hay una cultura
global, sino sdlo una cultura globalizada en € sentido de la interconexion cada vez
mayor entre todas las culturas en virtud de las tecnologias de comunicacién, tampoco
puede haber una identidad global, porque no existe una cultura homogénea que pueda
sustentarla, ni simbolos comunes que sirvan para expresarla, ni memoria colectiva que
pueda nutrirla a la misma escala. No obstante, puede afirmarse que la globalizacion ha
afectado en algunos casos la representacion de la identidad nacional, deslizando un
contenido neoliberal en la comunidad imaginada”®. Propone el concepto de “region
socio-cultural” como dispositivo de soporte para la memoria colectiva y como espacio

de inscripcion del pasado del grupo® que preserve los contenidos locales compartidos.

Con enfoques desde €l cuerpo y la emocion, hay diversos estudios como disciplinas que
van desde la danza hasta las ciencias sociadles. Destaco la linea investigativa
desarrollada por la profesora Maria Emilia Tijoux sobre € disciplinamiento corporal
como forma de control y dominacion en la sociedad alo largo de la historia. Trabagjando
en historias de vida, relatos grupales y expresion artistica, a partir de un dispositivo
tedrico-metodoldgico construidos a partir de autores como Goffman, Bourdieu y
Foucault, aborda tematicas de migracion, racismo y marginalidad que ocurren a interior
de la ciudad, a partir de comportamientos sutiles de distribucion de roles y capitales,
discriminacion de género y violencia sexua en las escuelas, entre otras formas de
disciplinamiento institucional que se naturalizan y generan obediencia y control. La
profesora Tijoux es ademas, coordinadora del Nucleo Sociologia del Cuerpo y las

Emociones en la Universidad de Chile.

Las investigadoras argentinas Silvia Citro® y Patricia Aschieri®, también han

desarrollado publicaciones relacionadas con el cuerpo y la sociedad, pero desde un

% GIMENEZ. Gilberto. (1999) Territorio, cultura e identidades. La regién sociocultural. Estudios sobre
las Culturas Contemporanesas, p.1.

® [dem.

% GIMENEZ. Gilberto. (1999) Territorio, cultura e identidades. La region sociocultural. Estudios sobre
las Culturas Contemporaneas, Estudios sobre |as Culturas Contemporaneas, Epocall, p.41.

% Dra. en Antropologia (Universidad de Buenos Aires, 2003) con formacién en danza (danza

contemporanea, danza-teatro, expresion corporal, butoh) y misica. Investigadora del Consegjo Nacional de



enfoque performatico del movimiento, hacia una antropologia de los cuerpos. Ambas
han venido desarrollando actividades de investigacion préctica y tedrica en diferentes
comunidades. Citro ha trabajado la idea de “descolonizacion del cuerpo” a partir del
desarrollo de conceptos como “embodiment” y “encarnacion”, abordajes que pretenden
revalorizar el rol de las corporalidades y los modos de saber-hacer provenientes de las
tradiciones amerindias, afroamericanas, mestizo populares y de las artes de la
performance contemporanea. Con €llo, sus investigaciones exploran principalmente, la
multiculturalismo presente en los testimonios vivos de danzas originarias del Chaco
argentino, tobas y mocovies. Arschieri por su parte, se ha especializado en las areas de
antropologia del movimiento, del cuerpo y la performance y en las perspectivas
interculturales sobre danzay teatro. También en perspectivas tedrico-metodol bgicas que
incluyan la dimension corporal del/a investigador/a como parte de los procesos de
produccion de conocimiento. Ambas integran € equipo de investigacion de

Antropologiadel Cuerpo y la Performance, formado por Citro en 2004.

Investigaciones Cientificasy Técnicasy Profesora Asociada de la Facultad de Filosofiay Letrasde la
Universidad de Buenos Aires, en las carreras de Artes y Antropologia. Desde 1998 se desempefia como

docente e investigadoraen laUBA

¢ Doctora en Antropologia por la Universidad de Buenos Aires. Tiene formacion artistica en teatro y

distintas técnicas corporales. Desde 1994 es performer, profesoray coredgrafa en Danza Butoh
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Capitulo 3

Marco Conceptual

l. Marco Tedrico

Cuerpo, musica y emocidn constituyendo un espacio intersubjetivo

Como premisa, € primer territorio de la percepcion, es € cuerpo. A partir de este lugar,
un individuo puede extrapolar su experiencia a la comprension del mundo. Thomas
Csordas se refiere a ello en o que denomina la constitucion de una “fenomenologia
cultural”, a partir de lanocién unitaria de sujeto en Merleau-Ponty® y un andlisis de las
representaciones culturales™, abriendo camino para estudiar dialécticamente e ambito
de la experiencia subjetiva con la estructura de significantes sociales, resultando en la
constitucion de un espacio intersubjetivo que permite la comunicacion. En este mundo
compartido donde ocurre la comunicacién, Csordas considera al cuerpo como totalidad
indiscutible de asimilacion reflexiva y experiencial, en tanto es ge central que media

entre el sujeto y su mundo de todos los dias: “aprende” movimientos, intencionalidad,

% E| autor parte de una afirmacion que ya asumimos: “el mundo est4 siempre ya ahi”, antes incluso de
reflexionar acerca de la veracidad de esto; es una premisa que explica que podamos relacionarnos en la
existencia. Se trata de un retorno a “la esencia del mundo” como un “volver a las cosas mismas”. Esto es:
“volver a las cosas antes de su representacion; en donde ““soy yo quien hago ser para mi”. Asi, el ndcleo
de esta teoria prioriza la agencia humana y piensa a sujeto como hacedor del mundo y de si mismo,
consciente de esta situacion a través de sus vivencias experimentadas, ya que la relacién préctica con el
mundo no se da en términos de “yo pienso” sino en términos de “yo puedo®. En palabras del autor, “el
mundo no es lo que se piensa, sino lo que se vive, se estd abierto al mundo, se comunica
indisputablemente con él, pero no se lo posee, porque es inagotable. La unidad del mundo antes de ser
puesta por €l conocimiento y en un acto de identificacion, es vivida como ya hecha o ya ahi”. En:
MERLEAU-PONTY, Maurice. (1945) Fenomenologia de la Percepcion. Traduccion por Ediciones
Peninsula, p.7

% DUCCINI, Luciana. (2008) Corpo/significado/cura. Thomas Csorda. Porto Alegre: Editora UFRGS,
Universidade Federal da Bahia- Brasil, p.151.



ritmos, asi como las representaciones y emociones que devienen “corporizadas””. El
“sujeto unitario” de Merleau-Ponty, aprende un movimiento cuando e cuerpo lo ha
comprendido, esto es cuando o incorpora a su “mundo®, entonces € acto mismo del
movimiento implica un apuntar a mundo a través del cuerpo, un ir hacia las cosas, por
tanto para entender 10 que percibe, es necesario dejarlo responder a la solicitud que se
ejerce sobre @ en la experiencia, sin que medie ninguna representacion’. Esta idea
permite comprender que estas representaciones son un episodio posterior a la
experiencia total, y que primero, actta € instinto. El objetivo es hacer
dialogar representacion y experiencia, devolviendo ala representacion su posibilidad
de ser texto directo de la experienciay alavez, revelando lainmediatez corporizada de
laexperiencia. Para hacer esta relacién mas explicita, Csordas expone dos conceptos

claves:

1) Modos somaticos de atencion, definido como formas de atencion del cuerpo que son
elaboradas culturamente y desde € propio cuerpo, acerca de todo lo que esta alrededor,
incluyendo la presencia corporizada de otros. Es decir, una forma de accién a percibir,
un estar atentos corporalmente, que tiene sus raices en la cultura compartida. Es la
union de modalidades sensoriales que definen un modo de percepcion y atencion

intersubjetivade lo que pasaen el individuo y alos otros".

2) Imégeneso metaforas corporizadas™ entendida a partir de una “constitucion
intersensorial” en tanto la imagen no es referida en términos mental-visual-
representacional, sino como algo que puede ocurrir en todas las otras modalidades de
los sentidos, porque para Csordas, € proceso imaginario es concreto y surge de una
profunda y vivida union de propiedades sensoriales, surgidas de la experiencia. Esta
constitucion intersensorial que formalas iméagenes corporizadas, es decir, la sintesis que

hace el cuerpo de la experiencia a través de todos |os sentidos perceptivos que posee, se

® CSORDAS, Thomas. (1991)Embodiment and Cultural Phenomenology. New Y ork-London, p.71.

" CABROLIE VARGAS, Magaly. Laintersubjetividad como sintonfa en |as relaciones sociales.
Redescubriendo a Alfred Schitz. Polis, Revista de la Universidad Bolivariana, Volumen 9, N° 27. 2010,
p.151.

2 DUCCINI, Luciana. (2008) Corpof/significado/cura en Thomas Csordas. Porto Alegre: Editora UFRGS,
Universidade Federal daBahia— Brasil, p.151

" GRECO, Mauro. (2011) Pensamientos encarna-dos y emociones corporizadas: impresiones sobre una
entrevista cualitativa en profundidad a dos vecinos de un ex centro clandestino”. Seminario: Alquimias

etnogréficas. subjetividad y sensibilidad tedrica, p.28.

33



da através de la imaginacion. Entonces, |o que el andlisis de las imagenes o metaforas
corporizadas revela es la congtitucion imaginaria de la intersubjetividad y también €
caracter transitivo de estas imégenes entre los sujetos, lo cual ocurre a través de

lamimesis™, en un proceso relacional, sinestésico y mutable.

La naturaleza de estas imagenes corporizadas propone un despliegue en € cua € acto
perceptivo y la organizacion sensorial son “enfaticamente culturales, puesto que la
organizacion sensoria esta favorecida por una socializacion en comun, en la cua la
mimesis juega un rol muy importante como educador” . Aquellos que pertenecen a un
mismo grupo social por ejemplo, tienden a compartir ciertas “imagenes corporizadas”
porque las han adquirido en ese proceso de aprendizaje “mimético”; es decir, se
comparte “la imagen” porque se ha producido una identificacion de la persona con
ciertos procesos ocurridos a nivel relacional. Se trata de imégenes corporizadas, en la
medida en que se “sienten” en el cuerpo y son propiciadas por el contexto social en el
que han sido clarificadas. Por €ello, la etapa de la infancia es muy importante, y asi
también todas las instancias que propician 0 han coartado € descubrimiento de la
corporalidad. Una vez que estas imagenes han sido inscriptas en e proceso de
socializacion, seguiran vigentes en tanto sean re-actualizadas en una performance
significativa para € grupo, lo gue implica una escenificacion del cuerpo en €l espacio
social con algun fin social o entendimiento compartido™®.

Sintonizacion del tiempo interior/exterior atravésdelamuasica en €l espacio

inter subjetivo

La musica puede favorecer la constitucion de espacios deintersubjetividad
comunicativa, ya sea a través de la escucha, como de la gecucion musical conjunta.
Para €ello, la premisa basica, es considerar que hay un mundo de la vida que es

cotidiano, al cua podemos acceder a través de un mundo intersubjetivo. Esto implica,

" ARMELLA, Julieta; DAFUNCHIO, Sofia. (2015) Los cuerpos en la cultura, la cultura en los cuerpos.
Sobre las (nuevas) formas de habitar la escuela, p.36.

" DUCCINI, Luciana. (2008). Corpo/significado/cura en Thomas Csordas. Porto Alegre: Editora
UFRGS, Universidade Federal da Bahia— Brasil, p.154

" |bis, p.151



por un lado, que este mundo no es mio privado sino comun a todos nosotros; y por €
otro, que en é existen semgantes con quienes me vinculan muchas relaciones
sociales’’. Solo partiendo por esta premisa, Schiitz plantea que es posible reconocer el
mundo de la vida cotidiana, esto es, a través del conocimiento del mundo social como
lugar de la intersubjetividad, puesto que son los significados compartidos
intersubjetivamente los que definen e tipo de relacion gque establecemos con |os otros
en un espacio y en un tiempo, a que llamamos mundo de lavida.

El autor propone una interpretacion del acto musical como relacion socia, para
acercarse a la comprension del proceso intersubjetivo de experimentar la musica,
aborddndolo como un contexto de produccion provisto de muitiples sentidos que
pueden ser comunicados. “al parecer, toda comunicacion posible presupone una
relacion de mutua sintonizacion entre el emisor y e receptor de la comunicacion. Esta
relacion se establece por € reciproco compartir e flujo de experiencias del otro en
el tiempo interior, €l hecho de vivir juntos un presente vivido, y la experiencia de esto
como un nosotros. Sélo dentro de esta experiencia € comportamiento del otro adquiere
sentido para e coparticipe sintonizado con €, es decir que € cuerpo del otroy sus
movimientos pueden ser y son interpretados como un campo de expresion de hechos

que ocurren dentro de sf, en su vidainterior™.

Para Schiitz la sintonizacién como proceso de comunicacion intersubjetiva es posible en
la medida en que los actores, interlocutores, o gecutantes musicales, comparten no solo
los signos o € lenguaje, sino la vivencia de diferentes dimensiones de tiempo
simultéaneamente. “La sincronizacién del tiempo interior y e tiempo exterior se produce
en unarelacion caraacara que tiene @ caracter de una comunidad de espacio, entendido
o0 extrapolado durante la gjecucion musical conjunta como un hecho que tiene lugar en
el tiempo exterior. Esta dimension es lo que unifica los flujos de tiempo interior y
garantiza su sincronizacion en un presente vivido”’®. La importancia de esta sintonia
temporal constituyente de un espacio intersubjetivo, es para Schiitz el reconocimiento
de la humanidad del otro, permite comprender la existencia de diferentes formas de

experiencia, las que se expresan en un mismo mundo de lavida cotidiana. Schiitz [lama

" CABROLIE VARGAS, Magaly. (2010) Laintersubjetividad como sintonia en las relaciones sociales.
Redescubriendo a Alfred Schiitz. Polis, Revista de la Universidad Bolivariana, Volumen 9, N° 27, p.206
8 |bis, p.320
™ pis. p.316
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aeste proceso “pluridimensionalidad del tiempo vivido simultaneamente por un hombre
3,80

y SuU semgjante”™".

Con €llo, e mundo de la vida entendido como intersubjetivo, es ala vez e mundo de
la cultura, en la medida que contiene innumerables significaciones que nos proveen de
un marco de sentido para nuestras acciones. Entonces, nuestro mundo cotidiano es
desde el comienzo un mundo intersubjetivo de cultura. “Es intersubjetivo porque
vivimos en é como hombres entre otros hombres, ligados a ellos por influencias y
trabaj os comunes, comprendiendo a otros y siendo un objeto de comprension para otros.
Es un mundo de cultura porgue desde e comienzo, e mundo de la vida es un universo
de significacion para nosotros, es decir, una estructura de sentido que debemos
interpretar, y de interrelaciones de sentido que instituimos solo mediante nuestra accion
en este mundo de la vida. Es también un mundo de cultura porque somos siempre
conscientes de su historicidad, que encontramos en la tradicion y los habitos, y que es
posible de ser examinada porque lo “ya dado” se refiere a la propia actividad o a la
actividad de otros, de la cua es el sedimento. Toda reflexion halla su evidencia solo en
el proceso de recurrir a su experiencia originariamente fundadora dentro del mundo de
la vida, y queda como interminable tarea del pensamiento hacer inteligible la
constitucion intencional de la subjetividad contribuyente con referencia a esta, su base

de sentido”®.

Cultura Afectiva en la interaccion social

Desde otro angulo, Humberto Maturana aporta a revalorizar € sustrato afectivo en la
experiencia del sujeto y e reconocimiento del otro en este espacio intersubjetivo,
planteando e amor como base fundamental de la convivencia humana, para la
coordinacion de acciones a partir de la comunicacion y la aceptacion de un otro como

legitimo otro en la convivencia.

El autor plantea que hay un estrecho vinculo entre lengugje y cuerpo, estipulando a
respecto los siguientes principios: a) Que todas las dimensiones del espacio o0 dominio

relacional del organismo se experimentan segun € modo de vivir del organismo. Asi,

8 SHUTZ, Alfred. “La ejecucién musical conjunta. Estudio sobre las relaciones sociales”, p.167-168
8 |dem., pp.137-138



nosotros, los seres que vivimos en e conversar, vivimos todas las dimensiones de
nuestro espacio relacional en y como conversaciones. b) Que todas las formas de vivir
las distintas dimensiones del espacio relaciona de un organismo se estabilizan y
conservan o cambian segun € modo de vivir del organismo. Asi, en nuestro caso, las
distintas conversaciones que constituyen nuestras distintas formas de vivir nuestro
espacio relacional se estabilizan como formas culturales segin la dinamica
conservadora de conversaciones entre las comunidades a las que pertenecemos, y
cambian segun la dindmica de cambio cultural de las mismas. ¢) Que todas las formas
de vivir las distintas dimensiones del espacio relacional del organismo afectan todo €l
vivir de éste, aunque lo hagan de distinta manera, porque constitutivamente se
entrecruzan en lamodulacién de la estructura del organismo y su sistema nervioso.

La distincion esta sdlo en e espacio relacional del organismo segiin cdmo participa en
el fluir del operar del observador en e lengugje. Esto implica que distintas culturas
como distintas redes de conversaciones, constituyen distintos modos de estar en € vivir
como distintos dominios psiquicos, mentales o espirituales. Y esto es para Maturana, 1o
que se connotaa hablar de la conciencia colectiva de un pueblo, o de arquetipos como
entidades psiquicas que tienen que ver con la historia de o humano o de una cultura. Se
trata de formas de emocionar y actuar que adquirimos de manera implicita no dirigida,
simplemente a crecer como miembros de una cultura. Es debido a carécter relacional
de los entes y procesos psiquicos que nuestro vivir humano y fisioldgico se entrelaza en
una continua modulacién reciproca, y nuestra corporalidad fluye por cauces que se

configuran con su participacion.

La socioantropologia del cuerpo de David Le Breton por su parte, aborda la necesidad
de vincular el cuerpo y las emocionescon la investigacion social. Puesto que las
emociones tienen una base socia®, es a partir de estas que constituimos relacionales
sociadles en un mundo compartido. Para referirse a esta idea, utiliza los conceptos de:
Cultura afectivay Simbélica social®.

8 «|_os sentimientos que expresamos, la manera en que repercuten y se expresan fisicamente en nosotros,
estan arraigados en normas col ectivas implicitas. No son espontaneos, sino que estan organizados
ritualmente y significan para los demas. Se inscriben en la cara, el cuerpo, los gestos”. En: LE BRETON,
David. La sociologia del cuerpo. Editorial Nueva Visién. Buenos Aires. 2000, p.54

8 |LE BRETON, David. (1999). Las pasiones ordinarias. Antropologia de |as emociones. Ediciones

Nueva Vision. Buenos Aires, p.142
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La “Cultura afectiva” es definida como formas de expresar y de nombrar los
sentimientos compartidos, variando de una sociedad a otra y destituyendo la idea de
universalidad en las emociones. Por €llo, este concepto abre las puertas a universo de
emociones gue participan de un sistema de sentidos y valores més estructurado, y que
como tal, son propios de un conjunto social determinado®. Una vez que son expresados
por los individuos, estos sentimientos y emociones pasan a ser parte del repertorio
comun de experiencias vinculadas al grupo socia a cual pertenecen. En base a esto, €
autor afirma que las emociones pueden actuar como modos de integracion en una
comunidad en tanto son maneras de comunicar y de permanecer juntos; “cada estado
afectivo se inserta en un conjunto de significaciones 'y valores del que dependey del que
no se lo puede separar sin desgarrar su trama. Una “cultura afectiva™ forma un tejido
apretado en que cada emocion se pone en perspectiva dentro de un conjunto
indisociable”®. La “cultura afectiva” es el repertorio de sentidos y valores que portan
las emociones, es lo que hace inteligible un sentimiento. En la medida en que se
comparte la manera de sentir, se puede dar sentidos alaindividualidad en lavida social,
otorgando esquemas de experiencia y accion que orientaran la conducta de los

individuos, “actuando como una especie de arcilla social””®.

Para Le Bretén, e cuerpo juega un rol de agenciamiento de este sustrato emotivo
compartido, vinculando a unos y otros dentro de una misma comunidad social a partir
de “relaciones que pueden o no, ser significativas, y que sereflgjan unas a otras através
de un juego infinito de espgos (...) Laexperienciaindividua contiene en estado |latente
a su sociedad y un conocimiento afectivo difuso circula dentro de las relaciones
sociales, para ensefiar alos actores segun su sensibilidad personal, las circunstancias en
gue una emocion es sentida, percibiday expresada por € individuo, siendo o haciéndose
parte del repertorio cultural del grupo. Las emociones son modos de &filiacion a una
comunidad social, una forma de reconocerse y de poder comunicar juntos, bao un

fondo emocional préximo™®’.

8 En este caso para efectos de esta investigacion, la comunidad de sikuris en la Region Metropolitana

% |LE BRETON, David. (1999). Las pasiones ordinarias. Antropologia de |as emociones. Ediciones
Nueva Vision. Buenos Aires, p.142

% |bis, 143

8 FERNANDEZ, Macarena. Cultura afectivay emotividad: las emociones en la vida social. Universidad
Nacional de General Sarmiento, IDES. Argentina. 2010, pp.84-86



Le Breton describe la interaccién como una danza que actla en forma de homeostasis,
manteniendo € universo de sentidos que alberga y asegura la interdependencia entre los
actores®™. En ¢ intercambio relacional, los codigos comunes que se construyen dan
sentidos y hacen posible la interaccion®: “la escena de la interaccién dibuja una
figuracion simbdlica de los cuerpos en € espacio. El flujo verba reflggado en €
dialogo, responde a reglas pero no compete una intencionaidad directa; la palabra
formula de entrada € pensamiento del individuo y del mismo modo sus movimientos
caen por su propio peso. Lainteraccion esboza asi en e espacio una armonia simbdlica
gue mezcla de manera significativa los gestos, |as posturas, |os desplazamientos de unos

y otros”.

Mientras las sociedades construyen sentidos en base a codigos, rituales y variados
lengugjes en lo que Le Bretdn denomina “simbolica social”, van ahogando la angustia
por lo desconocido y/o el sinsentido a traves de explicar |o inesperado. En € colectivo
humano van apareciendo nuevos sentidos sobre la realidad. Sin embargo, no hay una
realidad, sino que hay interpretaciones. laculturaes la expansion
de simbolos 0 herramientas para interpretar 10 acontecido y relacionarse. Por |o tanto, €
ser humano no existe sin la educacion y conocimiento de estacultura afectiva, que
modela su relacién con € mundo y los otros, y su acceso a lenguaje, da forma
simultaneamente a las puestas en juego més intimas de su cuerpo™.

“Las emociones se separan con dificultad de la trama entrelazada de sentidos y valores
en que se insertan: comprender una actitud afectiva implica desenrollar en su totalidad,
el hilo del orden moral de lo colectivo, identificando la manera en que e sujeto lavive
en cada situacion”®. La afectividad esté constantemente impregnando la relacién del
individuo con e mundo, no como una mediacion entre uno y otro sino como parte del

orden simbdlico y moral que permite la construccion de lo “real” compartido. Y la

% LE BRETON, David. Las pasiones ordinarias. Antropologia de las emociones, Ediciones Nueva
Vision. Buenos Aires. 1999, p.145

% |LE BRETON, David. Por una antropologia de las emociones. Universidad Marc Bloch de Strasbourg,
Francia. 2012, p.9.

% | E BRETON, David. Las pasiones ordinarias. Antropologia de |as emociones. Ediciones Nueva
Vision. Buenos Aires. 1999, p.99

L | dem.

%2 |dem, p.94
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simbdlica corporal es una memoria que se alimenta constantemente del comportamiento
y las palabras de los otros. “En € origen de toda existencia humana, € otro es la
condicion del sentido y €l fundador de la alteridad y del vinculo social. Por tanto, un
mundo sin otros, es un mundo sin vinculos, condenado a la dispersién y ala soledad™.
Se plantea entonces que laafectividad se convierte en una contestacion, en la
resonancia intima de las relaciones sociales. Se trata de una tonalidad afectiva que
percibe, y se modifica constantemente cada vez que la relacion con € mundo se

transforma.

Técnicas Corporalesy Eficacia Ritual

Cuando Marcel Mauss publica “Técnicas y movimientos corporales” en 1934, su
objetivo era construir una metodologia socioantropoldgica que permitiera estudiar a la
sociedad humana a partir de un procedimiento comparativo especifico que relevara la
naturaleza del gesto y € movimiento para acceder desde ali, a consideraciones méas
abstractas. A partir de una descripcién exhaustiva, quiso expresar la forma en que los
seres humanos de cada sociedad estudiada, han hecho uso de su cuerpo
tradicionalmente. El parentesco de su labor con la ciencia, consistio en sistematizar y
dar sentido a una serie de fendmenos que se repetian en diferentes grupos humanos.
Cada uno de estos fendmenos y su reiteracion, fueron generando un conocimiento que
Mauss definié como “lo corporal”. En base a esto, hizo una definicién de “técnica”,

transmitiday perfeccionada funcionalmente a través de la “repeticion ritual”®*.

Tanto la técnica como todas las demas actitudes corporales cotidianas, tienen una forma
en cada sociedad, atribuido alatradicion. A su vez, la efectividad de la repeticién ritual
puede depender del movimiento corporal como de la transmisién oral, segun la
constitucion de ciertas practicas relativas al poder magico o no, que generan una
creencia en torno a los resultados que esta préactica produce en beneficio de aguella

sociedad que la desarrolla. Es la creencia en e ritua mismo®: “denomino técnica a

% MAUSS, Marcel.. Sociologiay Antropologia, sexta parte: Técnicas y movimientos corporales.
Editorial Tecnos. 1936, p.338

%_E BRETON, David. Lasociologia del cuerpo. Editorial Nueva Vision. Buenos Aires. 2000, p.p.55-56
% |bis, p.57.



acto eficaz tradicional (este acto no se diferencia del acto magico, del religioso o del
simbalico). Es necesario que sea tradiciona y sea eficaz. No hay técnica ni transmision
mientras no haya tradicion. El cuerpo es € primer instrumento del ser humano y el mas
natural, 0 mas concretamente, sin hablar de instrumentos diremos que €l objeto y medio

1,96

técnico mas normal del ser humano es su cuerpo”™. Su planteamiento afirma que una

vez comprendida la inscripcion de un acto corporal, podemos indagar en su origen.

Eficaciaritual: la musica en la performance

Aquellas técnicas corporales gue permanecen, son aquellas que se convierten en dignas
de imitacion por € prestigio asociado a esta mismay a quienes las cultivan con éxito.
Ello para Mauss, esta condicionado por tres elementos indisolublemente mezclados: |a
psiquis, la biologia y € fundamento socia o socioldgico, que dice relacion con la
educacion y su correlato en la adaptacion de un cuerpo a una determinada definicion de
las experiencias posteriores que ha tenido o que tiene ese sujeto en tanto cuerpo,
integrando el concepto de “consciencia” a las decisiones individuales que toma y a su
consideracién de lo colectivo”®. Como complemento, también Silvia Citro en sus
estudios performéticos, poner atencién a lainterrelacion entre tonicidades musculares y
emociones, como forma en que se incorporan patrones de comportamiento durante la
socializacién primaria® que promueven la sobrevivencia de ciertas précticas por sobre
otras. “El rol de la musica incorporada en € ritual es llevarnos a terreno de lo
extracotidiano. Si cada lenguaje estético es una presencia afectante, una presentacion
directa de la dimension plenamente sensitiva de la experiencia, en la experiencia de
corporizar la musica, esta va tomando forma en e cuerpo y con €llo, se va
transformando en nuevos gestos y movimientos que trascienden los de nuestra
cotidianidad. Con la musica, la dimension sensitiva parece intensificarse, y alln més
cuando nos situamos en un contexto ritual festivo, en donde las distancias entre actor y

espectador se reducen o anulan y en donde lainmersion en la performance ya no es solo

%|bis, p.341-342.

| bis, p.356.

% CITRO, Silvia. (2011) La€ficaciaritual de las performances en y desde |os cuerpos. Universidad de
Buenos Aires, Argentina, p.5

41



a través de la percepcion de los cuerpos de los otros sino del propio movimiento

corporal, ya sea gjecutando un instrumento musical, cantando o danzando”®®.

Por €ello, clasificala eficaciaritual de ciertas performances, articulandolas segin 1o que
producen fundamentalmente en y desde |os cuerpos. Destaca para ello, tres facetas de la
experiencia intersubjetiva vivida por los performers que serian comunes a los procesos
de construccién de la eficacia ritual: 1) La especial capacidad de las misicas y danzas
para generar intensidades sensoriales y emotivas que operan como poderosos sentidos
iconicos e indexicales entre los performers, 2) La superposicion y replicacion colectiva
de estos lengugjes estéticos en la performance ritual, promoviendo experiencias de
fusion perceptiva y mimesis que re-intensifican las sensaciones y emaociones vividas,
siendo objetivadas como creencias, 3) El cdmo estas experiencias, a asociarse a placer,
mediante un efecto neurogquimico de liberacion de endorfinas y dopaminas, y ademéas al

reiterarse a lo largo del tiempo, operan como una peculiar “docilidad” en los
performers, que permite legitimar las creencias, normas y vaores que € ritua

promueve'®. Lo que provoca la performance entonces es una adhesi6n que se gjerce por
la apertura de la propia corporalidad, de su sensibilidad, a los estimulos de la misma.
Cuando se produce la fusion perceptiva, significa que se corporiza. Citro llamaa este
proceso como “inscripciones sensorio-emotivas”, definidas como un tipo de huella
creada por € ritual y que se sitlia en un plano pre-reflexivo'®.

Disefio sonoro y organologico del instrumento musical y del cuerpo musical: resonancia

y efectosrituales

Tomando las consideraciones de Gili y Pérez de Arce, hay que analizar |os instrumentos
musicales que son parte del ritual pues estos implican un disefio sonoro y elaboracion
organoldgica de lo sensible, que aportan a la generacion de efectos o estados
psicofisicos especiales. Para el caso del siku, este disefio implica tanto la eleccion de

% CITRO, Silvia. (2009) Cuerpos significantes: Travesias de una etnografia dialéctica. Buenos Aires:
Editoria Biblos, pp.32-33

1% CITRO, Silvia. 2011. “La eficacia ritual de las performances en y desde los cuerpos”. Universidad de
Buenos Aires, Argentina, pp.9-11

91 CITRO, Silvia. 2009. Cuerpos significantes: Travesias de una etnografia dialéctica. Buenos Aires:
Editoria Biblos, p.42



materiales, técnicas de construccion y aspectos estructural es tales como las “técnicas de
tafido” o soplo que se denomina “disefio inorganico”, quedando fuera de esta definicién
el rango de los disefios naturales como otra categoria correspondiente a e ementos tales
como “el uso de la voz, o € sonido producido por € picoteo en € &rbol del pgjaro
carpintero %%, es decir, aguello que no ha sido elaborado de manera intencional. Sin
embargo, en un contexto total, ambos podrian estar vinculados a un “disefio sonoro
total”, en tanto se complementan puesto que €l disefio sonoro inorganico se

nutre del disefio natural'®,

Identificando la “Herida colonial”: memoriaoral de“Lo Ch ixi”

El concepto de “herida colonial” trabajado por Silvia Rivera Cusicanqui'®, apela
trasfondo escondido de un cuerpo con cicatrices, muchos cuerpos adoloridos, heridos,
donde permanece latente la idea de re-descolonizacion de todo lo que nunca pudo
liberarse tras la conquista espafiola y su imposicion cultural hecha carne. Esta situacion,
tanto en € contexto boliviano donde escribe Silvia, como para los pueblos
latinoamericanos que comparten dicha historia, se presenta invisible por ser heredado y
naturalizado hace siglos. Reconocer la herida colonia es dar un paso a lugar de la
identidad, y se traduce en formular preguntas sobre ¢gquiénes somos?, en plena
modernidad.

Es en este “palimpsesto”, donde se haya la existencia de un territorio que no integra lo
contradictorio y a cual se suman renovados enclaves de poder econdmico que dominan
0 son agenciados a través del sujeto colectivo para negarle su propia libertad, la pelea
termina siendo entre quienes imponen relaciones asimétricas con su entorno: “La
tendencia es pensar que la colonizacion solo afecta a los indigenas. Cuando en realidad,

los més afectados son |os mestizos, hasta el colonizador tiene que descol onizarse porgque

102 PEREZ de Arce, José. GILI, Francisca. (2013) Clasificacion Sachs-Hornbostel de instrumentos

musicales. unarevision y aplicacién desde la perspectiva americana. Revista Musical Chilena, p.14.

193 1his, p.16

%4 RIVERA CUSICANQUI, Silvia (2010) Chixinaka; Una reflexion sobre précticas y discursos

descolonizadores. Tinta Limon Ediciones, pp.55-56
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estd en una relacion de poder ‘ilegitima, espuria y violenta”'®®. Su teoria del
colonialismo interno permite dar cuenta de un espacio multitemporal en € contexto
historiografico de nuestras sociedades, donde € palimpsesto se lee “en las capas
superpuestas de una ciudad, en las memorias colectivas, en las lenguas y en los trgjines
comerciales que alin se resisten a olvido™ %,

Este espacio multitemporal se entiende a través de horizontes temporales distintos y
simultaneos, relacionados de diversa manera, |os cuales pueden ser considerados como
“ciclos historicos de memoria colectiva de diversa profundidad y duracion que
interactUan en la superficie del tiempo presente articulandose a partir de contradicciones
no coeténeas que perviven y reelaboran las estructuras de dominacion. Se constituyen
como momentos de gran densidad histdrica, una constel acion saturada de tensiones, que
se condensa o cristaliza en memorias de diferentes profundidades. Estos horizontes
histéricos llegan a tener, en la contemporaneidad, dos estratos de referencia
complementarios, dialécticos y por momentos, antagénicos™ . Los entrecruzamientos,
intercepciones y disrupciones que constituyen la dindmica de las memorias
histéricas, Silvia Rivera los denomina “contradi cciones no-coetaneas™ %,

El entrecruzamiento se produce a partir de la aproximacion desde la memoria oral, para
experimentar una vision del tiempo multitemporal: “El mundo indigena no concibe a la
historia linealmente, y el pasado-futuro estan contenidos en el presente: laregresion o la
progresion, la repeticion o la superacion del pasado estan en juego en cada
coyuntura™®. En este sentido, es parte de los paises pertenecientes a la region
latinoamericana, convivir con una modernidad en la cual coexisten diversos momentos

o0 tiempos historicos, anclados en lamemoria.

15 ACCOSSATTO, Romina. Colonialismo interno y memoria colectiva. Aportes de Silvia Rivera
Cusicanqui al estudio de los movimientos sociales y las identificaciones politicas”. Universidad Nacional
de Cuyo. Facultad de Ciencias Politicas y Sociales. Mendoza, Argentina. 2016, p. 170.

1% GAGO, Verénica. (2017) Silvia Rivera Cusicanqui: Contra el colonialismo interno. Articulo, Revista
Desde Abgjo.

197 | dem.

108 ACCOSSATTO, Romina. (2017) Colonialismo interno y memoria colectiva Aportes de Silvia Rivera
Cusicanqui a estudio de los movimientos sociales y las identificaciones politicas. Revista Economiay
Sociedad, Tomo 36, pp.170.

1% RIVERA CUSICANQI, Silvia. (2010) Ch’ixinakax utxiwa: Una reflexion sobre practicas y discursos

descolonizadores. Tintalimén Ediciones, p.55



En esta punto, la autora ya no habla de identidades, sino mas bien de “identificaciones”
con d mundo indigena, sefidando que “para radicalizar la ateridad, hay que
profundizar y radicalizar la diferencia: en, cony contra Ixs subalternxs™*°. El efecto es

esta ya mencionada condicion de “palimpsesto”.

La pista con que trabgja para identificar practicas descolonizadoras es “lo ch’ixi”’: una
versién de la nocién de “lo abigarrado™” que conceptualizara € socidlogo René
Zavaeta Mercado, con quien Silvia Rivera mantuvo un intenso intercambio politico e
intelectual. “Creo que es una palabra-talisman que tiene su aura en ciertos estados de
disponibilidad colectiva para hacer polisémicas las palabras. Existe un mundo ch’ixi; es
decir, algo que esy que no es alavez, un gris heterogéneo, una mezcla abigarrada entre
el blanco y negro, contrarios entre si y ala vez complementarios. (...) Hemos decidido
mezclarnos més, tomar esta ciudad y |lenarla de estas mixturas de sentimientos gjenos y
transformadores, con ayuda de las expresiones culturales en las cuales nos encontramos
y reconocemos. Esos son nuestros gritos de guerra, hechos de miles de voces, en nuestra
muUsica, nuestros colores, en nuestras letras, en los cuentos transmitidos de generacion
en generacion, nuestra forma de viday subsistencia. Nuestra resistencia. Se trata de
apostar por la fortaleza de la debilidad, por la sabiduria popular presente en pequefios
actos que son potenciales grietas en las relaciones de fuerza™'*. El aporte de una
perspectiva histérica, en este caso, reside en la recuperacion de horizontes que se
encuentran en capas subterraneas de las formaciones sociales y tiene la potenciaidad de

brindar elementos parael debate en plena multiculturalidad | atinoamericana..

Il. Marco Metodoladgico

Enfoque cualitativo

En base a las caracteristicas descritas hasta agui, 10 mas apropiado fue seguir un
paradigma metodol 6gico cualitativo. Este enfoque propone una investigacion que busca

generar “datos descriptivos”, especificamente las propias palabras de las personas,

10 bis, p.168.
" RIVERA, Cusicanqui, Silvia. (2010) Ch’ixinakax utxiwa Una reflexion sobre practicas y discursos

descolonizadores. Tinta limén Ediciones, p.35.
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habladas o escritas, y la conducta observable™?. Esta perspectiva metodoldgica més
cercana a la fenomenologia, intenta aproximarse a los “fenémenos sociales” desde la
experiencia del actor, a través de su propia subjetividad y construccion del mundo.
Destaca principalmente e caracter inductivo de este enfoque, ya que los conceptos e
intelecciones se desarrollan partiendo de los datos y no contrastando estos con modelos
teoricos preconcebidos. Ademés, se considera alos sujetos estudiados como totalidades,
es decir, de manera holistica y no dividiéndolos en variables parciales; por ultimo,
comprende a las personas dentro del marco de significacion en gque se ubican, a través
de la identificacion con sus vivencias cotidianas”**3. La metodologia cualitativa permite
dotar de valor a la narracion entregada por cada participante y simbolizar las
representaciones sociales desplegadas de manera honesta, através del discurso.

Aun cuando se propone una suspension de las creencias subjetivas del investigador,
para propender a resultados mas bien objetivos que permitan reflexionar en torno a
objeto de estudio, en tanto se trata de “tener una actitud que considere valiosas todas las
perspectivas, absteniéndose de reaizar juicios de valor o sustentados en sus criterios
morales, en la media que su objetivo central es comprender detalladamente las visiones
de los sujetos investigados y no evaluar sus practicas”, paraddjicamente los andlisis
desde esta Gptica, no estan exentos de subjetividad, consecuencia natural de la mirada
activa del investigador como sujeto productor de sentido, apelando a su condicién de
miembro del mundo social que desea estudiar. Es necesario entonces, que €
investigador o investigadora, mange aguellos codigos simbdlicos necesarios para
descifrar los significados tanto de acciones como de discursos gue |os sujetos estudiados
realizan y construyen en su contexto. Quien posee una biografia y una sensibilidad, no
serd gena a apasionamiento con lo que investiga y este factor también es subjetivo.
Lejos de ser un problema, la subjetividad desde esta perspectiva, aimenta
poderosamente a la ciencia y a cualquier disciplina. Se trata de trabgjar la subjetividad
no como una manipulacién desconsiderada de la realidad, sino como un “abrazar” la
capacidad que tenemos de emocionarnos en e convivir, aimentar la capacidad de
“escuchar” a quien ofrece generosamente su invauable historia y “reconstruir” un

pensamiento historizado y Ileno de sentidos.

M2 TAYLOR S, JR BODGAN. (1987) Introduccién alos métodos cualitativos. Editorial Paidés, p.20.
3 |his, p.16.



Aqui se hace necesario retomar a Rivera Cusicanqui, para quien la vida y la
investigacion van por una misma senda. En este caso, escribir consistente en develar la
voz propia del texto, e cual cobravidaal contar una experienciareal, vivenciada, desde
laverdad de la aguella historia: “contar la propia vida a una compafiera de celda en una
noche de insomnio es co-investigar, es ser ya parte de la artesania de la historiareal. Se
trata entonces de escribir como un gesto de cuidado y de fidelidad con ustedes mismas,
como un gjercicio de libertad. El rol de lainvestigacion social agui busca como lavida,
tratar de caminar-conocer-crear, lo que en Aymara se conceptualiza en la palabra “Suma
Qamarfia”. Cuando escriban, respiren profundo. Escribir es una artesania, es un gesto de
trabgjadora. Y cuando lean lo que escribieron, vuelvan arespirar hasta sentir que hay un
ritmo. Los textos tienen que aprender a bailar” ***. Se trata de investigar empéticamente,

mirando con todo el cuerpo, larealidad estudiada.

Y con los verbos “curiosear, averiguar, comunicar”, enhebrd su propuesta teorico
metodol 6gica, basada en los gestos. Primero, la curiosidad, que proviene de gercitar
una mirada periférica: la del vagabundeo, “la poética figura del “flaneur” o paseante,
gue evocaba Benjamin, como una capacidad de conectar elementos heterdclitos gracias
a modo mismo de discurrir, transitar, vagar. La mirada periférica incorpora una
percepcién corporal, metaforiza la investigacion exploratoria, envuelve un estado de
alerta. Se hace en movimiento y guarda cierta familiaridad con lo que se ha llamado la
atencion creativa™**®. Averiguar, como segundo paso, es seguir una pista de lo que se ha
descubierto para finamente enfocar la mirada. Y para eso, como insiste Silvia, 1o
primero es aclarar “el por qué motivacional entre uno mismo y aquello que se
investiga”. Lo dice para subrayar una tarea irreemplazable: descubrir “la conexion
metaférica entre temas de investigacion y experiencia vivida (...) porque solo
escudrifando ese compromiso vital con los temas, es posible aventurar verdaderas
hipétesis, enraizar la teoria, al punto de volverla guifios internos de la propia

escritura”**®.

Esta perspectiva invita a enraizar teoria para sacar la voz y comunicar, combinando

lengugjes. En € arte de escribir, de filmar, o de encontrar formatos distintos, a modo

4 RIVERA CUSICANQUI, Silvia. (2012) Chixinakax utxiwa: Una reflexion sobre précticasy
discursos descolonizadores™, Tinta Limon Ediciones. Retazos, pp.54-55.
5 RIVERA, Silvia, Cusicanqui. (2015) Contra el colonialismo Interno. Revista Anfibia.

118 | dem.
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cas del collages, se puede intentar representar la complgidad. Con €lo, la
epistemol ogia deviene en una ética donde se plantea €l énfasis en la escucha. El habla se
hace luego de prestar atencion con el cuerpo, escuchar como un modo de mirar, de

comprender.

Criterios parala elaboracion dela muestra

Se trata de una investigacion de corte exploratorio. Por €llo, la recopilaciéon de
informacion es diversa aun cuando mantiene ciertos criterios comunes, con € fin de
hacer emerger de las trayectorias, las experiencias sentidas de cada agrupacion con
relacion a su practica musical, que considere aspectos técnicos, del contexto social,
cultural y politico del territorio, en € cual se formaron tales agrupaciones, y por
supuesto, indagar en las motivaciones y sentidos vigentes. A partir de ello, los criterios

fueron los siguientes:

al) Criterio de contenido: Que las personas entrevistadas provengan de una
comunidad organizada especificamente en torno a la misma practica musical, en
este caso, €l tafido del siku bipolar.

a2) Criterio de reproduccion autonoma: Que las personas entrevistadas sean parte de
una comunidad musical auténoma en la transferencia de conocimientos sobre la
précticamusical y obtencion de recursos para su existencia como tal, es decir, que
no dependan de instituciones formales.

a2) Criterio de trayectoriaz Que las personas entrevistadas, sean parte de una
comunidad de sikuri con mas de 20 afios de existencia, lo que implica una

trayectoria permanente y estable.

a3) Criterio de permanencia: Que las personas entrevistadas sean parte de una
comunidad musical que haya desarrollado la mayor parte o toda su trayectoria en un

mismo territorio, parael caso de estainvestigacion, en la Region Metropolitana.



Elementos constituyentes de la muestra

La primera etapa de seleccion se realizé en el marco del Encuentro de Sikuris 2015 en

Cerro Blanco™’, donde fueron abordados gran parte de las personas entrevistadas para

elaborar la muestra, algunos pertenecientes a comparsas formadas en Santiago pero

oriundos del norte. La segunda etapa se redizd durante € 2017, con personas

fundadoras o pertenecientes a una comunidad de musica andina, nacida en Santiago.

Especificamente, quienes componen esta muestra son:

1)

2)

3)

4)

Grupo de discusion con sikuris de la comparsa “Rea Juventud” oriundos de
Aricay una parte radicada en Santiago hace mas de 12 afnos.

Entrevista en profundidad a Marcos Vega, cultor y formador de muchas
agrupaciones de musica andina en Serena, actual caporal de comparsa “Real
Juventud” de Santiago.

Entrevista en profundidad a dos integrantes de Manka Saya: a)*“Tyco” Ramirez
oriundo del norte pero radicado en Santiago hace mas de 30 afios, quien fuerade
los primeros integrantes de la comparsa Arak Pacha y posteriormente
cofundador de Manka Saya, b) Victor Lino, oriundo de Santiago y caporal de
Manka Saya hace més de 10 afios.

a) Grupo de discusion con sikuris de la comparsa TUN, oriundos de Santiago,
con mas de 30 afios de formacion, b) Entrevista en profundidad con dos
integrantes de la comparsa TUN, oriundas de Santiago, primeras integrantes
mujeres y co-fundadoras de la agrupacion, quienes pidieron reserva con sus

nombres por 10 que se usaron seudénimos.

Posteriormente, con el fin de incorporar mi propia experiencia perceptiva como

herramienta intuitiva de investigacion, decidi participar en tres instancias

formativas:

1) Asisti como observadora participante, en la ceremoniadel Inti Raymi en
QuintaNormal, este Ultimo evento gestionado por Conacin, mismainstitucion
a cargo de organizar el “Encuentro de Sikuris” en Cerro Blanco, durante junio
del 2017.

7 Encuentro que se realiza todos |os afios en Cerro Blanco, desde el 2009, con sikuris de todo Chile
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2) Asisti como observadora participante, a carnaval de San Antonio de Padua en
Barrio Matta Sur, durante octubre del 2017%%,

3) Participé activamente en e “Taller practico de flautas precolombinas”
impartido por e colectivo Pichimuchina en e Museo Precolombino, durante
mayo del 2017.

4) Participé en e Workshop: “El cuerpo musical”, impartido por el etnomusico
de teatro y luthier Jean-Jacques Lemetre. Este taller se reaizo durante 3 dias
en la ciudad de Valparaiso, durante junio del 2017.

5) Asisti a recorrido conversado junto a Colectivo Quillahuaira y comparsa
Manka Saya, guiado y organizado por e arqueoastronomo Patricio
Bustamante, quien nos llev6 a caminar por las rutas y vestigios
arqueol 6gicos de la antigua ciudad Inca que yace bajo € centro civico de
Santiago, durante octubre del 2016. La actividad fue titulada “Santiago
Indigena” y quedoé registrada en audios transcritos y clasificados en Tablas
de Andlisis anexadas.

Técnica de Produccion de I nformacion

En cuanto la produccién de informacion, triangulé grupos de discusion con entrevistas
en profundidad, observacién participante y actividades en las cuales participé, ademéas
de los antecedentes recabados y presentados al inicio de la Tesis, para contextualizar €l
objeto de estudio. Por otro lado, participar de instancias formativas en € temay las
observaciones participantes, generaron la intuicion de comprender corporamente, las

teméticas investigadas.

En este caso, se utilizé & Grupo de Discusion con grupos ya constituidos de antes, es

decir, pertenecientes a una misma comparsa, en tanto “en los grupos ya constituidos, lo

118 “E| Carnaval Histdrico de San Antonio de Padua se celebraen el corazon del Barrio Matta Sur desde

1992. Sus origenes se remontan, por un lado, alainiciativa de un grupo de actores de la compafiia de
teatro La Empresa, quienes con €l objetivo de recuperar los espacios publicos y lograr que la gente del
barrio saliera de sus casas luego del trauma de la dictadura a inicios de la “democracia” se asociaron con
la Parroquia San Antonio de Padua, quién presto apoyo alainiciativa con el objetivo de rendir tributo a
santo patrono de esta antigua Iglesia Catolica ubicada en la calle Carmen con Maule”. Mas informacion:

http://www.santiagocultura.cl/2017/10/06/carnaval -san-antoni o-de-padua-cel ebra-sus-25-anos/



caracteristico es la existencia de un fondo de escucha dado por sabido o “predicho”, o
supuesto como lo “comin”*®. De tal modo que la conversacion habla sobre aquello que
los une como grupo moral, pero no lo dice, sino que lo da por escuchado. Un grupo ya
constituido no habla de lo que los constituye como grupo, sino que desde aquello,
donde la reproduccién de los imaginarios con que |0s sujetos se representan a si mismos
y sus mundos, como comunidades, van emergiendo. No se opt6 por €l Grupo Focal en
tanto no habia una pauta muy delimitada y se aspiraba a la libre intervencién de los
participantes, hasta agotar un tema someramente planteado. Ademas, no se queria captar
la experiencia solo desde una construccion individual de la misma, para ello estaban las
entrevistas, sino que “intentar reconstruir el imaginario y laintersubjetividad grupal %,
“aproximarse a aquellos sentidos comunes, 0 esgquemas de percepcion y representacion,
que comparten los y las integrantes de un grupo socia determinado en relacion a ciertos
temas especificos”*?!. El grupo de discusién se plantea como objetivo explicito la
produccion colectiva de un discurso propio del grupo mediante la conversacion. Por
ello, 1o que interesa es potenciar la dimension grupa de la técnica, propiciando
interacciones fluidas entre los participantes y una dinamica grupal lo mas intensa
posible, para la produccion del discurso por € grupo. “En la dindmica que se produce,
se estructura el habla del investigador con un grupo y su conversacion; esto hace que “el
discurso producido tenga la forma de una conversacion entre los participantes, que se
articula con una segunda conversacion, a saber: aquella que se establece entre el grupo y
el investigador, en una doble direccionalidad que interpela el propio discurso del grupo,
asi como los puntos de vistay las preguntas de |a propia investigadora, o cua permite

un nivel de flexibilidad en la estructura de la técnica*?.

Luego, la entrevista en profundidad puede definirse como una forma de “poner en
relacion de comunicacion directa cara a cara a un investigador/entrevistador y a un

individuo entrevistado, con € cua se establece una relacién peculiar de conocimiento

19 CANALES CERON, Manuel. Metodologias de Investigacion Social. (2006) Introduccién alos oficios.
LOM Ediciones, p.269.

120 1pis, p.279.

12 ANDREU, J. (2001) Las técnicas de Andlisis de Contenido: Unarevision actualizada. Centro de
Estudios Andaluces, pp.23-24.

122 CANALES CERON, Manuel. Metodol ogias de Investigacion Social. (2006) Introduccion alos
oficios. LOM Ediciones, p.270.

51



que es dialdgica, espontanea, concentrada y de intensidad variable. El
investigador/entrevistador establece unainteraccién peculiar que se anima por un juego
de lenguaje de preguntas abiertas y relativamente libres por medio de las cuales se
orienta el proceso de obtencién de lainformacion expresada en las respuestas verbales y
no verbales del individuo entrevistado”'?®. Mediante este formato, se busco acceder a
los elementos mas gestuales-expresivos junto con a relato personal de la persona
entrevistada, a la par que se producia la interaccion conversacional. Esto, dado que la
entrevista en profundidad opera como una técnica de produccion de informacion de
doble tipo: informacién verbal oral (las palabras, significados y sentidos de los sujetos
implicados en la entrevista) e informacién de tipo gestual y corporal (las expresiones de
los 0jos, € rostro, la postura corporal, etc.), “que son leidas o interpretadas durante la
interaccion caraacaray gue, por lo general, resultan claves para el logro de un mayor o
menor acceso a la informacion y “riqueza” del sujeto investigado, ya que condicionan la
interaccion y el grado de profundidad durante la situacion de la entrevista (una
entrevista puede fracasar o dar grandes logros, dependiendo de un investigador atento a
toda la informacién que le da su entrevistado”'?*. En este caso, se trat de entrevistas
semi-estructuradas. Dada las caracteristicas del tema abordado, la pertinencia de
complementar técnicas, entrega posibilidades més concretas de aprovechar cada
instancia para acceder a esgquemas de interpretacion mas intimos y profundados. Por
altimo, el complemento de la observacion participante y la formacién practica sobre €
tema, es propiciar la generacion de puntos de vista novedosos para € enfoque
investigativo, y entregar luces de conceptos que podrian emerger desde otras

experiencias, araiz de una conversacion empaética.

123 CANALES CERON, Manuel. (2006) Metodol ogias de Investigacion Social. Introduccion alos
oficios. LOM Ediciones, p.219.
124 CANALES CERON, Manuel. (2006) Metodologias de Investigacion Social. Introduccion alos
oficios. LOM Ediciones, p.228.



Proceso de Andlisis

La estrategia utilizada para analizar la informacion cualitativa recabada fue el Andlisis
de Contenido Cualitativo (ACC) o técnica de interpretacion de textos que se constituye
como un *“conjunto de técnicas de andlisis de las comunicaciones tendentes a obtener
indicadores (cuantitativos o cualitativos) por procedimientos sistematicosy objetivos de
descripcion del contenido de los mensgjes permitiendo la inferencia de conocimientos
relativos a las condiciones de produccion/recepcion en tanto contexto social, de estos
mensajes”?. Esto permite relacionar los relatos entre si y/o hacer relaciones al interior
de cada narrativa, con lo cual recabar contenido posible de ser complementado con otras
técnicas.

L os pasos que segui fueron: realizar un ACC para establecer |as unidades de andlisis, las

cual es se estructuraron como:

1. Unidades de muestreo o fragmentos del universo observado que fueron analizados:
esto es, transcripciones de las conversaciones incluidas en los siete grupos de discusion
realizados.

2. Unidad de registro: o segmento especifico de la totalidad del relato recopilado, estos
son parrafos y didogos extraidos de los grupos de discusion en relacion a las

conversaciones desarrolladas.

3. Unidad de contexto: en tanto, definicién de los grupos de discusion y entrevistados
particulares, en los que se inserta cada parrafo o dialogo analizado. En este caso, se
incluyen también la observacion participante de las conmemoraciones y actividades
realizadas por organizaciones y grupos institucionalizados que trabagjan en funcién
recuperar elementos materiales de la identidad andina en Santiago. Permiten
comprender el sentido social o contexto de un material recabado que fue igualmente

incluido en la Unidad de Registro.

d) Codificacion: Procedimiento mediante el cua se plasma concretamente el contenido
analizable, esto es, edicion de material audiovisual y andisis fotografico de la

observacién participante, transcripcion de audios con relatos y entrevistas, etc.

125 ANDREU, J, (2001). “Las técnicas de Analisis de Contenido: Una revision actualizada”. Centro de

Estudios Andaluces, pp.23-24
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€) Categorizacion: consistio en la generacion de un esquema organizado en una Tabla
de Dimensiones y Subdimensiones derivadas de los objetivos especificos, que
permitieran desplegaran para fécil lectura, €l contenido producido y considerado para

analizar hallazgos a partir de las unidades de andlisis.

f) Interpretacion: entendido como el rol activo de la investigadora, estudiando y
generando puentes y/o tensiones en la relacion entre relatos, para hacer emerger
percepciones, emociones y nuevos contenidos respecto al tema estudiado. Se procedio
al andlisis de los datos obtenidos de las Unidades de Registro con la estructura que
resultdo del AC, para ser relacionados con las Unidades Contextuales (propias de la
observacién-accion participante y también con los antecedentes histéricos-musicales
recabados durante €l trabajo en Biblioteca), asi como también se apostd, como ya se
menciong, por profundizar en los sentidos percibidos tras lo explicitamente dicho en €
relato.

Se opté por redizar un AC inductivo sin hipétesis a comprobar, donde la idea
fundamental del procedimiento fuera ir formulando los criterios definitivos derivados
directamente desde contenido del material textual analizado. Siguiendo este criterio €
material se trabgj6 continuamente hasta el fin y las categorias fueron emergiendo paso a
paso, por ello se pudo dividir la construccion de la muestra en funcién de los resultados
obtenidos en la etapainicia cuando se realizaron las primeras entrevistas en el 2015 eir
incorporando inmediatamente |os cambios derivados de ese momento, para una segunda

etapa de entrevistas y de observaciones participativas durante el 2017.

Al respecto, Navarro y Diaz proponen enfatizar la capacidad que tiene este tipo de
analisis como “procedimiento destinado a desestabilizar la inteligibilidad inmediata de
la superficie textual, mostrando sus aspectos no directamente intuibles y, sin embargo,
presentes” , siendo este el proceso sistematico donde radica la fortaleza del AC para este
formato. Se busca, en definitiva, que emerja el sentido latente del texto, y con €ello, dar
sentido a un tejido que vincule todo el material recopilado. EI AC puede concebirse
como un conjunto de procedimientos que tienen como objetivo la produccion de un
meta-texto analitico en el que se representa el corpus textual de manera transformada.
(...) O, dicho de otro modo, ha de concebirse como un procedimiento destinado a
desestabilizar la inteligibilidad inmediata de la superficie textual, mostrando sus

aspectos no directamente intuibles y, sin embargo, presentes.



Capitulo 4

Hallazgos y Resultados

Teoria Graficada

Elementos constitutivos del
espacio intersubjetivo

Experiencia
musical

colectiva

Mundo de la vida
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1. Sentidos y motivaciones

1.1 Emocién y cuerpo musical

Los integrantes de las distintas comparsas entrevistadas manifiestan que la presencia
constante de musicos fundadores al interior del grupo, ha sido trascendental para
mantener una trayectoria estable. En conjunto recuerdan y aseguran que aun hoy, ala
manera de una familia, el grupo se relaciona por lazos afectivos estables, consolidados
en el tiempo, y con base en la antigiiedad de sus integrantes. A través de un intercambio
constante como parte del sonido colectivo, se va imbricando esta relacion carifiosa,
elaborado en tiempo presente, expresado a través de la muasica. La performance donde
se implican en proximidad corporal, requiere miradas de complicidad, sefias con la
cabezay los pies, que van sincronizando € ritmo grupal, pasos pequefios en un avanzar
constante y pargjo de los cuerpos musicales, ala vez que esta especie de danza en dos
hileras paralelas con el sonido de las flautas en ambas filas avanzando, se va trenzando
en la melodia que se lleva a cabo mancomunadamente. Luego, la gente se agrupa
alrededor formando una ronda horizontal donde pueden verse las caras y girar alrededor

delamusica:

“Claro. Con esta musica aprendemos a vivir tranquilos, a movernos en un ritmo

colectivo... al ritmo de la tierra. Le bailamos™
“Y uno baila en armonia con el movimiento entre la tierra y el cielo”

“He aprendido a sostenerme en mi musculatura, mientras bailo y expreso mi afecto a

la tierra. Esta todo involucrado...”

“la reciprocidad, bueno y también hay que prepararse para entender esto. Estudiar

mucho, soplar mucho....”

“Para soplar, hay que estar bien. Y cuando estamos en grupo, nos vamos cuidando,

estamos bien juntitos en la calle, para escucharnos también”

““...es que nosotros mas que nada somos una familia, mas que amigos somos una
familia, nos complementamos también aunque tenemos nuestras discusiones como en

toda familia pero nos complementamos muy bien”



Se reflga que € tafido del siku, es visto por agunas integrantes, desde el ambito del
movimiento corporal y su capacidad de generar estados en los que se establece una
relacion de cuerpos musicales con € entorno a través de la misica, de caracter
comunicativa:

“... hay que tener un respeto a la tierra, tener una conciencia de lo que

significa la tierra, reconocer y respetar la existencia de otros pueblos,
respetar €l pueblo del que uno esta aprendiendo™

El carifio se convierte en un paradigma cosmoldgico, cuyas expresion cultural de la
sikuriada persiste como continuos son los ciclos naturales que precisa de la humildad
como valor:

“...hay una identidad que se construye en esa relacion cotidiana de nosotros, asi como

sikuri porque también hay amistad, hay fraternidad, hay carifio y hay harta

confianza...”

“ipoder compartir!, poder compartir y acercarse a la gente, y acercarnos entre
nosotros a través de la danza, con alegria, con humildad™

Con humildad, se aprende, siempre respetando a los més antiguos del grupo, en una
relacion horizontal que propicia la armonia, hecho fundamental que ha permitido la
sobrevivencia de los “sikuris urbanos”. Esta dimension explica la relacion amorosa que
tienen los cultores entre pares y hacia la naturaleza, como principio comunitario de la
préctica, transversal en € discurso de todos |os participantes:

“...ser humilde y receptivo a las personas que saben, que uno reconoce que tienen...

gue han tenido esta practica cultural durante... siempre, no durante s no siempre, la

han mantenido”
A través de las relaciones sociales afectuosas se fortalecen redes de apoyo y de
continuidad de la préctica y de los vinculos sociales. Este carifio, como clave
comprensiva, se comparte socialmente a través del sonido en movimiento mediante la
expresion callgera de la comparsa, en los vinculos que genera la proximidad corporal
entre sopladores. Ya sea en el espacio publico o en laintimidad del colectivo, prevaece
el interés por ser constantes. Esto permite acceder a estudio y descubrimiento del

sonido propio de lacomparsa, €l cual cadaintegrante asimila:
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“Y nuestro caso, se trata de buscar algin toquecito mas en el estilo
gue tiene nuestro caporal, para componer sus temas, quizas va buscando
algunos sonidos, algunas sensaciones porque la misica te entrega como
sentimientos. Uno escucha una melodia y te entrega un sentimiento: tristeza,
alegria, amor, y eso yo creo que a lo largo del tiempo la forma de tocar la

zampofia también va evolucionando™

Estas cualidades posibilitan la continuidad del dialogo musical andino confluyendo en
un espacio persona identitario de meditacion o conexiéon profunda con e entorno
natural entendido como €l territorio donde se sopla, las formas de vida de los pueblos
antiguos y la busqueda comin entre compafieros de tafiido. Retornar a un estado de
simpleza que en estos tiempos, no es tan simple de reconocer. A través de laarmonia, se

accede a un sentir de plenitud, de felicidad.

““Y soplando, asi me siento feliz”

“Para nosotros la masica es el idioma universal que alegra el alma

Retomando a Maturana, siendo e amor |a base fundamental que permite la convivencia
y aceptacion del otro como legitimo otro en la convivencia, parece ser justamente este
sentimiento 1o que justifica la permanencia comunitaria de comparsas con mas de 30
anos de existencia, permaneciendo muchos de los integrantes iniciales. EI amor es una
emocién muy presente en e mundo andino, y su expansion através de lamusica, genera

reacciones espontaneas de afecto en quienes son participantes de una festividad.

Maturana, expresa que la mayor parte de las enfermedades que vivimos los seres
humanos, si no todas, surgen desde e desamor, y se curan desde el amor en el amar. Y
define el amar como “lo que ocurre en el vivir, en las conductas relacionales a través de
las cuales € otro, la otra 0 uno mismo surge como legitimo otro en convivencia con
uno™'?®, Mantener viva esta mlsica de raiz andina, corresponde a un modo de
comunicacion, donde las conversaciones son didlogos musicales, en un intercambio de
sonidos que genera por si sola, comunidad, siendo estas redes de conversaciones

sonoras, las que permiten generar una manera de estar en e mundo, desde la

126 MATURANA ROMESIN, Humberto. (2003) Amor y Juego. Fundamentos Olvidados de o Humano
Desde € Patriarcado ala Democracia. Editorial Gréanica, p.12



complementariedad. Y esto es para Maturana, 1o que se connota a hablar de la
conciencia colectiva de un pueblo: “formas de emocionar y actuar, que estan presentes
en nuestra cultura antepasada, y oculta de la oficialidad. Oculta mas no prohibida
Somos en cuerpo y relacion (alma) como somos en nuestra vida psiquica, mental o
espiritual. Somos en cuerpo y relacion (alma) lo que pensamos que somos, |0 que
gueremos ser, 1o que no queremos ser, 10 que lamentamos no haber sido y |o que nuestra
cultura es, tanto como lo que llegamos a ser a transformarnos en la reflexion sobre
nuestro ser y vivir. El organismo como individuo fisiolégico lleva siempre consigo su
modo de vivir como resultado de la modulacién estructural de su sistema nervioso y de

toda su corporalidad™**”.

Asi mismo, aquellos habitantes del norte que migraron a la regién metropolitana,
vienen con una memoria presente sin la cual no pueden habituarse alanuevaciudad. La
formacion de comparsas responde a sentimiento nostalgico que los acomparia en €
vige, que se tradujo en la formacion de sikuriadas, por cierto, no excluyentes de ser
practicadas por santiaguinos. El amor por la tradicién del territorio de origen y e
sentimiento de comunidad, regeneraron una memoria emotivo-corporal latente, que
potencio la necesidad de constituir lazos significativos en las relaciones humanas, aun
cuando ya no se habitaba e mismo territorio. Este sentimiento sin embargo, anidaba en
el cuerpo de quienes se desplazaban. Es asi como e amor corresponde a la base social
del sikuri urbano, transmitido a través de la diaspora nortina en Santiago,
expandiéndose hoy en tanto se va tejiendo en la participacion de nuevos integrantes, el

mismo afecto, raiz de aguella memoria

‘“...y empezamos a juntarnos, era un asunto que nos alimentaba el alma no més, que

sirviera para una reunion de amistad”

...y tratar de escuchar a los abuelos, a las abuelas, a los pueblos antiguos, a la gente
gue sabe lo que estamos haciendo, que sabe, que ha mantenido la cultura viva con

mucho esfuerzo, con mucho respeto, con mucho amor, con mucho carifio”

El espacio intersubjetivo generado a través de las relaciones sociales y musicales del

sikuri, se expresa en un mundo de la vida cotidiana intimo, familiar y ala vez inclusivo

2T MATURANA ROMESIN, Humberto. (2008) El sentido de lo humano. Editorial Granica, p.202
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y participativo, que da pie a la masividad en la instancia festiva, a través de la
coordinacion intersubjetiva de los flujos de conciencia operados por € afecto y la
emocién que genera la masica, en la relacion mutua de puesta en escucha humilde y

horizontal, como forma primera y fundamental de toda comunicacion social.

1.2 Descolonizacion/ colonizacion en  movimientoy e sonido: € espacio publico

En primera instancia, se destaca la potencialidad de la musica comunitaria gjecutada en
vivo, cuando hoy con la tecnologia podemos escuchar la musica que nos apetezca 'y en
cualguier momento, gracias a tecnologias capaces de separar los procesos de
elaboracion y recepcion musical. Hay acuerdo respecto a que € dialogo musical andino
deberia mantenerse como una tradicion oral hecha para ser cultivada en tiempo redl,
para otorgar valor al momento presente. Mantener este elemento permite devolverle €
significado socia ala musicay empoderarla en el espacio publico. Aun asi, € soporte
digital ha permitido almacenar sonidos captados en comunidades del norte que ya se
han perdido:

*“...claro, a nosotros nos han preguntado muchas veces como este grupo pudo

durar tanto tiempo, yo creo que uno de los motivos porque duramos tanto

tiempo es porque teniamos esa conciencia en nuestro trabajo, de tratar de

descolonizar™

El sentido de tiempo real, implica un gercer €l poder a través de la practica, en una
descolonizacion cultural concreta, que teje y destge significados a través de ritmos y
|6gicas tradicionales del escuchar, cambiando la velocidad de un tiempo productivo
acelerado y predictivo, de la sociedad moderna. Y también, un descolonizar € cuerpo
de movimientos, formas, lugares y dias asignados por la ciudad para € esparcimiento y
la diversion en logicas de consumo exacerbado donde cada individuo satisface
necesidades aparentemente impostergables. La relectura cultural del espacio publico

permite revitalizar e poder de la organizacion comunitaria:

“Y celebramos, pero esto no por eso es un carrete, una excusa pa’ tomarse

una chela, no tiene nada que ver con eso”



“...por ejemplo eso que hablamos que ahora se toma mucho... 0 sea, yo creo
gue es un respeto al pueblo que no, del cual uno esta aprendiendo, no andar....

pintando el mono, nosepo™

Emerge la salud como un elemento muy importante para la préctica del sikuri, y se
puede interpretar como una base para la descolonizacion del cuerpo, en tanto se busca
autogestionarla mediante la forma de vida cotidiana. Esto no consiste en dgar la
medicina occidental, sino més bien hacerse cargo de la existencia pensada desde un
rescate del saber ancestral, donde la reciprocidad se relaciona con una escuchatotal. En
estamismalinea, la salud es percibida a través de mantener constante la practicay dejar
gue ocurra su conocimiento, sus propiedades naturales curativas, o que implica
nuevamente un estado de interrelacion con € entorno natural que es armoénica como la
relacion entre pares. Podria entenderse como una consideracion del mundo de la vida
como parte de la practica, en un didlogo musical que logra sintonizar la salud con los
ciclos naturales:

“...esta la musica, esta la danza, la espiritualidad, la salud, la alimentacion.

Muchas cosas que nos pueden servir para desarrollarnos como una sociedad

mas sana y mas humana”

“nosotras como hemos tenido una practica fisica de, hemos practicado
gercicios posturales, respiratorios, de Chi kung, de trabajar cultivando la
energia vital, también puede ser muy vital soplar una cafiita, si uno lo hace
bien, s se prepara para hacerlo, s uno lo hace con la conciencia de la
columna vertebral, de la apertura del pecho, de la conciencia sobre todo de
estar respirando, no solo soplando, y que ese respirar sea... también tenga
ciertas cualidades importantes y bueno, también pensar en no excederse con

el soplar”

Basados en la realizacion de movimientos y alimentacion conscientes, el gercicio de
soplar y volver a escucharnos es parte de este proceso. Por ello, descolonizar implica
obsequiar a cuerpo, su posibilidad de ser feliz g os de la intencionalidad ventgjosa. Ser
feliz a expresar, a vivir, recuperando la sensacion en convivencia con otros y otras,
sumidos en una experiencia similar, cada uno desde su corporalidad, en tanto es
justamente € cuerpo, quien pone los limites a través del instinto. Ir desengafiando al
cuerpo de la modernidad, retornar a la smplicidad. Esto se consigue con la repeticion

implicada en el adquirir la técnicay la concentracion necesaria para entablar € dialogo
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entre flautas a un ritmo colectivo organico, un trance eficaz en tanto se consigue €l
estado deseado:

“Al soplar uno involucra el cuerpo entero, uno aprende a tonificarse, a
generar resistencia en las articulaciones, las repeticiones también son formas

de concentrarse mucho™.

“Descubro que puedo soplar, hacer musica y dedicarsela a la tierra. También

es importante conversar, reunirse, ensayar”

““...0 sea, yo creo que en todas las culturas antiguas... son todos, todos estan

ligados a la tierra, a la naturaleza, todos tienen dos pies columna vertebral™

Y junto a la saud, estd la descolonizacion de las préacticas asociadas a consumo
irreflexivo de la oferta que entrega la urbe, como ya mencioné. Existe un acuerdo en
torno a la necesidad de reflexionar la accion mancomunada, como individuos
sintonizados € colectivo, |o que es decir, como sikus en la sikuriada. Aspectos como €
“ego” o la ingesta abusiva de alcohol, se tornan contraproducentes para el ritual que
concibe la fiesta de los opuestos complementarios, como forma de expresion de una
cosmovision colectiva, que rinde homenagje a la vida, en tanto se plantea la armonia
como convivencia entre pares, lo que incluye también a la naturaleza, el cuidado del
espacio y de los demas que participan de la instancia. El ego en este caso, es la
expresion del micro poder instalado, que nos insta a distanciarnos del “otro” con

valoraciones negativas que rayan en laintoleranciao en lajerarquia:

“El hecho de que en las comunidades aymaras se tome tanto alcohol
asociado al carnaval es algo que también se impuso desde afuera como forma
de dominacién, para sembrar la desorganizacion entre la gente y embaucarlos
también. En la ciudad pasa esto mismo. Y que pasa, que este saber nos habla
de una totalidad, buscar la salud a través de la muasica, de lo que
entregamos... hay que liberar al cuerpo de estas précticas de dominacién que
son aun tan naturales, entre nosotros también...estamos llenos de practicas
como estas, que creemos que son la libertad pero en realidad, son todo 1o

contrario”

““...yo creo que también una parte importante es el trabajo del ego, el famoso
ego, tratar de sacarnos a ese pequefio fascista que tenemos todos dentro del

corazon”



Existen diferencias en la forma, sin embargo, hay un acuerdo en la necesidad de
desnaturalizar la asociaciéon entre alcohol y fiesta. En € caso de las comparsas que
manifiestan compromiso politico, hacen hincapié en este punto puesto que muchas
veces, realizan la sikuriada en contextos poblacionales donde e alcohol y otros

consumos, son problemas sociales profundos.

Podrian estas consideraciones, ser una posibilidad para repensar las costumbres
modernas asociadas a la diversion, como efectos de la colonizacion y dominacion
capitalista actual, del mismo modo como fueron objeto los pueblos originarios,
embaucados y sometidos mediante estos mecanismos seguramente inducidos durante las
conversaciones en los Parlamentos, durante la colonia y posteriormente con la
constitucion de los Estados Nacional :

“En la ciudad se ven otras cosas, la gente estd con otro animo, mas
mal humorados, preocupados de muchas cosas menos de estar bien por dentro.
Esta mUsicas ensefia que hay que retornar como... a la simplicidad, y jeso
requiere desaprender muchas cosas! La ciudad... la globalizacién, internet,
todo eso son modelos de una realidad que pareciera que es la Unica y ya no
hay mas. Pero se han conservado muchos saberes que aln estan ahi para
conocerlos y que no se olviden. Los que saben quieren ensefiarlo pa” que no

muera en € olvido”

“Para mi tiene mucho de resistencia, como un trabajo de mucha
concentracién, marcial. All4, en e altiplano, la gente est4 todo el dia
moviéndose, trabajando, subiendo y bajando cerros, desde muy tempranito,
cultivando... Y esta mUsica es parte de esa resistencia, un estar siempre listo,
siempre atento. Esta es la actitud del sikuri Aymara, siempre escuchando 1o

que pasa en el entorno, atento”

Para Nietzsche, la musica era el Unico lengugje universal, comprensible para cualquier
persona, conteniendo las formas de todos los estados de deseo, simbolizando los
instintos'®. Siendo @ arte, manifestacion de la naturaleza, desde alli tematizo d
hallazgo de dos fuerzas organicas poderosas que impulsaban la creacion artistica; 1o

apolineo y lo dionisiaco, cada uno, portador de val ores muy opuestos.

122 OCHAGAVIA TOLEDO, Maria Angélica. (2004) La flauta de Dionisio. Un acercamiento alateoria
musical de Nietzsche. Universidad de Chile, p.9
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Lo apolineo, nombre derivado del dios griego Apolo, representando la racionalidad y €
orden. En mausica, lo apolineo caracteriza al concepto tedrico de “armonia”, capaz de
elaborarse individualmente con agun instrumento arménico, como un piano 0 una
guitarra. Y por otro lado, lo dionisiaco, representando las fuerzas mas irracionales,
vinculadas a Dionisio, dios del vino, encarnando € sentimiento y el descontrol de la
fiesta, asociadas a la flauta y su melodia, incapaz de construir por si sola, una obra
musical completa:

“ya lo que es la guitarra, la colombina, el charango, son cosas que se van

combinando, vienen de afuera y van quedando dentro de la cultura™

El siku en este caso, es una flauta que elabora melodias colectivas, que también, segiin
la cantidad de participantes, puede unirse a otras melodias gecutadas durante la
sikuriada, conformando una armonia grupal. Sin embargo una flauta sola, no puede
construir una armonia. Aun cuando esto es asi, €l concepto de armonia para los pueblos
andinos, se construye de manera grupal, implicando el equilibrio de las partes
involucradas, cada una en cooperaciéon para un todo arménico. El siku vincula las
técnicas corporales mas racionalizadas para llevar a cabo la préactica, con la eficacia
ritual que implica su continuidad a través de una claridad percibida por €l cuerpo y las
emociones de quienes la desarrollan, mezclando ambas dimensiones y rompiendo con la
perspectiva gue ha primado de separar cuerpo, mente, emocion. La reivindicacion actual
del mundo andino en Santiago, intenta conectar con todos aquellos pueblos cuya vida
giraba en torno a una relacion armoniosa con la naturaleza, por tanto, los colectivos en
general, se relinen en instancias parecidas, aun cuando cultiven tradiciones diferentes en
su origen y particularidad, generando redes de apoyo en crecimiento

“todos tenemos muchas cosas como seres humanos, en comdn, pero

también es una cuestién de... de colonizacién, nomas, que nos hicieron ver...”

Otra reivindicacién actual, consiste en la recuperacion del “Santiago Indigena”. La
realizacion de sikuriadas y otras musicas ancestrales en lugares que fueron sagrados
para incas y mapuches que habitaban e vale central, tiene que ver con este re-
conocimiento del territorio. Estos lugares son espacios con memoria. Mediante un
acercamiento de dar a conocer la historia que antecede a la colonizacion, las distintas
comunidades constituidas en torno a la recuperacion del mundo indigena, se agrupan

buscando resituar |os conocimientos ritual es que dichos territorios portan.



“Santiago se dividi6 en cuatro partes. Por eso que nosotros decimos que es
como el Cuzco del Mapocho. Esta calle (Catedral) es la orientacién oriente-
poniente, y esta calle si ustedes siguen, termina en un cementerio Inca, ue esta
ubicado en la Estacién Metro Quinta Normal. Cuando excavaron € metro,
encontraron un cementerio inca importante. Pero ademas habia restos

mapuche, restos Llolleo. Y ademas vivian todos juntos.

“Invierno, primavera, verano, donde esta esa cumbre doble, ese es el
calendario astronémico de aca de la zona. Ahora, si se fijan alla al fondo se
ve un cerro puntuo, cuando termina.. ese es "El Purgatorio”. Alli
encontramos 6 construcciones incas. Aquellas que tienen doble punta, a su
derecha, corresponde al solsticio de verano, del amanecer. Al atardecer ya
esta tapado por los edificios (...) Ahora desde aqui también se alcanza a ver
Horcon de Piedra..., los cerros sagrados. Esa esla gracia de estos cerrosislas
gue te permiten ver. En un momento se dice que €l dltimo punto del Chena y

sigue, se sabe que al menos tuvieron contacto”

“Ahora si se fijan, desde aqui (cerro Santa Lucia) se ve el cerro El Plomo.
Incluso ahora si o miran con cuidado, se ve la cara, se ve la frente, la parte
mas blanca de la parte oriente, después viene € 0jo y después viene la pera
abajo como s tuviera barba. Es como un hombre mirando hacia arriba.
Ahora, en esa parte, en la cumbre que se ve como al centro, ahi estaba €l nifio

del Plomo, en la cumbre del centro”
Santiago es una ciudad rodeada de cerros, cualidad que dio pie ala construccion de una
gran ciudad Inca. Actualmente, algunos entrevistados que dieron cuenta de la
importancia que para ellos tienen los cerros, han decidido vivir ali. Y e cambio se hace
presente, implica una desconexién voluntaria con lainmediatez del consumo que brinda
la ciudad, pues vivir en un cerro significa aearse del centro. Ello constituye una
naturaleza del uso del espacio en la urbe, que tiene antecedentes anteriores muy
similares, en cuanto a degjar que € espacio y sus caracteristicas naturales, fueran
conduciendo la manera de habitar un territorio, aun cuando la modernidad siempre se
haga presente:

“Empezaba el invierno y la gente de aqui se despedia de la gente del otro

lado. Y ya no podian pasar, 6 meses. Entonces qué es lo que hace € inca,

empieza a construir puentes para poder pasar. Porque si no se le cortaba €

camino. Para €l inca era sliper importante la continuidad™

““yo vivo pal otro lao del San Cristobal, y ahi vive harta gente que esta en la
misma de uno, y nos ayudamos con |os vecinos, es bien tranquilo, se escuchan

pajaritos... y jhay silencio! Eso se valora harto, cuando hay porque también
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no falta el que pone reggaetdn fuerte... Esvivir en el cerro, no en la punta del
cerro jaja, pero es distinto po, no es la selva de edificios... aunque ya en las
faldas del cerro han empezado a construir caleta”

A través del relato por Santiago Andino, aparece el Palimpsesto como caracteristica de
Santiago, donde conviven en distintos niveles, laidentidad cultural del territorio. Lo que

da sentido a las précticas de recuperacion de espacios, como |os cerros.

“Para nosotros, Santiago es como una torta de milhojas, donde tu ves
distintas capas, ahora eso técnicamente, en los libros antiguos se llamaba
"palimpsesto”. Entonces nosotros decimos el palimpsesto de Santiago. Son
libros que, como el papel era muy caro, en realidad no usaban papel, usaban
cuero de becerro, pero era muy caro hacer un libro, imaginense la cantidad
de cuero que ocupaban y € curtir y todo el cuento, entonces era muy caro.
Entonces que hacian, tomaban un libro vigo, lo raspaban, lo limpiaban y
escribian encima. Y después venia otro, raspaba ese libro y volvia a escribir.
Entonces hay libros que se Ilaman Palimpsesto que tienen cuatro capas de
libros distintos, entonces muchos libros se han identificado asi porque hoy dia
con las nuevas técnicas, tu puedes leer las distintas capas, porque son
distintas tintas”.

También hay una asociacion interesante entre € uso actual que tienen algunos lugares
en la actualidad, y su pasado indigena, dando cuenta de una presencia indigena que no
es reflexionada, siendo que las précticas continlan pero readaptadas. Y esto hace mas
coherente considerar que otras costumbres, como €l tafido de laflauta andina, seinstale
de manera permanente en una ciudad que tiene un pasado indigena tan vivo y donde

también hace afos, se instalaron otras flautas duales:

“Aqui donde esta la Vega, habia justamente una vega, que es como plano,
bajo, a orillas del rio, donde se puede cultivar por su fertilidad (...) Una, dos,
tres, cuatro, jcinco lineas! Este fue el camino de Chile que comunicaba con €l
imperio de los Incas, en e siglo XVI. Se llamd "el camino real de la
Cafiadilla". Con Bernardo O' Higgins, se llamé "calle Buenos Aires'. Ahora,
esta iglesia se hizo como recordatorio del paso de los libertadores, porque por
aqui también pasaron €l gjército libertador, pero € significado que tiene es
ese, que era e camino del Inca antiguo. Era la parte justo antes de entrar a
Santiago, era especial por ello, era donde comienza y donde se entra a

Santiago”

Este elemento y que son un pueblo agricola, permite comprender la importancia que

desde siempre le otorga el mundo andino, a las “Limpias” de canales y acequias,



ceremonias que son rituales tradicionales en donde participa activamente toda la
comunidad. Y da cuenta de aguella herencia en la ciudad, compartida con €
pensamiento andino que alimenta la practica musical sikuri, donde € agua es también
muy relevante para afinar los instrumentos de cafia. Santiago es una ciudad con rio,

mismo afluente que corria cuando Santiago eraindigena.

El cultivo de musica elaborada por opuestos complementarios, invita a que pensemos en
una descolonizacion cultural individual y comunitaria. Individual en tanto es a través
del cuerpo gue se accede a los conocimientos y propiedades del movimiento consciente
que involucra la practica del instrumento, colectiva en tanto permite configurar una
comunidad en torno ala préctica, que valorice las raices culturales propias de este lado
del mundo, siendo la misma musica quien hable de resistenciaa embate neoliberal que
arrasa con toda la naturaleza, extirpando con ello el horizonte que fundd la experiencia
original de los pueblos indigenas latinoamericanos, abriendo caminos para contar la
historia nuevamente, en el presente.
“...En ese sentido y en lo personal, también es una forma de resistencia a esta
forma de sociedad, como el capitalismo o lo occidental ha extirpado todas las
cosmovisiones mas indigenas, desde la llegada de los espafioles hasta la
actualidad que ha sido asi por las grandes empresas, las termoeléctricas que
han hecho cagar € medio ambiente, entonces en ese sentido la tradicién yo
creo que también es una forma de resistencia y ahi yo creo que tengo harta
cercania con € vivenciar mas indigena y no siendo Aymara y reconociendo
nuestro mestizaje”.
Con €lo, recuperar € fundamento social de esta musica, perder e temor al otro como
un desconocido o potencial enemigo, para integrarnos juntos en un mismo sonido. A
través del ritual de encuentro y armonia musico-corporal, buscar equilibrar las
relaciones humanas que han perdido la emocion del contacto, € sustrato humano, araiz
de la extenuante vida citadina. La descolonizacion implica relacionar naturaleza y
humanidad para hacer musica, y |a misica como natural eza:
“El fundamento social de esta flauta estd en el dialogo justamente. En
escuchar, y pueden ser miles los flautistas que estén tocando al mismo tiempo,
y ninguno se interrumpe, van enriqueciendo el sonido, para que esto pase hay
gue oir al otro. Y también saber responder en e momento. S no, no existe la

muisica. O aparece o que es un silencio pa la misica mas occidental, un

silencio de blanca...pero aqui no es asi, tiene que haber una preocupacion por
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mantener € ciclo, la continuidad todo el tiempo, ahi los comparieros son

fundamentales. El fiato...”

“Si yo te hablara de que el primer instrumento que tuvo el hombre andino fue
a parte de la percusién, que es o mas basico, tiene que haber sido la zampofia
porque las cafas y que se yo existieron siempre en los pastizales, en los
cafaverales™”
También la misica melddica elaborada en grupo, es un elemento concreto de la
organizacion y dada la especificidad de la préactica, de unaresistencia cultural implicada
en la necesidad de hacer sonar laflauta. Y cuando la melodia se elabora, esreflgo de la
cohesion grupal, una conexion total que genera una melodia completa, basada en €
sonido sumado de los opuestos complementarios encarnados en cada sikuri, y reflga
organizacion. Esta sensacion, implica retornar al uso completo del cuerpo, para sostener
la musica, y en consecuencia, un revelarse al uso exacerbado que la modernidad hace,
del raciocinio, como fuente del conocimiento y la reflexion. La comparsa de sikuris
necesita e uso del cuerpo completo, de pies a cabeza. Una vez que e cuerpo se entrega
a esta experiencia, dgja libre la intuicion, que se va expresando a medida que la
comparsa encuentra su ritmo:

“Esta relacién entre opuestos complementarios de las flautas, y el tejido que

hacemos con la misica, tenemos que organizarnos porque o sino no suena...”

““...saber que la danza es algo que no es para lucirse, que no es para ganar
plata, que no es para..., es algo que da un beneficio individual pero es un
beneficio social, todas las personas deberian de bailar. Todas las personas
deberian de conocer €l aporte vital que los pueblos originarios a través de la
danza, de la misica, de su alimentacién, entonces... conocer de la respiracion
atravésde los instrumentos de viento”
El sincretismo que para algunos estudiosos ya debe ser leido como parte de la cultura,
para algunas comparsas representa una imposicion gue debe ser ciertamente, rechazada.
Se podria entender €l rechazo, sobre todo en la actualidad, bajo las lecturas de otros
conflictos coloniales y guerras mundiales que han configurado € escenario en

rel aciones asimeétricas entre paises como potencias mundial es econdémicas.

La reciprocidad hace eco ala forma de vida que da sentido a la sikuriada en Santiago,
en tanto permite hacer uso de espacio publico en lugares donde puede resultar
problematico por diversas razones entre las que se incluye el miedo y la apatia:



“tengo algunas diferencias respecto del sentido de tocar porque yo no creo en
lareligion ni en el catolicismo pero si creo en la expresion popular que tienen
los misicos porgue de alguna forma hay una identidad que yo tengo harta
cercania, que tiene un caracter netamente poblacional porque son
trabajadores, porque hay harta gente esforzada que ademas identifica a una
clase, a un sector de una clase que es la mas trabajadora y que en ese sentido
es una expresion a nivel cultural y popular. Ahi yo creo que tengo harta
cercania pero a nivel religioso yo no tengo...no soy creyente por lo menos
pero creo y respeto porque es como esa la percepcion de tener una cercania
en ese sentido. Y ademas es un choque de cosmovisién, porque igual esta la
cosmovision indigena y la cultura occidentalizada, lo mas catélico y que ahi

hay una mezcla, como un popurri de diversidad cultural™
L os cuestionamientos provienen de la modernidad laica, que no concibe la existencia de
dios. Asi mismo, un cuestionamiento a la identidad nacional, puesto que limita el
pensamiento multicultural, a través de simbolos que no necesariamente involucra a sus
habitantes. He alli también la blsqueda que desemboca en la identificacion con otras
culturas pertenecientes al mismo territorio llamado Chile:
““yo no creo mucho en eso del sincretismo, porque lo veo asi como que aqui habian

costumbres, habia un cultura y llegaron otros y quisieron acomodar la cuestion, y

hagamos que esto tiene que ver...”

“...la musica siempre ha sido algo de todos pero al dividirse en fronteras cierta gente
va quedando, supongamos que América era una sola y después se fueron dividiendo los

paisesy a nosotros nos tocd tener frontera con nuestros paises vecinos”

Esto de todas formas va alimentando una identificacion honesta que no falsea las
influencias que la modernidad también territorializada en la urbe y la vida cotidiana,
efectivamente gercen en la gecucion dd siku, entendiendo que Santiago a ser una
capital, representa alin més la fusion de culturas, esto Ultimo sin embargo, constituye en
los sikuris, un imaginario de Chile como una confluencia de pueblos que han cabido
forzosamente en la categoria unitaria de nacion, dejando en evidencia lo limitado de las
construcciones identitarias nacionales:

“Yo me considero chileno porque vivo en un pais que se llama Chile y naci aqui en

Chile pero igual tengo raices andinas, ya sea quechua, aymara y mi padre

afrodescendiente con mi abuela aymara, tengo una mezcla yo soy mezcla, eso podria

decir. Estoy dentro de un marco que se llama Chile, ahi estoy, soy chileno, como son
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chilenos los aymaras y como son chilenos del sur de Chile, nuestros hermanos

mapuches, verdaderos chilenos™

En este sentido, hay un fuerte imaginario compartido o desplegado entre los cultores del
siku, que considera su propia “chilenidad” un producto moderno, en tanto buscan
paralelamente, retornar a las raices originarias a través de un saber originario a que
acceden lentamente, pero que es “incorporado”, es un saber percibido como el retorno
de un conocimiento anterior, que cuando se hace presente, ya es parte de ellos y no los
abandona nunca mas, como s siempre hubiese estado alli. Sin embargo es una

busqueda, hay que encontrarlo.

Este Ultimo elemento da pie a la siguiente categoria, correspondiente alaidentificacion
con la cultura que habita € territorio, a partir de una manera de vivenciar e mundo y
una manera de relacion entre pares que se expresa en € conocimiento del tafido. La
armonia, es la oposicion completa a la competencia, valor que sustenta la economia de
mercado y relaciones actuales. He alli otro bastion de resistencia que apunta a la
complementariedad parallevar a cabo las |abores. No existenciasin € otro:
*“...dela comunidad a la ciudad, traer la musica de |as cafias, las practicas de
mUsica comunitaria es muy bonito porgue de partida la masica de los sikuri,
se toca escuchando al otro, tu para completar tu frase tienes que escuchar al
otro y € tiene que escucharte a ti, entonces lo primero que te ensefia esa
musica es a escuchar, a escuchar al otro y a callar cuando €l otro toca tu te
callas, tu tocas y el otro se calla. Entonces, en eso hay mucha armonia,
porque en la ciudad poco nos escuchamos, estamos acostumbrados a los
ruidos y estamos acostumbrados a golpear la mesa para decir la Ultima
palabra, a ver quién dice la Ultima palabra en una discusion, es una manera

de relacionarnos, poco armonica. Entonces da mucha armonia esta préctica

musical”

Para retornar, hay que ir progresivamente cultivando una vida apegada a la forma de
vida de los pueblos antiguos; ser sikuri es una forma de vida, un camino de retorno ala
tierra. La descolonizacion pasa por un proceso de hacer consciente la mecanica corporal
asi como los sentidos que se despliegan y fundamentan la importancia de llevar a cabo
esta practica en la ciudad, como € uso del espacio publico con € fin de reivindicar

ciertas consignas, transmitir mensagjes o simplemente generar una performance colectiva



de balle y musica, de uso de los espacios y expresion, que no sea un culto a

personalismo o imponer |dgicas asimétricas de dominacién de unos por sobre otros.

El respeto implica conciencia con €l otro, con € lugar. Este respecto como forma del
afecto, afecta constantemente la vida del sujeto y su relacion con e entorno. Por €llo, €
potencial reivindicativo de esta préactica, resulta para sus integrantes, una manera
concreta de desaprender la cultura oficial que ha desconocido |as raices culturales del
territorio. Y siendo la simbdlica corporal una memoria que se alimenta constantemente
del comportamiento y las palabras de los otros, en la sikuriada se revela un idea de
igualdad entre integrantes, en un espacio socia de interaccion horizontal. Son los otros,
otro, signo de alteridad. El “somos”, una resonancia de los vinculos humanos tras €l

sonido, es latonalidad afectiva que manifiesta su canto alatierra

1.3 Cosmovision andinay memoria oral vinculadas al territorio

Puesto que para las y los entrevistados, resulta importante entender cuales son los
principios humanos que permiten comprender |a forma de vida de los primeros sikuris,
una transmision del conocimiento precisa de un cultivo cuidadoso y exhaustivo de la
préacticamusical. Por ello, asistir alos territorios donde la cultura y € tafir del siku, no
han cesado jamas, es clave para mantener € flujo de contenidos y saberes ancestrales. A
través de la conversacion y la memoria, los puebl os andinos han entablado una relacion
profunda con tierra como lugar habitado. Hay una constante gque vincula las metaforas
corporizadas sobre la tradicion, a partir de un enraizamiento constante a la funcion
socia delaflauta:
“Entonces..., para saber que con esta danza también uno puede agradecer, con esta
danza uno se relaciona mas con € sol, hay diferentes formas de las danzas antiguas
gue expresan la energia de lo que uno quiere manifestar de la naturaleza, o como se
quiere acercar o relacionar con la naturaleza™
En este sentido, hay estudiosos que trabajan en torno al rescate de latradicion andina al
interior de las comparsas de sikuris, pero también hay una libre interpretacion, que
asume una fuerte identificacién con lamusicay € territorio, legitimada por €l colectivo
y la préctica dedicada del siku, pero que no es exacta a la forma en que se lleva a cabo
en los territorios tradicionales, razén por la cual muchas formas de tafir €l siku segin

cada localidad en los interiores del norte, se han perdido casi para siempre, salvo por
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aquellos respaldos sonoros grabados por musicélogos. Aun asi, € respeto se mantiene,
y los sikuris urbanos intentan asemejarse al tafir tradicional:

“...lamisica también es parte de |a espiritualidad de los pueblos, es
parte de la economia, porque tiene que ver la cosecha, las fiestas de
cosecha tienen que ver con la organizacion de los trabajos,
entonces... o que nos ensefian los pueblos originarios es como todas
las cosas estan unidas, no estan separadas como hacer misica como
algo algjado de la vida de los pueblos, de la vida social, poalitica,
econdmica, religiosa. Siempre esta presente”

La musica que nace en territorios donde luego se trazaron fronteras, invita a pensar en €
macizo andino como la madre de todas las culturas que se cifien a su cuerpo, en tanto
hay muchos elementos comunes que fueron dispersados con divisiones culturaes
posteriores, desde el término de la cultura Chavin como punto de encuentro.

*“...entonces la gente respalda todo lo que hacemos, es algo que de verdad es

bastante interesante conocerlo y aprenderlo y es mucho mas lindo llevarlo a

cabo”

““...Y de alguna u otra forma a nosotros nos pertenece la misica andina en la
parte norte, la mdsica que traemos en las zampofias que son las comparsas,
son musica chilena y Bolivia tiene su parte andina que son igualmente
parecidos en Peray sur de Argentina™
Esta consideracion de las fronteras como un elemento artificial es concordante con la
importancia que le han dado los pueblos andinos a agua como fuente de vida y
conexion. “La etnografia ha destacado la importancia del agua como parte de la génesis
de la musica andina mediante el mito del sereno; se trata de espiritus del agua, una vez
que € musico conecta con lo que e agua dice a través de su flauta, esta sonara
magicamente. Sin embargo, s es e musico quien escucha la voz del agua, podria
quedar perdido, es un canto hipndtico, que atrapa (...) En aymara Seren Mallku
masculino y Seren T’alla femenino, es conocido en Bolivia como “Sirinu” y en el norte
de Chile como “Sireno” o “Sereno”, el ser mitologico mitad mujer mitad pez usado por
los esparioles, es tomadas indudablemente para identificar ancestrales espiritus de las
aguas, presentes en estas tierras desde tiempos precolombinos (...) La “Sirena Andina”,
viene cuando se degja un instrumento musical a orillas de un cuerpo de agua, sea esterio,
poza, laguna, cascada, manantial, bofedal, etc, durante toda la noche. Al dia siguiente
estara perfectamente afinado, ya que las sirenas (0 sirenos) lo habrian tocado dejandolo

a punto para ser tafiida. A cambio de esta labor de afinamiento, |os musicos dejan junto



a la flauta, ofrendas de comida, bebidas, hojas de coca, etc. Con ello, los musicos
vuelven a otro dia, evitando tener contacto directo con € espiritu, para no oir € canto

que podria llevarles a la locura™?°.

Asi, la fuerza de conocer la préactica en sus lugares de origen, implica poder llevar a
cabo con conciencia y respaldo, lo que se esta haciendo. El intercambio y aprendizaje
en este sentido, es una de las maneras més concretas, de llevar a cabo € tafiido del siku,
sin ser una proyeccion estética superficial. Destaca la necesidad por comprender la
interaccion de todo lo vivo, constantemente, y cuad es el lugar del ser humano en esa
relacion:

“Lo que nos ensefian los pueblos originarios es como todas las cosas estan

unidas, no estan separadas como hacer misica como algo algjado de la vida

de los pueblos, de la vida social, politica, econémica, religiosa. Sempre esta

presente”

“Es parte de la manera de vivir, es parte de la manera de agradecer, rogar, y
de festgjar, y de organizarse, por eso también la misica también es parte de la
espiritualidad de los pueblos, es parte de la economia, porque tiene que ver la
cosecha, las fiestas de cosecha tienen que ver con la organizacién de los

trabajos”

*“...Pero para saber realmente que es lo que uno quisiera saber, hay que estar
en la papa misma, ir a un pueblo, a una fiesta tradicional, conversar con la
gente, con € vigo, con e andino, la gente que esta cocinando también,
mientras estan tocando los misicos, estan cocinando que se yo, la halaguatia,
la calapulca, que son caldos y comidas tradicionales, los bailes, los huaynos,
takiraris, y la entrada a la iglesia, los cantos ceremoniales que también son

muy bonitos”

Para los sikuris urbanos, es fundamental e lazo constante con e norte. Si no es
participando directamente en los carnavales, sera convocando a comparsas del norte
para que participen de las actividades conmemorativas en Santiago, o0 en instancias de
intercambio y aprendizaje intimo, en la casa de agun o aguna integrante de

agrupaciones. Siempre compartiendo aprendizajes:

129 Contenido transcrito del “Taller de Flautas Precolombinas con el colectivo Pichimuchina”, 2017
(ANEXO).
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“Para mi esta practica es conexion, conectarme con el territorio. Con mis

comparieros. Es comprender como vivian los pueblos hace afios...”

““Y es super aterrizado este saber, te ensefia de las plantitas, de lo que te hace

bien, y a la vez te conecta con algo cosmico, con el pasado... con la memoria.

Y eso es algo que tenemos en comun los pueblos del norte y nosotros aqui™
De esta manera, se constituye un tgiido de intercambios, a partir de la memoria oral
como fundamento parala transmision de saberes, y que se traduce en la sonoridad:

“Para los pueblos ancestrales, la mulsica siempre ha sido una fuente de

vitalidad. Para soplar, hay que estar bien”

“La musica que nosotros tocamos sale del corazén. Mi compafiero misico
Quique también saco una melodia muy linda que se lo aprovecho de decir
también, que son cosas que salen del alma, que salen del corazon, por eso de
repente nosotros estamos viviendo €l dia a dia. De repente en la mafiana me
levanto y no sé, quiero tocar esto 0 se me ocurrio esto o pienso en mi madre,

en mi hijo o en mi nieto y florece, es musica”™
Se vive en ladualidad del tiempo presente y € pasado. A través del conocimiento, alo
largo de su historia como agrupacion, aparecen también los usos sociales atribuidos ala
flauta andina en relacion a entorno natural y las formas de vida asociadas a la misma,
muy distintas a los de la ciudad, pero que sin embargo, generan en los musicos, este
sentimiento colectivo de intercambiar informacion durante e tafir:
““Y se dice que estas flautas se originaron para mandarse recados de un cerro
a otro, cuando las personas estaban muy distanciadas, para preguntarse cosas
gue tenian que ver con la agricultura... uno soplaba asi como preguntando s

las Ilamas estaban bien, €l otro contestaba que si, que ya habian comido..

Cosas como de ese estilo...”

“..a través de la danza, a través de saber que la danza y la musica de los
pueblos antiguos estan unidas... y se relacionan con la tierra, que por gjemplo
la danza de los mapuche se relacionan... 1os pies, se recalca harto que los pies

estan bien puestos en la tierra y la cabeza esté en el cielo”

“Los antiguos sabian como estar en ese estado... como de meditacion pero
slper conscientes del entorno, jde la vida!”
Desde € punto de vista de la performance, se trata de experiencias transformadoras de
la nocion de ser-en-el-mundo que se vuelcan a instaurar una cosmovision de totalidad
vitalista, y que contiene de paso, una estética ligada alalanay al tejido. Se constituye

una mirada de la realidad que, aun cuando habite una urbe moderna como Santiago,



recuerda constantemente el 1azo coman que recorre las existencias individuales, y que
precisa para mantenerse; que somos simples habitantes de latierra:

“Los antiguos sabian que habia que bailar para agradecer las cosechas por

ejemplo. Esa es la alegria, proviene de ahi”

Esa esla alegria, proviene de ahi. Limpiar los canales por donde pasa € agua

también es celebrar y es querer a la tierra, cuidar que pase con tranquilidad™.

Spo, esta misica habla de la tierra, jla tierra habla a través de esta misica!
Y uno sopla para devolverle amor a la tierra, de lo que produce, agradecerle
loqueda... Espor respeto”
Con €llo, es parte de los sentidos, adquirir € conocimiento de la técnica asociada al
mismo, para adquirir estados de conciencia que de otra formano podrian ser adquiridos.
Estados totales, inabarcables con € lenguge de la palabra hablada, que permiten un
retorno comprensivo a las raices culturales de los habitantes mas antiguos de este
territorio, para conformar “un camino del sikuri’:
“...respetarse entre los compafieros, respetar la naturaleza y también es
€Omo un camino, es un camino, €l sikuri es un camino igual que el camino que
uno va a, o sea el camino que nos lleva a volver a la tierra. Entonces, si uno
quiere tocar sikuris porque va a ir...n0sepo, a tocar nosepo, a una empresa,
gue se yo... nose, a lo mejor puede ser también, que se yo, que uno vaya y
divulgue la masica, o sea, vaya y lleve la misica todas partes, pero € sentido
es recuperar la tierra yo creo... o recuperar la cultura™.
La pluridimensionalidad de tiempos vividos en colectivo através del gercicio de soplar,
se experimenta en flujos de conciencia simultaneos, que parecen ser operados por la
muUsica, con la cual se adquiere la conciencia del entorno natural y de otro percibido,
sucediendo a mismo tiempo. Este proceso, cada vez masificado en crecientes
comparsas que dan cuenta de una escena musical ligada a ser sikuri, dan paso a una
cultura del sikuri urbano, cuyas acciones consolidan un sentido comun en base a saber
acumulado tras los afos, que consolidan acciones con historicidad, en tanto tienen un
origen, y suceden en funcién de cdmo se realizaban antes, es decir, acciones con
memoria
““Las primeras veces que soplé el siku... senti que lo entendia todo mas claro.
Como que... veia como los cerros conversaban entre ellos, veia a los pajaros

diciéndose cosas, de un lado a otro... y yo era parte de todo. Y yo también

converso con mis compafieros, hablamos cuando estamos soplando. Claro... lo
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gue decian antes, es como meditar moviéndose. Una meditacion sumamente
activa”
Se configura un espacio intersubjetivo del agqui y €l ahora que sustenta el sonido y las
vivencias a partir del pasado, en la configuracion de una multitemporalidad simultanea
que rememora el origen de la tradicion musical sikuri a partir de un compromiso
corpora con la préctica que identifica la naturaleza humana arménica, més ala de la
urbanidad.

2. Siku, sikuri y sikuriada en la urbe

2.1 Organologia, construccion del siku y formacion de sikuriada

El sikuri urbano comparte la modificacion de percepciones a través de la practica, en
una forma de transformar e mundo y habitarlo, para el grupo en su totalidad. Es un
estado fisico, perceptivo, que se comparte durante la practica. Hay una fusion de
percepciones, que se entiende en e dialogo musical. Esto es transversal para las
comparsas abordadas, que consideran la alteracion del entorno através de laelaboracion
correcta de la melodia. La composicion instrumental de la sikuriada urbana, |a cual
consta de los mismos instrumentos de percusion y aeréfonos que posee una “tropa
andina” del norte. Aun cuando hay una cantidad promedio de integrantes, esta puede
variar considerablemente segun la instancia en que se esté tafiendo. En Cerro Blanco,
sucede cada afno, € encuentro de comparsas de sikus. Estas consisten ya sea de 12
integrantes que tocan zamporias grandes y chicas y también bombo, platillo, cajay que
también combinan con agunos instrumentos de percusion; se hacen ritmos tradicionales
como huaynos, y se ha fusionado con otros estilos mas modernos para el siku, como
cumbias, ya mas incorporado por las lakas bolivianas, donde destaca la entrada a

espacio publico en forma de pasacalle, alamaneradel norte:

“Lo que mas se destaca son |los huaynos; se hace un pasacalle, la palabra lo

dice: pasando por las calles tocando zampofia™

Luego, cada flautista construye su instrumento, sera mas de una flauta, para poder ser
Ira o Arca, en distintos momentos. En las comparsas més antiguas, se busca aln,

construir un buen instrumento, una flauta rica en armoénicos y variados resonadores



efectistas como parte del disefio sonoro del siku, en el cual destaca la “disonancia” y la

“resonancia de tubos™:

“...en cada cafiita puede haber como harta misica, en cada siku puede haber harto,
porque hay como estilos también que para hacer € canto uno puede soplar de tal
manera... de tal forma, pero también cada uno tiene su orga y su sentir de como..., de
lo que esta soplando, o sea escuchar de lo que esta soplando, que a veces es sugerido
por lo que le sopla € otro, uno escucha como sopla € otro y le sugiere como puede
soplar uno para darle la respuesta, y también sipo, hay maneras de soplar diferente en
los.... en los diferentes ritmos que hay en el sikuri”

“...hay que buscar el sonido, se buscan distintas cosas, desde buscar la nitidez del
sonido, también lo que dice €lla, la vibracién que puede producirse por € sonido al
mismo tiempo y en distinta escala de notas, que se tocan dentro de la misma tropa,
dentro de la misma tropa hay distintos armonicos, cuando suena, suena algo muy

bonito, que se asemeja a lo que hace un mapuche con una sola cafiita...”

“Hay varias flautas que son asi... colectivas. También cambian su sonido segln el
efecto que quieren producir, por gemplo en las pifilcas el sonido rajado para el
trance... que igual esta en los sikus... Pero de otra forma. Porque en los sikus se sopla
mas tranquilito... aunque a veces uno se entusiasma y sopla mas fuerte y se marea... te
puedes concentrar en detalles, como los arménicos, cada instrumento es distinto en ese

sentido, hay que descubrirlos™.

Algunos se especializan técnicamente, para hacerse reconocidos por su sonido como
comparsa, que da cuenta del logro de esta conexion, pues se traduce en un sonido que es
particular y colectivo, que le pertenece a grupo, pues todos |os generan:

“el corte de los instrumentos al hacerlo...Hay varias alternativas de compafieros que
son mas, que tienen mas habilidad para cortarlo, para dejarlo bien, para que ese

instrumento a ese compafiero le suene como él sopla, es una cosa como personal”

“Para conseguir que la melodia se geste, necesitas minimo dos personas. Esto implica,
gue es una masica en cuyo origen precisas del otro, que es a la vez € reflgjo del
primero. Juntos elaboran el todo, sin € otro son incompletos. La flauta esta construida
en su estructura, de tal forma que un masico no tiene todas las notas en su flauta. Esun
juego musical que implica la presencia y conversacion, €l espacio interpersonal que

genera la comunicacion”

“...Ahora para que la banda funcione se necesita una conversacién, un dialogo; el

gjecutante no tiene todas las notas, entonces necesita un compafiero que responda,
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entonces uno pregunta y €l otro responde y eso tiene que estar en armonia. Y esa
pareja tiene que conectarse con otra pareja y otra pareja y los cortes, las medidas, 1os
tubitos,...entonces eso requiere un minimo de personas para dar el sonido que tiene

que dar esta tropa, esta banda de sikuri”

Las propiedades organol égicas del siku, vinculadas ala naturaleza, permiten generar un
didlogo con la misma que es muy antiguo, originaria del uso social de la flauta. Y es
parte del descubrimiento y aprendizaje del sikuri urbano, llegar a descubrir las
posibilidades concretas de generar armonia con € entorno, € cual no es solo humano,
sino también natural. Ello explica también, la blsqueda por encontrar lugares en altura o
con cierta apertura espacial paralograr proyectar el sonido y escuchar cOmo repercute la
vibracién en € lugar, en tanto son |os material es organi cos también:

“...y ese instrumento que para nosotras es muy valioso, es como para

aprender a conversar con los pajaros, o sea ese instrumento tiene canto de

pajaro, o sea se podria ir buscando... sonidos de los cantores pajaros”

A raiz de la hiperoxigenacion del cerebro en un estado de movimiento constante,
sumado a esfuerzo de sacar un sonido completo tanto al tubo principa como al
resonador (en caso de tenerlo), se dan estados con cualidades especiales que facilitan la
percepcion del espacio en una presencia total, “la musica también como vehiculo para el
acceso a estados estéticos, en cuanto a su relacion con € chamanismo y € uso de
plantas entedgenas. En este sentido, la busgueda y experimentacion, harespondido ala
necesidad de generar visiones a través de la sinestesia en € ritual, elaborando disefios

que se cantan y se bailan, etc. Distinto al uso recreacional que se da hoy”**.

En este punto, se plantea que la dificultad por mantener vigente estas cualidades de la
tradicion asociadas a la organologia del siku, que hace que los estados de percepcion
cambien. Es parte de llevar la tradicion a la urbe. Parte de las légicas practicas
modernas, dada la masificacion de la préactica y los reiterados viajes, ha sido elaborar
los sikus con plastico pvc, aun cuando estos elementos puedan alterar la musicalidad y
el contacto del aire sonoro con el entorno. Esto sucede sobre todo en aguellas comparsas

que bajo ciertas circunstancias, dan prioridad a la expansion de la practicay a volumen
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del sonido, més que alas propiedades ritual es asociados a sus armonicos y resonadores,
gue puedainducirse através de la flauta:

““Los sikus que eran puras cafias en un principio, y que las hemos llevado a fabricarlas

de un material que sea resistente y se han usado tubos de pvc, de plasticos y cosas asi™

“Porque aqui usamos puras cafias... Ahora la mayoria de las comparsas esta usando

pvc, es mas duradero, mas facil de transportar™...”y te suena altiro el pvc”

Para los integrantes mas antiguos, estas cualidades son la busgueda més importante
durante € tafido, que permite la catarsis colectiva, de un estado meditativo colectivo.
Son estos sonidos |os que producen estados especiales y hay que experimentar con cada
canita, para lograr acceder. Las cafas, a ser plantas, dan una cualidad territorial a
sonido, que varia segun € lugar de origen de la cafia. A pesar de ello, € cambio en la
materialidad de los instrumentos se ha masificado. Es un asunto contradictorio, en tanto
con la masificacion tal vez se agotarian las cafias, pero por otro lado, € plastico es
contaminante. Posiblemente hacer flautas de pvc, permite también reciclar y ampliar €
numero de comparsas, facilitando nuevas instancias de participacion:

“Y eso se ha ido potenciando si de ahi tiene que ver que hay montones de bandas, sus

15 bandas. Y tenemos en Santiago, tenemos otras tantas en Valparaiso, en Angol hay

como 2 bandas, una cosa rara porque Angol suena mapuche y hay 2 bandas andinas

pero no de grupos que bailen andino sino que son bandas, estan las lakitas Matriasaya

en Valpo, ellas son puras mujeres...etc.”

“Es que nuestra practica va desde tocar una cafia, una cafiita, le damos tanto valor a
una cafiita como a tocar los sikus que son de seis, siete, de ocho cafias. Y... en una
cafiita uno puede buscar distintas tonalidades, dependiendo... no tiene solo una nota,
tienes mas notas. Por o menos tiene dos, una octava mas alta y la mas baja, puede

tener tres”

“Pero también de repente salen otros armdnicos, en una cafiita. Ahora en una pifilca...
gue tiene solo un espacio, pucha un pifilquero te hace sonar...a veces como que
sonaran varios sonidos juntos dentro de un tubito... tiene una vibracién. Es algo muy
bonito. Pero también a una cafiita le podemos hacer hoyitos y hacer un pinculhue, una

flautita, que es un instrumento que esta extinguiéndose... y no lo vemos mucho tocar™

““...bueno nosotros tenemos puros sikus de cafias, son del amazona esta cafas. lgual
estas son delgaditas, hay unas mas gruesas que tienen un sonido como menos agudo,

depende... de la temperatura también... de cémo se sople”™

El sikuri urbano rescata fuertemente el vinculo que tiene la cultura andina con el agua.

Esto principalmente, por € ritual que se realiza antes de usar una flauta. Se debe dejar
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cerca de alguna corriente, para que entre en contacto con el sereno. Y con €llo, laflauta
gueda lista para sonar. El sereno o sirena, sin embargo, es un peligro en tanto no debe
ser vista. Para entablar esta relacion entre siku y sereno, que mediara luego a través del
tafido como devuelta a la tierra, debe realizarse en algun lugar que seguramente no
estara en Santiago. Es una ceremonia grupal impostergable para la sikuriada urbana
puesto que es la manera en que tradicional mente, se afinan las flautas:

“Todos los afios cuando viajamos a Arica, llevamos cada uno sus flautas, todas, y las dejamos

en el agua pa que las challe. Ahi se afinan, € sereno como le dicen en €l norte. Es una tradicion

Aymara. En €l norte, todas las comparsas hacen lo mismo. Y por ahi también dicen que no hay

gue quedarse mucho rato cerca del agua. A mi nunca me ha pasado nada pero tampoco me he

quedado ahi mucho rato pa comprobar si pasa algo o no”

“En el norte de Chile, en Bolivia también... y en Santiago la mayoria de las comparsas, las mas
antiguas en realidad, antes de cualquier actividad importante, se reinen todos ““en los ojos de
agua™ o en la casa del “caporal™, que es el jefe del conjunto, para realizar un ritual al Sereno.
Es un ritual que consiste en tener ofrendas, sahumerios, a veces incluso se sacrifica algun
animal y a continuacién, los instrumentos esparcidos sobre la mesa, a veces que se les esparce
alcohol. Mejor s es que se esta cerca de algun riachuelo... Esa parte del sacrificio del animal si
que... nosotros por lo menos nunca lo hemos hecho para las flautas. Pero en el norte si, lo
hacen para lograr que €l espiritu del sereno otorgue un sonido maravilloso a cada flauta y que
el mUsico en cuestion o cualquier persona, pueda ser capaz de tocar cualquier instrumento solo
de oido. El peligro de este encuentro puede derivar en que e sereno se lleve el alma de una
persona, eso significa que la persona se empieza a enfermar de repente, hasta la muerte”

Para el sikuri santiaguino, es importante resaltar las cualidades del disefio sonoro

organico que respeta € uso de cafiitas y buscar espacios para el disefio inorganico que

permita una conexion directa con la tierra, y en este caso, los cerros que rodean

Santiago han sido reivindicados como espacios ritual es destacados.

2.2 Incor por acién/modificaciéon de conceptos tradicionales de la practica musical

Se considera primordial, tal como se menciond en la categoria anterior, mantener €l
contacto con latradicion. En parte, responde alo tratado anteriormente, a elementos que
son intrinsecos a la practica musical y que implican una valoracion del territorio y los
usos sociales comunitarios de la préctica. Pero también, en torno a la necesidad de
conocer la ética que sustenta la sikuriada, tanto si choca o genera acuerdos con los y las

santiaguinas que lo practican en la urbe. Asi es como surgen desacuerdos que han



desembocado en cambios respecto a posibilidades o no, que adquiere la sikuriada en la

capital:

“... no perdemos el contacto con los lugares donde esta la tradicién viva...Y
Ilegamos y nos reciben ellos con sus tradiciones y nosotros sabemos lo que
estan haciendo. Y a parte participamos activamente de eso, y €s como un

complemento”

Hay algunos desacuerdos entre sikuris, respecto a consideraciones de indole religioso y
también en cuanto ala participacion de la mujer, que ocurren en las festividades andinas
de norte:

“Claro, acé en Santiago como es un movimiento nuevo; nosotros vamos a
cumplir 30 afios y al alero de nosotros han aparecidos una serie de bandas,
entonces obviamente en estas bandas hay una serie de cambios que no tienen
gue ver con la tradicién; estan incorporando mujeres, que no son gecutantes

de instrumentos en el mundo andino, en ninguna parte hay registro...”

Son diferencias importantes evaluadas segun €l lugar que estos dos elementos ocupan
en la ritualidad andina, sin embargo en la ciudad se solucionan segun deliberaciones
grupales que tienden a flexibilizar los criterios, promoviendo un caracter integrador, de
igualdad entre sus integrantes, en pos de una experiencia positiva. Esto, puesto que en la

ciudad ya hay comparsas de puras mujeres o que gran parte de sus integrantes |o son:

“Lo que pasa con las mujeres es muy complejo en el norte. En los pueblos interiores
las mujeres estén para cargar €l trabajo que ha hecho € hombre, entonces se ve muy
extrafio a una mujer tocando zampofia. Se ve a la gente del interior, se ve mal, pero yo
creo que estamos en otra época y hay que darle la oportunidad a todos. En mi
comparsa yo no soy cerrado en el sentido de cosas nuevas que lleguen al grupo, sobre

todo estando aca en Santiago™

“Y las mujeres se sentaban a llorar, tu veias a las mujeres ahi no conversando, no
riendo, no echando la talla como quizas ahora se da en los tiempos modernos que
estamos a la par; €ellas lloraban lagrimas en su dia, en su fiesta religiosa, [loraban en
la tierra y e macho, € hombre con el alcohol, con sus demas comparieros reian y
celebraban, y hacian hallalla y todo el tema. Entonces quizas ahi hay un tema de que
los sikuris urbanos pueden de una u otra manera, no g, llevar diferente pero en sf alla
las tradiciones son tal cual como eran hace un montén de afios atrdsy eso no lo va a

poder cambiar quizas mucho otras personas...”

Es chocante como ya se ha dicho, para los y las integrantes de las comparsas
entrevistadas, el machismo del orden social andino. Por €ello, y por la propia voluntad de
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muijeres vinculadas alas musicas y danzas andinas, es que las comparsas en Santiago no
discriminan por género, aun cuando muchas comparsas antiguas no tienen ninguna
mujer entre sus integrantes, como Manka Saya. En el caso de las mujeres entrevistadas
de la comparsa TUN, algunas comprenden una arista tradicional respecto a lo que
podria ser entendido como machismo, y lo [levan mas a un plano de la corporalidad y la
complementariedad de las fuerzas en e mundo andino. Pero se promueve la
participacion sin discriminacion:
“...en la mayoria de los pueblos originarios, por o menos de mas al sur, se les
aconsegja que no practiquen tanto los instrumentos de viento, tampoco hay mujeres
tocando trutruca, ni la pifilcas, quizas tenga algo que ver con la lactancia, con los
pechos, con cuidar la energia vital... a una mujer que ha decidido ser madre por
gjemplo, sin embargo se le aconsgja a mujeres que se concentren mas en instrumentos

de percusion... Pero, yo creo que a las mujeres les puede hacer bien tener una practica

de tocar instrumentos de viento, sobre todo |as cafias son un buen instrumento™.

“Una vez estuve tomando a una pareja de un integrante y tuve que abrirle todas las
puertas e integrarla”
La propuesta es, ante todo, de integracion. Los y las sikuris urbanos asumen estar en

otra época donde no se excluyaalamujer:

Con respecto alaformamusical, es sobre todo el sikuri urbano de la nueva generacion,
quien propone constantemente a los mas antiguos, concebir una identidad indigena
tradicional/moderna, que se permita fusionar ritmos tal como ocurre en otros géeneros
musi cal es urbanos:
“Asi que de Santiago yo podria decir que he visto mezclas de todos lados, porque
Santiago es la capital, es una fusion. Entonces se destaca o que nosotros estamos
haciendo porque hacemos directamente misica andina, no estamos haciendo misica de
alla de la zona sur y no lo estamos haciendo ni en la costa,... en el interior de Santiago
lo estamos haciendo, en el centro de la ciudad, en un lugar que es el Cerro Blanco™
Esto responde a una dindmica de movilidad que se da a través de la musica, como
capacidad que tiene el lenguaj e sonoro, de generar puentes de union temporal. En parte,
se puede entender en una actualidad globalizada en que € flujo de informacion es
infinito, que un joven sikuri también sea rapero. Hay una especie de “eleccién
voluntaria” que responde més a una identificacion con las culturas diversas. Sin
embargo, aquellos que son los més antiguos de la comparsa, mantienen siempre un pilar

grupal identitario basado en lo tradicional, en tanto son conscientes de que €



aprendizaje desplegado a interior del colectivo, es especiadizado, de raiz y requiere
atencion:

“...vivimos en un continente donde también tenemos cumbia porque estamos cerca
también de Per(i y Ecuador y de Colombia también, entonces de ahi se van mezclando
los ritmos, uno va conociendo y también el indio va innovando, va escuchando de otros
lados también y también va sacando mulsica y va haciendo fusion. Pero todos los

sikuris que vienen para aca tratan de no desvirtuar la masica™

“Yo hago fusion, pero también tomo esta responsabilidad de tratar de cultivar esto,

que no se pierda”

Hay comparsas que han nacido aca en Santiago, que se ha mezclado un poco y alavez

se ha distorsionado un poco en términos de criterios para fusionar con el siku:

“Uno ya de repente escucho un reggaetdn y dice “ah ya, toquémoslo en zampofia™ y
précticamente hace en zampofia un reggaetén pero no es directamente la base de lo

que estamos hablando, es algo que nacié en el momento, en estos tiempos...”

Los sikuris santiaguinos cultivan la ritualidad andina pero, como ya se dijo mas arriba,
en la mayor parte de los casos, no experimentan la devocion religiosa que actualmente
permanece en la préctica nortina araiz del sincretismo, por criticar su carécter impuesto.
Aun asi, comprenden que en este punto de la historia, lareligion se ha fusionado con la
tradicion andina:

*“...el sincretismo es parte de la tradicion”

“Alla en el norte las festividades estan asociadas a fiestas patronales. Hay ahi
todo un encuentro de lo que es netamente cristiano, de lo que es netamente
catolico, con lo que es netamente ancestral, de nuestra zona, la zampofia le
tocan, la suenan al nifio dios all4, no es como aca que de repente es un

encuentro que serespeta y lo respetamos al maximo...”

“Es que en el norte lo que sucede hasta hoy, todavia quedan poquitas amilias,
es una familia nuclear, entonces son todos aclanados apegados a las
tradiciones, lo mas cercano la fiesta de la tirana, en su lugar la fiesta de
Tarapacd, ahora se estd haciendo la octava de San Lorenzo en € pueblo de
Huaracifia y en fin, hay una cantidad de fiestas, en este mes hay montén de
fiestas. Y en febrero, en diciembre, o sea todo el afio hay fiesta que tiene que
ver con € sincretismo religioso, entonces todos los pueblos tienen instaurado
un santo patrono y a ese santo lo festejan digamos con su tradicion que tiene
gue ver con la misica, la comida, los bailes y por supuesto la ritualidad que
esta expresada en una mesa que se va adecuando digamos de acuerdo a las

condiciones de cada pueblo, va variando muy poco pero tiene su
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particularidad”

“Bueno la misica fundamentalmente en el mundo andino tiene que ver con la
tierra de tal manera que hay instrumentos que se van usando en ciertas
épocas, ahora es tiempo de zampofias, mas al verano es tiempo de anata, de
tarka que es para llamar a la lluvia; en Bolivia y en partes altas del lado
chileno, en el altiplano chileno, se usa mucho la tarka y es justamente para
Ilamar la lluvia, para queriegue latierra, para que salga toda la siembra 'y de
ahi también para que se alimente el ganado, que se dé un ciclo, no hay nada
que esté suelto de tal manera que cuando van pasando estos ciclos, los

instrumentos se van guardando y se empiezan a utilizar otros”

El diaogo entre Iray Arca, es ago que se respeta en todas las comparsas, se decide
segun preferencia personal. Y en las comparsas entrevistadas, todos han sido Iray Arca
en su momento. Cada uno ha construido sus propias flautas para dicho fin. El fin es
hacer manifiesta con la técnica musical, la dualidad experimentada. No hay solistas en
las comparsas tradicionales:

*“...abordamos la dualidad en la misica andina como concepto clave, en cuanto que

algunos fuimos Arca y otros Ira”

“El sistema de orquestas de flautas en los Andes Sur toma la forma de una gran flauta
formada por muchas personas, cada una de las cuales interviene en una parte de esa
conformacion. La historia de la flauta de pan sirve para entender este fenémeno como

un proceso de larga data y de una enorme complejidad™

Si bien, como ya se ha mencionado, no hay un rescate exacto del sonido especifico del
siku en sus lugares de origen, hay una técnica corpora que es rescatada, de tal modo
gue se produzca la identificacion, sino la comparsa no funcionaria. Pero € objetivo
pretende dejar justamente, de ser pensada. Si no hubiera tradicion, no habria transmision
de este saber, ni técnica asociada. La accion de formar comparsas en un contexto urbano
donde no las hubo inicialmente, implica que la transmision oral y transmision de
técnicas corporal es, han sido mantenidas a pesar del contexto moderno.



2.3 Comunidad: Organizacion, autogestion, ensefianzay aprendizaje

La continuidad de las comparsas se ha debido en parte, a la autocritica como
herramienta de aprendizaje, a través de constantes momentos de conversacion e
intercambio de ideas en torno a la forma en que se esta llevando a cabo la préctica, ya
sea en términos del aprendizaje de la misma al interior de la comunidad, como de los
momentos en que se realizan las sikuriadas.

“...como lo hicimos, que dijimos, que no dijimos. Hay que evaluar y...

criticarse, criticarse también para poder evolucionar...” ““Y si queremos

rescatar este saber tenemos que también hacernos las autocriticas™

“...uno conversa con las cafias pero hay que conversar con las palabras
también. Y evaluar lo que uno hace, decirse las cosas po. Es un trabajo de...
es un trabajo para desarrollarse y eso... 0 sea, yo creo que hay gque conversar,
aparte de tocar, hay que conversar las cosas que pasan, |o que hacemos, como
lo hicimos™
La evaluacion precisa un dialogo constante y directo, en € cual se enuncian también las
criticas y posiciones respecto a la contingencia. La organizacion colectiva es una forma
concreta de generar conocimiento y resistir los embates que destruyen la cultura. No es
una militancia con bandera politica, sin embargo es un contrapunto al poder que se
inmiscuyen en las relaciones cotidianas como micro dominaciones:
“las formas de dominacién se mueven asi, como micro dominaciones... y por
eso hay que responder con micro poder organizado, conversar para que
entendamos lo que estamos haciendo, entre todos. Por eso esta instancia es
sliper buena, y te lo agradezco a ti también por proponer esta conversacion
porque siempre se necesita...”
Por €llo, laconfianzaen el grupo estotal. Implicalaresistenciaa un mundo externo que
se ha encargado de disociar a ser humano de su entorno socia y natural, generando
distancias que muchas veces son ficticias. Hay un intento por retornar a esta forma de
humanidad que se expresa en un dialogo “real” cuyo correlato es concreto, es fisico, es
sonoro y es discursivo:
“Y el cuerpo humano es stper ritmico, nosotros siempre hablamos de
esto, bailar es como una forma muy bonita de ser humano”
Hay ciertos aprendizajes que se experimentan colectivamente, en tanto se ensefian y

descubren a través de la mimesis y la conversacion que se traduce en conciencia en €
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movimiento. La musica andina, especificamente € tafido del siku bipolar, es una
préctica tradicional. Por ello, no se ensefia de manera formal, porque su nacimiento y

expresion es popular:

“Entonces eso no lo da la universidad, tal vez mas adelante porque la

musica nativa es algo que esta vivo™

Porgue €l cuerpo individual va incorporando el movimiento colectivo, a la par que
propone su manera de realizarlo, se va gestado e movimiento colectivo pero alavez se

vategjiendo lainterpretacion individual:

“...aprendimos aqui, hay que estar fisicamente preparados.. aqui junto a mis
comparieros, cuando J estaba vivo, aprendi mucho a conectarme con mi respiracion. A
relajarme y hacer sonar la flauta jcon su sonido completo! cuando tocamos en

pasacalles a pleno sol...”

“Asi como se va tejiendo con la musica unidad, también se teje con la palabra, porque
juntos sabemos hacia donde queremos, para donde va la misica, para donde va todo

esto”.

“...bailando con mis compafieros aprendo también a conocer mi cuerpo, usar €l

diafragma para mantener el sonido...”

““...tenemos la suerte que viene gente y nos ha ensefiado y han compartido mucho. Y
todos los que llegan se alegran mucho y se suman a tocar. Y aportan mas con su
conocimiento, con sus consgos, al escuchar la misica, aportan mas con tratar de
contextualizar la masica, que tipo de masica estamos haciendo, porque, para que, no...

Esmuy buena la... receptividad”

Estos conocimientos transmitidos también tiene que ver con una estrategia de
funcionamiento de la dinamica en la sikuriada, en tanto son diversos |os contextos, cada

integrante debe saber cumplir otros roles:

“La diferencia es harta porque las fiestas tienen toda una estructura, como te decia, un
campana tiene que saber cuando tocar, tiene que tener una relacién con el pasante, que es quien
te va pidiendo que ocurra y en los carretes no pasa eso, en €l carrete uno va viendo lo que
ocurre ahi no mas, entonces es distinto y hay que conocer las dindmicas. Digamos que también
en las fiestas patronales o en las fiestas de pueblos que por lo general son patronales, también
hay un momento que es de fiesta y ahi se hace mas o menos lo mismo que se haria en una fiesta,
entonces ahi € caporal la pega que tiene es justamente ver 1o que ocurre y ese puede ser
cualquiera, dentro de la banda todos tienen que salir campaneros porque en el caso que yo no

pueda estar o cualquier cosa, que me vaya, siempre tiene que haber alguien”



La aternancia de roles se deriva de la antigledad de los integrantes, de las
responsabilidades asociadas a su permanencia en la comparsa y a la experiencia que
posea. Una estrategia que, definitivamente, permite la des-jerarquizaciéon en pos de la
supervivenciade la practica, en tanto el conocimiento sea ef ectivamente transmitido:
“Por lo general es de comdn acuerdo, entre todos dicen “ya, va a caporal tal” y en el
grupo yo llevo hartos afios campaneando. Yo tomé la direccién musical y de ahi
también tomé la campana y llevo hartos afios, como 6. Y también he paso la campana,
cuando no teniamos bombero por g emplo pasé yo al bombo y ahi pasé la campana y

segui con la direccion musical pero desde € bombo y asi estuve como 1 afio tocando

bombo y ahi caporaled otro de la comparsa”™

Por tanto, participar de las comparsas y sobre todo, |levar mas de una década, implica
un compromiso con € cultivo del siku, con la naturaleza y los significados que porta la
musica complementaria, en tanto se aprende un conocimiento que deriva de una
cosmovision andina total, y que vive sin interrupciones, en sus lugares de origen y en
nuevos territorios donde la responsabilidad ha sido mantener la raiz tradiciona de la
préctica:
‘Toda persona que hace musica andina como la hacemos nosotros, son
cultores porque estamos cultivando, la palabra lo esta diciendo, somos
examinadores, somos investigadores porque queremos saber de lo que hacian
nuestros antepasados con la misica. Yo pienso que podriamos ser cultores,
claro que cultivamos la misica que nos dejaron nuestros antepasados y
cuando vamos viajando le vamos ensefiando a otras personas”
Siendo e sikuri urbano, alguien que aprende a cultivar la préctica en tanto no la ha
desarrollado desde siempre, se cifie a una necesidad de divulgacion, en tanto es un
conocimiento que pertenece a territorio y cuya forma de transmision es ora-musical-
corpora. Parala gente del norte esto no es una mision en tanto no han parado dellevar a
cabo lamusica. Pero un habitante de la urbe entiende que es un conocimiento ancestral,

necesario de ser transmitido para que no desaparezca:

“La masica es muy linda pero ya cuando te respalda algo, algo ancestral, algo
tradicional, es bonito; como cuando nosotros llegamos a un pueblo, a la Cruz del
Calvario y nos reciben, challamos antes de salir, que en realidad como tll me decias
son tradiciones, las aprendimos de gente que antes lo hacia y llegamos al pueblo y la
gente lo hace entonces la gente respalda todo |o que hacemos, es algo que de verdad es

bastante interesante conocerlo y aprenderlo y es mucho mas lindo llevarlo a cabo.
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Nosotros salimos de la ciudad porque nosotros podemos decir que somos sikuris
urbanos, si, somos de ciudad, pero cuando viviamos en Arica nos contrataban para
fiestas patronales en Calcosa, en Quebe, en diferentes pueblos entonces... nunca
perdimos € contacto con los lugares donde esté la tradicion viva...”
Es una especie de militancia musical-cultural, en la que € grupo existe en tanto se
mantiene afiatado, pero cuyos efectos individuales son fundamentales, pues permiten la
configuracién de otra manera de concebir € mundo:
“Porque todos los que estamos aca podriamos estar durmiendo hasta el dia sabado

““ah, esta lloviendo™ y estamos acd, no tenemos ningin compromiso hoy dia sino que

mejorar lo que estamos haciendo, entregarlo de la mejor forma, con lluvia, con frio”

“...soy autodidacta, en mi caso yo no estudié misica, entonces fue puro ensayo y error,
escuchar, probar. Aqui en el grupo y también con otros grupos, aprendi a tocar misica
mas tradicional. Y cuando uno llega ahi, se queda. S te gusté ya te quedaste y no te
fuiste mas. Y bueno, se me confié también en realidad cuando se fue el Lalo Pizarro,
que era el director antiguo”
En este sentido, la prioridad es la conciencia colectiva de la practica, en tanto no hay un
solista o figura central de la que dependan los demés, no hay una figura de autoridad,
sino una relacion musical horizontal donde todos son fundamentales. Es decir, € ego
individual se posterga en pos de un total en & cual todos son considerados para la
configuracién de un mensgje grupal:

“...hay que... dejar de lado el ego individual, priorizar por un trabajo comunitario, y...

bueno estudiar, practicar, conversar, evaluar...”

“Voy abierto a todas las decisiones de cada integrante y que digan lo que digan, se

tomara en un 100%”

“Y celebramos, pero esto no por eso es un carrete, una excusa pa tomarse una chela,

no tiene nada que ver con eso”
Asi mismo, se gesta la relacion humana en tanto organizacion socia, pero también
manifiesta en una relacion en la cua los sonidos van expresando un discurrir melédico
gue puede desencadenar una melodia distinta, o una emocionalidad distinta araiz de la
conversacion entre los opuestos complementarios. La experiencia musical deviene
entonces como una experiencia dialéctica, donde la melodia se modifica en funcion de
los factores humanos y su afectacion propia de la comunicacion, durante e tafido

mancomunado:



*“...lo veo asi como algo dialéctico... Como el conversar mismo, tal cual. Uno habla, €l
otro responde, se produce como un conflicto y se resuelve en un acuerdo comin pa
todos. Asi 1o oigo también cuando estamos tocando, como que al final resolvemos en un
acuerdo y ahi va cambiando el ritmo™
La intencion es mantener esta musica en € espacio publico. Aun cuando los contextos
cambien, la calle siempre sera un lugar para la resistencia. Y siendo musica colectiva,
invitaa otro a participar y por tanto, a ser un cuerpo que resiste:
“la musica también tiene... las diferentes musicas que una toca con los instrumentos
también son para diferentes lugares, entonces yo creo que pueden estar en diferentes
espacios, pero ojala siempre en la calle porque es una misica que es para... para estar
en €l airelibre. Pero... hay misica que es mas alegre, que es mas para fiestas, para que
todos bailen, y hay misica que es mas seria también, que habla de otras cosas,
entonces... yo Creo que mientras, 0 sea mientras mas gente pudiera tocar, como que es
algo asi... popular, muy popular”
La vaoracion de la masica éaborada de manera mancomunada, proviene de una
herencia en la cual se sostiene € tiempo presente y la intuicién. Aun cuando existen
tecnologias, no hay nada que reproduzca todos los factores que inciden en una
sikuriada, es una totalidad que se expresa en la vivencia, es un momento Unico gque se

entiende solo al ser parte.

Por otro lado, la fata de apoyo de organismos gubernamentales con recursos,
proteccion de espacios patrimoniales indigenas y € aumento de inmobiliarias, dan
cuenta de la ausencia que tiene la sikuriada como cultura “nacional” donde solo figura
la cueca. La sikuriada pertenece a unariqueza de los pueblos sobrevivientes a tiempo y
atodas los poderes que han pasado por € actual territorio llamado Chile. Asi, lapréctica
de la autogestion esta muy arraigada en la tradicion. La formacion de sikuriadas en
Santiago, se ha sumado a la organica de las demas practicas populares indigenas, que ya
existian en Santiago, generandose una escena musical organizada:
“...aflos atrés no habia nada, o sea que teniamos que hacer todo nosotros, estamos
acostumbrados a eso. En parte tiene que ver con como se vive en los pueblos. En los
pueblos, como esto es parte de su forma de ser, de su vida, de su ciclo, tienen que
hacerlo, y estan todas las cosas ahi para hacerlo. Pero eso traido a la ciudad es
complicado, porque para uno hacerlo, tener e tiempo y reencantarse sobre todo
cuando abrimos la puerta y empezamos a tener jovenes, ¢donde sonamos, dénde nos

juntamos? Facilitar al maximo las cosas, 0 sea llegar y que los instrumentos,... no

andar acarreando, eso...”
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Y la autogestion implica precariedad en los recursos, no hay ganancias economicas o

remuneraciones, a veces incluso hay pérdida:

“...entonces tenemos que autogestionar todo el asunto, ¢y cdmo lo haciamos? En las
pefias te dan tu porcentaje por la entrada, nosotros ese dinero lo convertiamos en
instrumentos, sacabamos algo para la movilizacion y si queriamos hacer algo ya de
mayor peso teniamos que apelar al ingenio “mira vamos a arrendar tal cosa” o nos
conseguiamos a modo de canje en un colegio un patio y luego devolviamos con una

presentacion”

Cuaquier dinero, es usado para financiar la movilizacion y egjecucion exitosa de la
comparsa en determinada ocasién, como puede ser una marcha o un encuentro de

sikuris

3. Contexto sociohistorico de surgimiento y permanencia de las
primeras comparsas de sikuris en Santiago

3.1 Origen del sikuri urbano en Santiago

Los contextos sociales de Santiago, promueven €l desarrollo de una corporalidad
musical diversa. El elemento comun es aportar a modificar las |6gicas individualistas en
la constitucion de la subjetividad moderna. El sikuri urbano aparece directamente, de la
migracion de un grupo de jovenes nortinos, en busca de nuevas oportunidades laborales

y estudiantiles.

“Bueno yo vengo de lquique y de muchos afios, de nifio que me dedico a esto.
Parti6 como un juego por tradicion familiar y yo me meti mas a medida que fui
creciendo, fui conociendo otras cosas y le fui dedicando mayor tiempo, quitandole a

otras cosas y poniéndolo en la tradicién™

“Egtaba vinculado a todo el asunto que sucedia en las comunidades
indigenas, entonces lo de la musica venia de nifio; tomaba instrumentos que aparecian
ahi, en algun lugar, en alguna fiesta, en el altiplano cuando subiamos con la familia,
entonces empecé de forma natural a gjecutarlos, a hacerlos sonar digamosy viendo en
vivo 1o que pasaba en ese lugar de tal manera que después ya lo veo con mayor
seriedad, con mas elementos, me apasiond mas todavia. Han pasado una buena

cantidad de afios”



En ese trénsito, van formando distintas comparsas que a su vez, se van multiplicando a

raiz del interés que generan.

“Las razones de mi venida a Santiago tuvieron que ver con la parte
profesional, me vine a trabajar aca, habia buenas perspectivas en eso de tal
manera que yo ya llevo aqui mas de 30 afios. Anteriormente ya se habian
venido otros comparieros de misica, por diferentes razones; a conformar
otras agrupaciones musicales, un poco se lanzaron aca en la capital de
Santiago a abrirse espacios, tenian otra perspectiva y se radicaron aca,
formaron familia pero siempre estan avidos de tener contacto con lo que
sucede en € norte. Entonces en algunas ocasiones a mi me correspondié salir

de lquique con toda la banda. Teniamos una comparsa grande en el norte™.

Es la época en que la Nueva Cancion Chilena se esta constituyendo, por tanto la
sonoridad latinoamericana esta creciendo y se esta fusionando, a través de la labor de

rescate y difusion que distintas y distintos folcloristas han estado haciendo.

“Claro, entonces nos toco estar monton de veces en San Bernardo, en sus
inicios, Talagante, para €l sur, salir fuera también del pais. Entonces fueron una serie
de cosas que se daban en los pueblos y que apoyado digamos en gente, en lo que
sucedia en este grupo, se desarrollaron amistades y una serie de vinculos que tienen
que ver con que todavia hay gente que son mayores que yo, gque todavia estamos
ligados a esto y que no estan por otras circunstancias, por prioridades familiares,
laborales, etc. Entonces cuando yo me aparecia con gente, de paso por Santiago,
haciamos un llamado a los que estaban aca; nos juntdbamos, guitarredbamos un rato,
haciamos un poco de musica, entonces yo tenia la necesidad de que alguien “cuando te
vienes tl, cuando se viene otro” entonces ahi otro “mire, yo me vengo en tal fecha” y
justo coincide con que esta disuelto Anandapacha, el grupo de aca de Santiago, y se
refunda después con gente de nosotros, cuando rearmamos €l grupo aca en Santiago
gue no tenia nombre, entonces ahi te estoy hablando de enero del afio 83 o un poco
después”™

Las personas que llegaron directamente de Arica, Iquique, Serena a formar comparsas
tradicional es andinas-aymaras a Santiago, forman una diaspora cultural a interior de la
capital, que répidamente creci6 por 10 novedoso de su expresion:
“Santiago estaba lleno de costumbres de todos lados, pero a ellos en un principio les
tocd vivir la cultura del indigena, que fueron los mapuches que venian del sur, también
se mezclaron con los aymaras, viajaban y llevaban cosas para alla porque hacian
trueques de trabajo. Por ejemplo los mapuches eran mas guerreros y de este lado no

eran tan guerreros pero s tenian otras cosas que ofrecer desde € norte, por ejemplo

podian ofrecer trabajos como lo es la alfareria que Ilevaban para alla, € trabajo en
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cuero también, tejido y asi. Entonces a esta zona le tocé vivir esa parte, del lado del
otro tipo de cultura. Luego, cuando llegamos nosotros a Santiago... no éramos
indigenas de familia indigena, pero si crecimos con la tradicién, ibamos todos los afios

a Socoroma, ya, crecimos con eso. Y era algo nuevo, sorprendente en la capital”™

“Y llegamos a Santiago y nos recibieron afectuosamente, nosotros sabemos lo que se

esté haciendo en €l norte. Y a parte participamos activamente de eso, y es como un

complemento, hemos mantenido eso”
El hecho de que muchas de |os integrantes de |as comparsas fundadas en la capital como
Arak Pachay luego Manka Saya, |legados a Santiago afinales de los 70, cuando vivian
en el norte, no fueran indigenas, es decir, no pertenecian a las comunidades indigenas
tradicionales, no fue impedimento para que asistieran afno tras afo desde sus respectivas
infancias, a las fiestas que ocurrian en los pueblos del norte, incorporandolo como
forma de vida. Hay muchos sikuris que viven esta situacion, es decir, habitan en tierras
donde la sikuriada es tradicion, sin embargo ellos aun cuando refirman su identidad en
dicha practica, aprendida directamente en las festividades andinas, no son indigenas ni
viven en dichos pueblos, y una vez que las conmemoraciones terminan, retornan a la
ciudad.

Algunos sikuris santiaguinos, manifiestan haber llegado de manera casual a la préctica
musical. Una vez que se integraron, ya no se fueron mas. Hay una conexion que
trasciende las explicaciones, y resulta en una identificacion que implica un compromiso

de por vida por eleccion personal:

“También circunstancialmente. Cuando estaba en el colegio comencé a conocer algo
mas de muasica tradicional y de pronto llegué al grupo por un asunto asi muy
circunstancial; en un carrete donde conocia una nifia que bailaba en € grupo y yo
venia de hace mucho tiempo escuchando Manka Saya, o escuchaba en cassette en ese
tiempo, y no tenia idea de donde ensayaban ni de donde eran y ahi ella me dijo “oye yo
bailo en ese grupo y vamos a tocar en tal parte” y fui para ver si era realmente del
grupo por s habia algin alcance de nombre y eran ellos. Me quedé escuchando y una

de las personas, Cristian Gonzales me dijo “qué estds haciendo ahi” *“estoy
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escuchando no, no pasa na

Manka”

pero pasa pasa wedn”. Y pasé y ahi llegué al

“Llevo en el grupo 16 afios, entonces tuve 10 afios haciendo el repertorio™

““La verdad es que yo no decidi ser musico, llegué por otro conducto™

La experiencia formativa de los sikuris santiaguinos a interior de las primeras

comparsas con integrantes del norte, ha tenido como fuente de conocimiento, las



ensefianzas a interior de las mismas agrupaciones, en tanto se inculca que no es
suficiente lo aprendido en la comparsa, 1o fundamental esir alafuente delatradicion y
entender el contexto y los contenidos del sikuri en las festividades tradicionales de cada

pueblo:

“...tenia otra base musical yo. Y aqui en €l grupo y también con otros grupos,
participaba y aprendia a tocar misica mas tradicional. Y cuando uno llega ahi, se
gqueda. S te gusto ya te quedaste y no te fuiste mas. Y bueno se me confi6 también en
realidad cuando se fue el Lalo Pizarro, que era el director antiguo, €l tipo me dijo que
me hiciera cargo, que veia que la Unica persona que era yo y yo acepté. En ese tiempo
varias de las personas que estan aca todavia no estaban, hay harta gente nueva; 4-5

anos”

Algunos integrantes que han sido los primeros caporales del grupo por largo tiempo,
fueron elegidos por conocer:

““y de cabro chico que andaba metido en € asunto. Aprendi harto de é y he aprendido
harto también de otros caporales, aprendiendo con otros caporales de aqui mismo
incluso, de Santiago, gente también del norte y nos vamos compartiendo conocimiento.
No por ser yo de Santiago tengo que aprender todo de alla. Caporales de alla también

tienen esa sabiduria y de pronto hay buenasideasy se aplican no mas”

“hay personas que han partido sin investigar mucho en el norte y claro, que llegan a
una forma nueva no mas y finalmente la misién de un caporal, aca en Santiago, es que
la banda suene, pero claro, ese caporal se va para € norte y tiene que conocer
digamos los codigos de alla sino estay frito, no puedesir a una fiesta s no conoces los

cédigos™

“Tyco fue el caporal del grupo harto tiempo, es un buen caporal también. Ademas trae
toda la tradicion del norte y de cabro chico que andaba metido en el asunto. Aprendi
harto de él y he aprendido harto también de otros caporales, aprendiendo con otros
caporales de aqui mismo incluso, de Santiago, gente también del norte y nos vamos
compartiendo conocimiento. No por ser yo de Santiago tengo que aprender todo de
alla. Caporales de alla también tienen esa sabiduria y de pronto hay buenas ideas 'y se

aplican no méas”
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3.2 Dictaduray espacio publico

Hay comparsas en Santiago que llevan casi 30 afios construyendo una identidad grupal
basada en la préctica del dialogo musical andino. Aun cuando puedan haber diferencias
entre cada una respecto a los contextos festivos alos que asisten como grupo, existe una
escena musical cuya identidad cultural es callgera, como parte de su historia vinculada
al contexto dictatorial en la década de los ochenta. Fue en ese periodo cundo latradicion
dtiplanica se popularizd en Santiago, siendo una forma de resistencia alegre que
relvindicd la cultura territorial andina en las carceles con los presos politicos,
poblaciones y tomas de terreno mas emblematicas, como forma de oposicion al régimen

neolibera que intenté mutilar el arte con larepresion.

“Claro, habiamos varios que teniamos como tradicién ir a visitar a los presos,
€l afio nuevo lo pasabamos en la carcel que estd ahi en Mackenna, entonces
ahi hicimos algunos eventos con ellos, harta vinculacion con la gente del
Frente y que mantenemos hasta €l dia de hoy aunque no sea de todos los dias
0 de todas las semanas pero mantenemos todavia vinculos con algunos que

todavia estan acd, pero esa era la labor de nosotros...”

Asi, durante las primeras manifestaciones callgeras, marchas y actividades en pefias, se
dieron a conocer musicalmente y desde una perspectiva méas politica que iniciamente

causo extrafieza por € contraste de hacer fiesta en plenarepresion:

““...porgue partimos con las marchas en e parque O'Higgins en esos afios, después
seguimos con las marchas del 12 de octubre al cerro Huelen. Mucha gente empezé a
tratar de querer tener mas informacién de dénde veniamos, por qué nos vestiamos de

esa manera, de donde venian esos instrumentos”

“Entonces las primeras veces, en la pefia Chile rie y canta, o en el café del cerro que
eran como los lugares embleméaticos dentro de la dictadura, estaban como
acostumbrados a eso, a un ambiente stper resguardado, soslayado, con mucho respeto
por lo que estaba pasando, no volaba una mosca. Pero de repente llegamos el Manka
Saya 0 € Arak Pacha y empezamos a tocar en esos... y las personas empezaron a
mover las patitas y eso derivd en que empezaran a armarse los tambos, fiestas mas
andinas donde la gente terminaba bailando dentro de dictadura”

““...t0 ibas aca a una pefia en los 80 y era como una catedral, td tocas y la gente no
puede hablar o la hacian callar, prendian una vela, entonces era algo raro para
nosotros y también para la gente que organizaba el espectaculo, que saben que

nosotros les estamos frivolizando el lugar...”



Antes y durante la dictadura, fue una época donde la cultura crecié a pensar del
contexto represivo. Y las distintas coyunturas fueron dejando la muisica como un bastion
de resistencia, y cada grupo se relacionaba con otro a partir de compartir espacios de
resistencia cultural social, puesto que estaba prohibido salir a cualquier horaalacale o

expresar libremente las ideas politicas, 0 simplemente hacer musica andina.

“La pefia de “Chile rie y canta™, es un icono
digamos del folclor pero més que nada de la mdsica social,
e fundador es René Largo Farias que fue locutor de la
radio Moscu en el programa “Escucha Chile” y él nos llevo,
nos apoyd, apostdé por nosotros y ahi partimos, ahi le
pusmos € nombre junto con e publico que estaba ahi,
llevamos algunas propuestas, queriamos que € publico
participara y ahi empezamos a ponerle los engranajes que

faltaban a esto que no ha parado™

Entonces, aunque en un comienzo no lo fueron, naturalmente las sikuriadas se
transformaron en signo de oposicion a la dictadura y resistencia callgjera. Muchos
sikuris eran también, manifestantes activos de organizaciones politicas:

“...ahi habia de todo tipo de musica, todo lo que era el canto nuevo, entonces ahi

cantaba desde € Gatti con su propuesta, la banda del Pequefio Vicio, Felo, el Oscar

Olavarria que tenia un espectaculo él solo™.

“y empezamos a apoyar organizaciones politicas, nos vinculamos al MIR en ese
momento, al Pais, fuimos los primeros que salimos a las marchas del Parque
O'Higgins y bueno en ese poco andar, a los dos meses se corrié la voz y nos empiezan

a llevar a las pefias que existian alin en ese momento™

““con Pinochet, eh, habian diferencias. O sea la pefia era un lugar, el Chile Rie y Canta
era un lugar perseguido, el que estaba ahi tenia que andar con cuidado porque
hubieron situaciones que fueron complejas para la mayoria de los antiguos integrantes
de la agrupacién que aparte de la misica estdbamos vinculados a organizaciones
politicas™.

“a mi una cosa de lo que mas me gusté y me motivé, fue el bailar en la calle, salir a
las poblaciones..., salir a la calle”
La muasica que se reconocia como parte de la resistencia, es lo que representa la
proyeccion y fusion latinoamericana impulsada por la Nueva Cancién Chilena, pero que
se diferencia profundamente del origen o raiz, de la comparsa de sikuris en tanto fusiona
elementos que no son autoctonos:
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“Hay diferencias bien marcadas, o sea de aquellos afios a todo este
transito que ha habido aqui en Santiago con la misica andina que después de
tener grupos asi como Illapu, son 6 personas y que utilizan instrumentos que
no son propiamente del lado andino como las cuerdas, la mayoria de las

cuerdas, fundamentalmente la guitarra”

““...te contaba del otro local que nos acogio, fue el Café del Cerro
gue era otra onda, o sea ahi habia de todo tipo de misica, todo lo que era €
canto nuevo”

Esto también se debia a que los pocos lugares donde podian presentarse, se abrian a

diversificar € repertorio en funcion de generar espacios parala cultura.

3.3 Resistencia/Vigencia dela préctica

La complicidad festivo-social intenta promover, hoy por hoy, la generacion de espacios
donde haga falta recomponer € tegjido social basado en una contencion afectuosa y
musical. Esto ocurre principamente en los pasacalles y actividades en barrios
poblaciones como LaVictoria, La Legua, Barrio Matta Sur y Barrio Y ungay entre otros,
siendo los primeros, lugares constantemente azotados por la desigualdad socidl, tristeza,
abandono y la marginacion. Y los segundos, lugares donde resiste con dificultad, la
cultura popular y de barrio patrimonial, aun cuando importantes lugares para €
encuentro, hayan sido clausurados como Casa Bar y € Galpén Victor Jara:

“...acé en Cerro Blanco... nuestros instrumentos quedan ahi, ensaya otra
banda, € dia domingo se hacen otras actividades entonces para nosotros es muy
complicado. Teniamos nuestro espacio; cémodo, salas de ensayos, bodegas con
instrumentos y ademas estdbamos en un lugar donde suceden un montén de cosas, ahi
en el barrio Yungay. En Casa Bar, ahi teniamos nuestro lugar de operaciones, todo el
grupo de Casa Bar funcionaba ahi. Y el Galp6n Victor Jara partié con puras bandas de
Casa Bar y otros amigos de ahi que teniamos otra organizacion de apoyo al barrio
Yungay con Redolés, con toda esa gente™

Es en las poblaciones donde |la fortaleza y memoria del pueblo se ha visto afectada,
resistiendo histéricamente los embates politico-culturales de la explotacion, |a falta de
oportunidades, e desplazamiento, la drogadiccion y la marginacion social, generando
heridas muy profundas que provocan una destruccion problemética de la sociedad

urbana en su conjunto:



“En las poblaciones, bueno, la gente que se organizaba y que se oponia a la
dictadura... fueron los que mas mal lo pasaron y los que mas resistieron. Y ahi ibamos
nosotros también para apoyarlos, igual que ahora. La gente en las poblaciones ha

aprendido a resistir en comunidad. Antes fue asi...”

La experiencia formativa de | as nuevas agrupaciones en Santiago, ha sido impul sada por
esta escena cultural que ademas de hacer musica, ensefia sus fundamentos sonoros,
elaboracion del siku y la técnica ddl tafido grupal, a nuevas generaciones. Este ultimo
elemento permite alimentar la memoria colectiva y la identidad de los grupos sociales
en diferentes escalas, promoviendo la recuperacion progresiva de espacios ancestrales
indigenas en Santiago, para ensefiar la cultura de los pueblos, estableciendo un vinculo
cultural vivo con integrantes de comunidades donde se ha preservado la préctica

original, y con €l territorio en su conjunto:

“Bueno nosotros de alguna manera hemos sido e referente de
muchas bandas. Ahora aca en Santiago yo diria que hay unas 15 bandas de
lakitas, porque es la modalidad gque nosotros fundamentalmente usamos una
cantidad de aerdfonos, pero a lo que mas nos dedicamos es a la formacion de
sikus que son puras zampofias que estan en diferentes medidas, cortes, e
instrumentos de percusion: bombo, caja, platillo. Y eso tiene una estructura de
como la hacemos sonar, como nos movemos, que hay que hacer, cual es €l
repertorio a tocar, entonces de ese repertorio parte de lo tradicional que
nunca lo abandonamos y ya estamos en la parte de creacion, en funcion a los
parametros digamos musicales de estas bandas en los pueblos porque estas
bandas todavia estan vigentes y esta modalidad se da fundamental mente en el
altiplano chileno porque en Bolivia que también tenemos un trabajo, vamos
bastante frecuente para alla y llama la atencién la forma que esta en € lado
chileno de juntarse los siku a gjecutar misica de la tierra. En Bolivia se hace
algo con instrumentos muy particulares también, de la misma familia, pero

tienen otro corte, otra afinacion”

“La idea es que las personas, los jovenes que se han acercado a
mantener vivas las costumbres porque en definitiva es eso, este, son varios que
han estado en vivencias si en el fondo eso es |o que te degja, saber esto arriba
de un escenario no tiene ningun brillo porque es pura fiesta no mas, pero ya
es0 es un enganche. De repente cuando uno conversa...esto es una proyeccion
de lo que sucede en parte; esto estd vivo, hay que verlo con los cultores,

porque asi se les llama”

Para las personas que desarrollan la préactica del dialogo andino entre Iray Arca hace

casi medio siglo en Santiago, ha sido fundamental mantener una préactica comunitaria,
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que regenere su tejido social mediante un contacto permanente con otras comparsas asi
como participantes de las actividades rituales carnavaleras del norte a través de vigjes,
encuentros rituales festivos y ensayos o reuniones con € fin de profundizar en la
técnica. Aquellos que manifiestan tener una herencia Aymara, sienten que continuar con
la practica es una manera de mantener vivalaculturade laregion:
“Y en las poblaciones es mas intimo incluso... es como tocar en los pueblos Aymaras
en el sentido de que ellos funcionan como ayllu, que esla unidad econémico social de
los Aymaras, ellos soplan, cantan y se organizan asi en los ayllus, y basan su vida en
costumbres locales, en sus vivencias de la comunidad que vive en esa intimidad, es su

mundo, pero es que soplar las cafiitas es algo que han continuado por tanto tiempo que

ya es parte de la identidad del territorio, lo ha sido y sigue siéndolo”™

... como que la danza..., la danza comunitaria te entregan todo eso, como que uno

libera, como que uno selibera el espiritu a través del... de estar en la calle”

““...y empezar a buscar las referencias culturales de este Chile que le ha costado mirar
las raices culturales de donde venimos, que son muy ricas y es un bagaje de
conocimientos que lo tenemos ahi, que los pueblos originarios lo siguen cultivando y
gue ojala todos los que vivimos en este pais, pudiéramos aprender de ese bagaje

cultural

“yo Creo que es importante para nosotros demostrar, hacer conocer que para nosotros

esto no es tratar de rescatar una cultura, para Nosotros esto no es tratar de mantener

vigente algo de nuestros antepasados, nosotros lo vivimos”
El sentido de lafiesta en laurbe, aun cuando en ocasiones se desvirtla, tiene como fin
configurar una comunidad, para aprender e intercambiar historias vinculadas a rescate
de las tradiciones de los pueblos andinos, e intentar reproducir la aegria con la que
viven los pueblos indigenas del norte. Para no perder esas formas de emocionarnos, que
pertenecen a pasado de la humanidad, donde la misica y sus sonoridades, logran
traspasar las barreras de lo corporal, € siku ha tenido la capacidad de llevar a cabo esta
funcion. La diaspora musical ya politizada, constituye formas de expresion en
universidades, centros culturales en poblaciones y en instituciones como Museos
dedicados al cultivo de la sikuriada como herramienta concreta de revitalizacion del
tgiido social, en un contexto urbano que lo precisa. El fundamento socia del dialogo
musical, es asi mismo, tal como la conversacion con palabras, en ambas se genera una
conversacion en la cua se expresa la smplicidad. En Santiago, la complgjidad de la

urbe, impide la comunicaciéon en distintas areas de la convivencia, 1o cual permite



comprender la relevancia que podria significar el retorno a una conversacion honesta,
basada en la escuchareciproca, através delamusicay laadegria:
““quizés no tenemos claro para donde queremos ir, pero sabemos para donde no
queremos ir con la masica, con el arte, con la cultura...”
Se trata de mantener vigente un ritual colectivo que permita subsanar |a herida colonial
de la region, que nos obliga a pensarnos desde lo de afuera, sin conocer la riqueza del
pasado que habita en estas tierras, 1o de adentro, para sacar lavoz:
“El sentido que tiene el estar aqui a la zampofia, es darle fuerzas de que los pueblos
existieron por su musica que son los pueblos y costumbres aymara. Que llegue también
a la capital y se sepa que hay misica no solamente que llega del extranjero sino que
Ilega también de la zona norte de Chile, como son los huaynos que también son
enriquecidos con su misma danza, en si que uno puede bailar, festejar, cantar huaynos
también, dedicar huaynos romanticos como cualquier misica que llega del extranjero
pero esa misica la tenemos nosotros tan cerca que ni siquiera nosotros aqui en Chile,
en Santiago no la conocian. Como también en el sur de Chile existe mucha masica que
en el norte no se conoce, entonces viajando se va conociendo y Chile en si va
conociendo de norte a sur, sustradiciones y costumbres a lo largo de sus regiones”™
Volver a mirar el panorama regional y preguntarnos por nuestra identidad. Tomando
las palabra de Silvia Rivera, “la metafora de la hibridez plantea que podemos “entrar y
salir de la modernidad como s se tratara de una cancha o de un teatro, no de una
construccién —objetiva y subjetiva a la vez— de habitos y gestos, de modos de
interaccion y de ideas sobre e mundo. La apuesta india por la modernidad se centra en
una nocion de ciudadania que no busca la homogeneidad sino la diferencia. Pero a la
vez, a tratarse de un proyecto con vocacion hegemonica, capaz de traducirse en
términos préacticos en las esferas de la politica y € estado, supone una capacidad de
organizar la sociedad a nuestra imagen y semejanza, de armar un tejido intercultural
duradero y un conjunto de normas de convivencia legitimas y estables. Esto implica

construir una patria para todas y para todos™*3",

B RIVERA CUSICANQUI, Silvia. (2010) Ch’ixinakax utxiwa. Una reflexion sobre précticas y

discursos descolonizadores, Tinta Limén Ediciones, p.24.
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Conclusiones

El lenguaje del sikuri Santiaguino, no es descriptivo ni exhaustivo cuando serefiere asu
propia practica. Més bien, se instala en e dmbito de sensaciones corporales y emotivas
indescriptibles que despiertan cuando sucede la sikuriada, donde todo esta relacionado
con todo através de laronda festiva 'y popular. Por ello, su saber mas profundo, radica
en compartir la practica misma, como acerbo de conciencia, donde pasado, presente y
porvenir se acercan y danzan, a través de la musica colectiva complementaria que
fortalece la orientacion de la memoria. La exploracion de este conocimiento situado, es
decir, enmarcado en un contexto social-territoria identificable y las conversaciones con
primeras fuentes musicales, me permitieron elaborar las conclusiones siguientes, en

relacion aresponder la preguntay objetivos planteados inicialmente:

Territoriolocal, territorio global: la multitemporalidad

Las sonoridades provenientes del “Jjactasifia Iracampi Arcampi” en Santiago son parte
de la multiculturalidad de la ciudad, cuyos origenes se deben a un proceso migratorio
gue genera una diaspora cultural andina durante |os afios 70-80 en Santiago. Esto ocurre
por la necesidad de una poblacién joven proveniente de lquique, Serena y Arica de
buscar trabgjo y estudiar. Por nostalgia, van formando comparsas musicales para
mantenerse unidos, con caracteristicas que dan cuenta de una practica cuyo principio
fundamental es mantener relaciones horizontales, de mutua colaboracion y
complementariedad, en un tejido socia de apoyo amistoso y permanente.

Uno de los e ementos que mas destaca a interior de las conversaciones recabadas, es la
identificacion que experimentan los musicos con € territorio que habitan, aun cuando
no provengan del norte. La presencia de la cordillera de los Andes no pasa
desapercibida, contrario a €ello, esta presente a cada momento, aun cuando los
asentamientos humanos en torno a su extensa estructura, sean muy distintos segun la
zona. Esta circunstancia apunta a una cultura “territorializada”. Bao los conceptos
revisados en esta investigacion, esto significa, desde “una perspectiva corpora en-
sobre-desde € territorio”: como lugar geogréaficamente situado, en dicho territorio se
dan ciertas manifestaciones Unicas, acorde a las caracteristicas de los asentamientos



humanos propios del lugar donde, tal como en este caso, la presencia del macizo andino
genera a lo largo de su corporalidad, tradiciones musicales diversas. Asi, € cuerpo de
los Andes, es fagocitado culturalmente através de la percepcion incorporaday traducida
en distintas manifestaciones que implican conocimientos significativos para los
habitantes. Entre estos conocimientos, se halla la practica musical del tafido colectivo
del siku, que a su vez contiene otros saberes que justifican su permanencia. Y esta
tradicion aln vigente, pervive y se ha extendido en zonas donde no estuvo desde
siempre, segun los vestigios arqueol 0gicos recabados. Aun asi, Santiago, rodeada por la
cordillera, tuvo una fuerte presencia indigena antes y durante la colonizacion espariola,
gue da cuenta de una convivencia pacifica entre pueblos originarios, hasta la llegada de
los esparioles. A través del recorrido por Santiago Andino, se puede comprender que
tanto Incas como Mapuche mantuvieron estrechos vinculos comerciales, politicos y

alimenticios, lo que da cuenta de una comunicacién constante.

Efectivamente, hay un tejido social comunitario activo y progresivamente expansivo en
torno a la préctica del dialogo andino tradicional que parece afectar positivamente a la
convivencia humana. Su desarrollo en el nuevo contexto busca rescatar elementos que
son inherentes a la préactica tal como se da en el norte de Chile. Sin embargo, dado que
las caracteristicas de habitabilidad cotidiana fueron y son muy distintas, los sonidos asi
mismo reflgjan esta diferencia en la adquisicion de rasgos materiales y estéticos méas
ligados a la modernidad, asi también parece estar sucediendo en € interior de los

pueblos aymaras donde la ciudad halogrado introducir sus précticas de consumo.

“Las culturas particulares de cada localidad, se contraponen en muchos sentidos a las
industrias culturales masivas, pues se definen a partir de una configuracién compleja de
formas simbdlicas el aboradas y producidas por un determinado grupo humano alo largo
de su historia, con € fin de dar sentido a su vida y de resolver sus problemas vitales.
L as culturas territorializadas son, por su propia haturaleza, particulares puesto que estan
socia y geograficamente localizadas y, sobre todo, poseen rasgos gue las diferencian
con respecto a las otras, lo que quiere decir que estan siempre disponibles como
matrices potenciaes de identidad™**?. Y especificamente, el dialogo musical andino es

una técnica cuyo fundamento se constituye en una cultura local. En este sentido, los

132 GIMENEZ, Gilberto. (2002) Globalizacién y cultura. Redalyc, p.25.
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musicos juegan un rol fundamental, en tanto serian un catalizador del patrimonio
andino; movilizando y comprendiendo la experiencia y e conocimiento que portan,
visibilizan esta cultura territorial en torno a la cordillera, a ir incorporando a sus

habitantes através de una ceremoniamusical comunitaria de raiz.

A modo de contraste, en tanto esta investigacion no pretende negar €l contexto mundial
en d gue se enmarca la multiculturalidad, actualmente la globalizacién “lgjos de
provocar una “desterritorializacion universal”, tiene por patria de origen y principal
beneficiario a un centro construido por un nucleo reducido de Estados-naciones, los méas
poderosos y présperos del orbe (EE.UU., Europa, Japén, China)”**, el cual se difunde
de modo desigual por varias periferias clasificables segin su mayor o menor grado de
integracion al mismo , esto sin embargo, no implica necesariamente la pérdida de
identidad local, mientras haya en cadalugar unalegislacion que resguarde €l patrimonio

de los pueblos.

En este contexto, América Latina ha sido caracterizada como una region heterogénea y
multitemporal. “La industria no elimina las artesanias, la democratizacion no suprime
en forma evolucionista |os habitos autoritarios, ni la cultura escrita las formas antiguas
de comunicacion oral”***. En agunos casos, esta persistencia de costumbres y
pensamientos antiguos puede verse como resultado del desigual acceso alos bienes de
la modernidad. Pero otras veces estas “hibridaciones” como las Ilama Canclini,
persisten porque son fecundas. Esta caracteristica, en Cusicanqui, recibe e nombre de

“lo Ch” ixi”.

Se trata de plantear para efectos de esta investigacion, que legjos de haber un relato
unilineal que nos lleva del mundo tradicional al moderno, 1o que encontramos son
muchas capas, una polifonia de voces y saberes mediados por € trgjin de la vida

modernay latradicion musical heredada y/o aprendida de diversas fuentes.
El estudio de la musica desde las ciencias sociales requiere relacionarse con otras
perspectivas y disciplinas tedricas y préacticas, que sean afines para crear puentes de

mutuo conocimiento, que permitan comprender las implicancias de una musica que solo

133 GIMENEZ, Gilberto. (2000) La region socio-cultural. Territorio, cultura e identidades. Instituto de
Investigaciones Sociales, UNAM. México, p.25.
13 GARCIA CANCLINI, Néstor. (2000) Culturaen América Latina. Deslindes de fin de siglo.

Universidad Nacional Autonoma de México, p.52.



existe mediante una dinamica comunitaria efectiva. En € contexto de globalizacion, las
formas musicales y sonoridades propias de cada territorio, invitan a poner atencion en
las pequefias historias y su vaor cuditativo. Y con élas, van las misicas, que vigian y
se mezclan. Son resultado del pasado, que se incorpora nuevamente a presente
mediante su presencia sonora, momento en que se mezclan todos los tiempos de su
saber. Las musicas son una manera de conocer a los pueblos, estas impulsan
transformaciones sociales-culturales, las acompafian, las fortalecen y las confirman. En
este caso, escuchar y ser parte de la experiencia sonora de la sikuriada, es presenciar un
acontecimiento grupa que lleva siglos sucediendo de distinta manera, en territorios

cuyo cuerpo comun es la cordillera de los Andes.

Folclorey “World Music”

En tanto se ha configurado como una vision idealizada de la masica y la gente que la
produce, generalizada y lgjana del contexto socia que le da vida, la categoria del
“folclore” no ha logrado identificar matices concretos que diferencian a las musicas
locales, muy por e contrario, han tendido a generalizar en torno a una cierta teatralidad
de la identidad latinoamericana, aun cuando haya sido Util sobre todo en ciertos
momentos de la historia, componer un imaginario que nos uniera. En esta situacion, la
Gnica manera concreta de conocer |as tradiciones musical es propias de cada territorio, es
através de un acercamiento no invasivo alos puebl os autoctonos de la zona, asi como €l
estudio concienzudo de la practica mediante algin método que puede variar, segun la
subjetividad de quien aprende. Dicha musica, no por ser menos académica y mas
popular, requiere de menos atencion para incorporar |os detalles que posee, muchos de
los cuales no han sido jamés tipificados racionalmente por alguna rama tedrica ni por

nadie. He ali que se pierden con €l Ultimo habitante que supo.

Asi también, los discos que se publican con la denominacion de “Word Music” son
productos que la industria cultural masiva promociona a partir de o que considera
como “lo autdctono” ligado al significado de etnicidad o nacion (o ambos conceptos
mezclados). Estas etiquetas, representan la hibridacion cultural, caracteristica
predominante y creciente de un mercado hiperglobalizado, en € que los flujos humanos
van de un territorio a otro constantemente. Sin embargo, muchas veces no deja de ser

una fotografia estatica, o nuevamente “folclorizada”, de la identidad cultural de un
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territorio, en tanto es una categoria comercial que prioriza la novedad como estética
mercantil, y no e contenido generado a partir de una herencia tradicional que
efectivamente se fusiona con la modernidad. Se trata de asumir e ir descubriendo €l
caracter mutable de la musica tal como e contexto humano que la genera. Se trata en
todo caso, de tomar consciencia con respecto ala desaparicion de los origenes, muchas
veces a fuerza de sincretismos violentos, ocupaciones armadas, muertes y/o las
migraciones de la poblacion joven. Considero que no es e mercado a través de la
industria musical, quien pueda cambiar esta situacion. Es dificil proponer una via
alternativa, pero lamemoriay la comunidad parecen ser formas atingentes de conocer €

pasado, en tanto tampoco desaparezcan.

Caracteristicas del dialogo musical andino en Santiago

“Jjactasifia Iracampi Arcampi”, desde la perspectiva de los sikuris Santiaguinos, ensefia
que las relaciones entre seres  humanos deben ser pacificas, armoniosas, sin por €llo
evitar e conflicto, méas bien solucionarlo atravésdel didlogo y lafiesta. Y esjustamente
el conflicto, una clave de lectura, para entender los opuestos complementarios de los
gue emerge, en términos sonoros, un resultado rico en armonicos. Esto Ultimo, valorado

pero no profundizado de manera transversal por todas las comparsas entrevistadas.

Incorporando la simplicidad, € afecto entre pueblos emerge como forma y valor
cualitativamente necesario para una resistencia cultural persistente ante una modernidad
individualista cuya mirada se centra en otorgar valor cuantitativo a la existencia. Se
trata justamente de lo contrario, a eliminar los apegos personaes que alimentan un ego
individual fuerte y excesivamente materialista, la comunidad emerge cohesionada. Esta
fusion comunitaria precisa de un ritual, y es la realizacion de un todo compuesto de
subjetividades activas, donde parece no haber caudillos fuertes, sino més bien relaciones
de indole familiar, donde las personas que mas tiempo llevan al interior de la
comunidad son apreciadas y respetadas en cuanto son también, quienes ademés de
ensefiar, contienen la memoria de la agrupacion. Incluso, en agunos casos, |os
integrantes més antiguos manifestaron vivir juntos siendo su casa, uno de los lugares de
ensayo y reunion.

A través de la transmision de saber tafir un siku, se devela un camino de retorno ala

tierra, cuya senda transita por una resistencia que, en palabras de algunas entrevistadas,



toma la forma de una “descolonizacion moderna’ a través de la memoria ora y €
rencuentro con la raiz del territorio en términos humanos y del cuidado del medio
ambiente. En tanto las comparsas han aumentado significativamente en la ciudad, esto
da cuenta de un tgjido cultural afectivo-comunitario cada vez més vigente y que se
rebela a la pérdida del carifio en los vinculos humanos entablados. A partir de estas

reflexiones, se deduce que € afecto construye identidad.

En tanto, sitios de memoria y resistencia indigena, la conservacién de hallazgos
encontrados en algunos cerros de Santiago, han propiciado la recuperacion de tales
lugares como espacios ancestrales, propiciando la organizacion a interior de la urbe, a
través de actividades y gestion del patrimonio indigena. Las festividades, carnavales y
encuentros en diversos barrios y cerros de la capital, coinciden con un intento de revivir
la cosmovisiéon andina en e antiguo trazado arqueoastrondmico de la ciudad inca que
yace bagjo la estructura colonial de Santiago, junto con asumir €l rol politico que €

rescate del patrimonio indigena reviste para una sociedad capitalista.

Ladimension del afecto se identifico en dos direcciones complementarias: como técnica
corporal-emotivaritual hacia el territorio y como definicion del sentido de comunidad y
aprendizaje. Las relaciones humanas que dan cabida a una comunidad de sikuris con
larga trayectoria, coinciden en la permanencia de vinculos afectivos ligados a la
apreciacion que tienen de la musica que realizan y los sentimientos afectuosos que se
generan. Asi mismo, el aprendizaje desde estos paradigmas se opone a la severidad del
procedimiento de memorizacion mecanicay la relacion distante entre un profesor o
maestro y sus alumnos o aprendices, caracteristicas de la ensefianza occidental formal
de lamusica u otras disciplinas en aula, con la perspectiva de hacer de la ensefianzay €l

aprendizaje, un acto creativo.

La fiesta es parte del aprendizaje, es una manera en que €l cuerpo hace carne los
principios andinos, através de la alegria, la danza, la proximidad pacifica con los otros,
y la comprension de la simplicidad. Recordando a Paulo Freire: “saber ensefiar no es
transferir conocimiento, sino crear las posibilidades para su propia produccién o
construccion”, la reivindicacion de la fiesta andina es la reivindicacion de un “hecho
total social” que identifica y ensefia en los habitantes de este territorio, un sentido
profundo del hecho musical. Entonces, si bien e alcohol es una préctica de consumo
recurrente durante estas celebraciones, hay un sentido de militante compromiso en €l

que los integrantes parecen concordar, hay contextos sociales en los cuales el consumo
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de acohol no es pertinente. Y hay otros momentos en que si 1o es. Depende € lugar y

significado de la ocasién, la decision se tomaen conjunto.

En Santiago, no hay impedimento de ser mujer y sikuri. Aun asi, las mujeres sikuris
entrevistadas sefialan comprender la abstencion de la mujer en esta practica como parte
de su labor en la organizacion socia total, por €l hecho de tener una corporalidad
receptiva, apelando a logica de los opuestos complementarios. Sin embargo dicen
considerar necesario para sus vidas y salud personal, “soplar una cafita”’. Se trata de una
identificacion que rescata la practica y los contenidos de una cosmovision andina en
términos espirituales, mas no las prohibiciones que conlleva vivir bgo € paradigma
tradicional.

Hoy en dia, se ha masificado aln méas que la flauta “siku”, la flauta “laka”. La
diferencia entre ambas es que la segunda alude a flautas compuestas por una corrida de
tubos construidas a base de pvc y sin resonadores. Larazon de este cambio a pvc se ha
motivado por ser un material mas fécil de conseguir y transportar sin perjudicar la flauta
o0 ser prohibidas en alguna frontera. Este cambio parece responder entonces, por un lado
a la cada vez mayor movilidad de la musica, por otro a un modo o necesidad de
adaptacion de la practica, donde se ha dado prioridad a mantener la comparsa sonando,

gue a profundizar en las cualidades sonoras y materiales del instrumento.

Esta diferencia de énfasis, podria atribuirse entre otras cosas, al cambio generacional, y
por tanto, al agamiento de los mas jovenes santiaguinos con las fuentes tradicionales
de la cultura andina del norte. Este factor es relevante, pues hace manifiesto dos
diferencias trascendentales de énfasis, que heredard o perdera la practica, cuando los
Ma&s ancianos mueran, esto es: un énfasis actual en la busqueda de acordes y repertorio
para la elaboracion de melodia y proyeccion del sonido por un lado. Por € otro, €
enfasis en un sentido més tradicional, en la experimentacion sonoray €l trance colectivo
através de los tubos y resonadores de cafia natural, ademés de la inherente conexién de
este material con latierray e Sereno, considerando que en Santiago, chalar la flauta
con agua es una practica ritual muy presente. Ambas busquedas se constituyen como
parte de la tradicion del sikuri santiaguino, en tanto los primeros dan importancia a la
funcion comunicativa de la flauta que convoca a hacerse escuchar a lo lgos y los
segundos destacan las propiedades ritualistas y estéticas presentes en la escucha grupal.
En ambos casos, € sentido comunitario es relevante, aun cuando los enfoques sean

distintos. El tiempo dira si ambos, ninguno o solo uno de estos criterios, sobreviva. Asi



mismo, seran los sonidos del entorno, quienes vayan subrepticiamente, intercediendo en
la conexién del siku con € Sereno y | as posibilidades de experimentacién. Pues paralos
sikuris urbanos, € disefio organico que corresponde a los sonidos del entorno o lugar
donde soplan, remite cada vez mas a la pérdida del contacto con la naturaleza. De alli
deriva también, la importancia de conservar 10s cerros patrimoniaes que aln quedan y

|os recursos natural es.

A raiz de una perspectiva social de la musica, puede entenderse que persistan distintos
criterios para la supervivencia de una practica musical, segun las condiciones a las que
se adapta. Otro factor que podria influir en este caso, es justamente la politizacion de la
sikuriada en la urbe durante la dictadura militar, en tanto pertenece a un momento
histérico en el cua se desata una rebelién contra la opresion, donde € sonido conjunto
era necesario. Anterior a la destruccion del tgido social en Santiago, estaba
aconteciendo un proceso de revitalizacion estética musical cuyo contenido era
reivindicar |a problemética de la desigualdad social para hacer emerger la voz de las
clases populares. El corte repentino de este proceso y € posterior periodo de represion
social, crea las condiciones de oposicion o antitesis poderosa, para los sentidos andinos

sonando en Santiago.

Autonomiay organizacion

En Santiago, las comparsas més antiguas identificadas, son Manka Saya (antes Arak
Pacha) y Tun. Sus conocimientos se acoplaron con € tiempo, a trabgo que otras
organizaciones realizaban, con € fin de reivindicar € espacio publico y la herencia
indigena. Esto se vincula a contexto de dictadura, determinante para que la sikuriada
trascendiera en la Region Metropolitana. En este sentido, la contingencia del
movimiento de la Nueva Cancion Chilena también promovid su configuracion como
elemento de resistencia politica y cultural durante los 80, considerado luego un sonido

subversivo paraladictadura, intentando prohibirlo.

Todo este periodo consolida una forma de autonomia en la orgéanica de sus actividades,
bajo distintos periodos, dictatoriales y democraticos. Poder conversar con aquellos que
vivieron larepresion politica de los 80 siendo sikuris, permitio recuperar, através de la

memoria oral, aspectos desconocidos de la experiencia subjetiva de cada partici pante.
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De un modo méas amplio, esto tiene coherencia a la luz de la perspectiva tedrica de
Silvia Rivera, al sefialar que “las movilizaciones sociales pueden ser entendidas como
procesos gue pervierten la linealidad y € progreso histérico. Las practicas y saberes de
resistencia colectiva que se elaboran abigarradamente, se abren paso ensanchando la
grieta de la historia y conjugando memorias colectivas en los que el pasado de lucha
forma parte y potencia los proyectos contemporaneos de emancipacion. En este caso, la
emergencia de sujetos politicos contemporaneos con procesos propios de la memoria
colectiva del campo popular que posibilitan re-significar las luchas pasadas y entender

las proyecciones politicas de emancipacion que se construyen en torno a presente”.

Uno de estos elementos, es la consideracion gue ha construido € imaginario colonial y
posteriormente nacional, sobre la naturaleza bélica de los pueblos originarios. Los
hallazgos arqueol 6gicos indican que muy por €l contrario, |os antepasados de la region
en Chile, eran de natural eza pacifica, tanto es asi, que en Santiago Indigena se puede dar
cuenta de una convivencia pacifica entre el Imperio Incay los Mapuche que habitaban
el vale central. Los Ultimos no pudieron ser anexados a imperio, pero si se generaron
relaciones de intercambio comercial, incluso de administracion colectiva para e cultivo
de terrenos comunes. Igualmente los esparioles, primeros en constituir esta imagen
confrontacional de los antepasados habitantes de Santiago, al parecer se fueron
incorporando a territorio, a costa de parlamentos iniciamente pacificos, puesto que
eran minoria. Esta historia sirve para comprender que existe un imaginario negativo que
predomina para justificar la colonizacion espafiola. Los recientes hallazgos dan cuenta
de una natural eza pacifica que preexistia alaimposicion de la corona espafiola de la que
luego derivg, la independencia y formacién de nacionales, basados en modelos
organizativos coloniales con una estructura social asimétrica similar a modelo

monarquico y aristocratico, que comunitarios y horizontal.

La necesidad de preservar y expandir una préctica tradicional como € tafir del siku
bipolar, permite elaborar bajo esta premisa, un sujeto colectivo, capaz de mantener
vigente € sentido de comunidad, a través de practicas culturales relacionales que
promueven e intercambio de saberes acordes a contexto latinoamericano, que permitan
resistir los embates del capitalismo desterritorializante y desalmado. Es através de estos
vinculos cargados de sentimientos, que podemos habitar € pasado sin haberlo
experimentado directamente. A través de la asociacion libre y reciproca, se van

descol onizando précticas que parecen intrinsecas o Unicas vias para el entendimiento del



“ser humanos”, accediendo de esta manera, a leer el presente de otra manera. Por €llo,
mas que unificar un discurso Unico, se trata de apostar a dialogo, a la conversacion
constante, que mantenga una critica activa y constructiva. Desde aqui, la lectura de la
ciudad de Santiago como “Palimpsesto” en términos culturales y territoriales es tan
interesante como atingente. Entre su arquitectura de milhojas, se tgen relatos
incorporados, conformando un vestido narrativo, colectivo, hecho de trozos de tela con
distintas texturas, tamafos, colores y disefios. El concepto de “Lo Ch’ ixi”, permite
imaginarlo, se trata de apostar a la “fortaleza de la debilidad, a la sabiduria popular
presente en pequefios actos que son potenciales grietas en las relaciones de fuerza” ,

paravestir a cuerpo y darle & calor que necesita para continuar.

Es asi que, paa entender la complgidad de las interacciones culturales
latinoamericanas, se hace necesario leer estas experiencias de hibridacion como parte de
sus conflictos con la modernidad, vinculados, por un lado al intento de reconvertir un
patrimonio de saberes parainsertarlo en nuevas condiciones de produccién y mercado, y
por otro araiz de conflictos culturales como consecuencia de imposiciones occidentales

de tipo ético-religiosos que nada tenian que ver con |os pueblos originarios de laregion.

Entre otras instancias, |a celebracion del Inti Raymi realizado todos |os afios afuera del
Museo de Historia Natural en Quinta Normal, no es una coincidencia. Sepultado més
abagjo del metro emplazado en ese lugar, se encuentra un importante cementerio Inca. Y
aun cuando son momentos historicos que parecen distantes, frente a este lugar esta el
Museo de la Memoria para recordar a todos los muertos acribillados a manos de la
dictadura militar.

A través de los factores actuales que reviven una manifestacion musical total como la
sikuriada, se comprende la persistencia de un conflicto anclado, que podria ser visto
como una herida desde la colonia, cada vez mas abierta a medida que transcurren los
anos. Alimentar la memoria colectiva desde esta perspectiva, invita a la apertura de
multiples planos para la resistencia y recuperacion y configuracion de identidades
multiples, revitalizadas en e esclarecimiento de un pasado precolombino adin vivo.
“Conviviendo todos los tiempos, se resumen en la memoria colectiva como un lugar

jamas univoco ni quieto, como un palimpsesto de experiencias”.

Se concluye que la practica del “Jjactasifia lracampi Arcampi” en lugares con
comprobado valor patrimonial permite repensar la cultura local a través de la

persistencia de un conocimiento ancestral, re-significado en € territorio habitado a
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través de una expresiva resistencia festiva y callgera que advierte y denuncia los
problemas politicos represivos y medioambientales que aquejan a las comunidades
humanas de Chile hoy.

Aun cuando e contexto dictatorial ha cambiado y €l sonido andino ya no esta prohibido
bajo decreto ley, la préctica apropiada de un espacio publico libre, sigue siendo un
problema para €l gobierno y los empresarios como autoridades del pais, quienes siguen
acadlando voces con represion policial y précticas de asesinato encubierto y
desaparicion forzada de personas. En Chile, se confunde la libertad de expresion y la
protesta, con la confrontacion de ideas entre un pensamiento que propone la libertad
econdémica a costa del aniquilamiento de su oposicion versus la expresion de una
acérrima oposicion que deslegitima la privatizacion del derecho a unavida digna.

Cuerpo musical-territorial emocional

Estudiar la transmisién oral-musical-corporal del siku en Santiago, permite explorar
diversas experiencias imposibles de generalizar, aun cuando son muchos los elementos
comunes que permiten construir este relato total, aimentado de cruces
discursivos/perceptivos afines. Las personas entrevistadas manifestaron tener, en la
mayor parte de los casos, una clara consciencia corpora que les ha permitido percibir
estados positivos promovidos por la constancia del tafir del siku, en susvidas alo largo
del tiempo. Entendiendo a cuerpo individual como punto de partida de todo, develando
también € lugar que ocupa en esta historia compartida, todos los didogos que
atravesaron a su vez, € cuerpo de lainvestigadora, reviven en su decir, € contenido de
una tradicion oral que ha movido una practica que no existe sin el “otro”, generando
espacios intersubjetivos de comunidad que, en efecto, han sobrevivido. A través de la
musica, los cuerpos se emocionan. Este transito describe el mecanismo instintivo del

“cuerpo musical”, comunicado através de la expresion sikuri.

En este transito en que la flauta llega a Santiago, la musica va habitando nuevos
cuerpos. Estos cuerpos, todos los cuerpos, estén relacionados a través de una
cosmologia que apunta a la vida arménica, a buen vivir. La armonia como valor
humano, pero también como sonido, como vibracion se elabora a través del tafido

colectivo de la flauta complementaria, a través de la sikuriada. El siku no es la Unica



flauta colectiva existente en la tradicion andina de los opuestos complementarios, sin
embargo es la unica que posee cualidades tan complelas y elaboradas en términos
musicales, organoldgicos e ideoldgicos, cuya cuna es la cultura Aymara, por tanto es
una herencia que comparten sobre todo Chile y Bolivia. Se trata de una musica que
interpela a cuerpo. El cuerpo es la materia identificada, que nos aproxima a lo que
interiormente nos apasiona y se involucra, mediante la préctica, externamente con ello.
Todos los gestos, acciones y movimientos son parte de una reflexion que habita
espacios comunes, donde habitan otros cuerpos. La cultura occidental pretende separar
los procesos, pero esta musica nos invita a pensar sintiendo y viceversa, despertando €l
sentido de la memoria, confiando en la intuicion y dejando que € cuerpo juegue y
aprenda-desaprenda. Todo €ello, a mismo tiempo, en tiempo presente.

Las conmemoraciones y festividades que se hacen para ofrendar alatierra, son parte de
una tradicion que convive o0 més bien colisiona, con la progresiva privatizacion y
agotamiento por explotacion desmesurada de recursos naturales en Chile que configura
un estado de crisis ambiental mundia cada vez mas grave. Esto sumado a la era de la
comunicacion virtual como telon de fondo, donde la proximidad corpora y € uso del
espacio publico estan cada vez mas cooptadas por € mercado en préacticas de consumo
individualistas, hacen alin més paraddjica la mirada de la musica con funcion socia. La
muUsica en este sentido como fenébmeno perceptivo porta una serie de elementos que
evidencian tipos de sociedad, relaciones, sentimientos y acciones orientadas por una

diversidad de intereses.

La puesta en escena del cuerpo musical-danzante-colectivo, es la herramienta més
concreta de estas comunidades urbano-andinas, para hacer manifiestasu presenciay su
labor de recuperacion del sustrato que constituye a sus propias identidades. La sikuriada
es “mausica social” en tanto cumple una funcién de cohesion comunitaria aln vigente.
Entonces, la misica que nace a interior de estos grupos reivindica valores sociales que
son incorporados por los individuos que participan voluntariamente en cada agrupacion,
constituyendo historias que pertenecen a este tiempo, actualizando la memoria de

manera colectiva através del sonido.

La multiculturalidad en este sentido, se expresa claramente en la ciudad de Santiago,
donde confluyen los multiples formatos de la tradicion y la modernidad en un mismo
territorio y tiempo.
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Todo o obtenido en esta tesis es valioso pues se trata de un gercicio de memoria
Aungue no fueron leidos todos los libros del mundo, fueron leidos aquellos que hicieron
sentido en € recorrido. Estos saberes fueron mezclandose con didogos vy
temporalidades para configurar una lectura ciclica, espiral y multilineal de los procesos

y significados que adquiere la culturalocal en nuevos contextos sociales.

La busqueda por configurar conceptos e ideas sobre e sentido del aprendizaje
comunitario, resultd concluyente para entender € rol del conocimiento en la era actual,
destacando sus posibilidades emancipadoras, como herramienta para ser autbnomos y
organizados. Ser autodidacta en este sentido, tiene que ver con aprender en la
experiencia, con los 'y las compafieras a través de una actitud receptiva, a lo que podria
denominar “‘autodidacta colectivo”. En este acontecer, se despliegan técnicas corporales
asociadas a los beneficios de la préctica, que se sustenta en un sustrato de salud

necesario y principal para mantener constante la musica.

Finalmente, cada cuerpo vibra en una frecuencia Redlizar un sonido permite
exteriorizarla para ser canalizada por otro cuerpo donde rebote, multiplicando o
absorbiendo a su vez, €l sonido para ser nuevamente proyectado al espacio. Los cerros o
apus, en su materialidad, vibran y responden desde su densidad corporal, a principio de

resonancia primordial, antigua'y ancestral que aun hoy nos vincula: la comunicacion.
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