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PRACTICAS MUSICALES DE RAIZ AFRO EN CHILE




Kuriche: curi=negro; che=gente

Kuriche es el camino inverso desde la ofensa de decir "negro curiche" al nino mas
moreno del grupo en el Chile de antes, aminorado por su simple condicion de color,
hasta el origen de la palabra en el asistente de la machi mapuche, presente con su
poder y habilidad en los nguillatunes y palines. De la misma manera, Kuriche intenta
dar visibilidad y poner en valor practicas afrodescendientes que independiente de
la condicion fenotipica de sus ejecutantes y protagonistas, podemos identificar
como afro y que en su mayoria se ubican en ciertos margenes de los estudios e
investigaciones en el pais.
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Presentacion

KURICHE es un espacio para la difusion de investigaciones y manifestaciones
culturales de origen africano, principalmente circunscrito al territorio chileno. Con
interés de profundizar en los fendmenos englobados con la categoria de lo “afro”,
KURICHE es una propuesta para converger diversas miradas y debatir reflexiva-
mente sobre el proceso de construccion del imaginario de lo “afro” presentes
en las manifestaciones artisticas en Chile.

En los lltimos 40 anos se evidencia la masificacion de iconos e imaginarios
de lo afro en Latinoamérica, y en especifico en Chile, que dan cuenta de una
complejidad de hitos y referencias, siendo un fendmeno heterogéneo, fecundo y
de gran movilidad que sigue bebiendo de distintas fuentes: reivindicaciones de
afrodescendencia; el reconocimiento de la multiculturalidad como un valor; la
creciente inmigracion en las ultimas décadas en Chile, la circulaciéon de nuevas
sonoridades por la industria musical del World Music; la llegada de retornados del
exilio con otras experiencias y conocimientos culturales; compatriotas viajeros o
artistas visitantes que han aportado musical y artisticamente, entre otras linea
de analisis. Con todo, se han desarrollado y arraigado a lo largo de los anos en
el territorio nacional, una mirada propia de las manifestaciones artisticas que se
expresan, nutren e identifican como practicas culturales “afro” o de origen africano.

En este contexto, KURICHE se presenta en dos formatos que dialogan y que pue-
den circular de manera independiente: por una parte el sitio web, contenedor de
articulos, noticias y materiales audiovisuales que se actualizan con periodicidad
(kuriche.cl) y por otra, esta publicacion digital (PDF) que contiene los articulos
generados cada ano de acuerdo a alguna tematica especifica.

Durante el ano 2014, KURICHE se centr6 en la investigacion de practicas musicales
de raiz afro que cuentan con una escena o desarrollo actual en tres ciudades de
Chile: Arica, Santiago y Concepcion y de los cuales juzgamos cierta invisibilidad
de su desarrollo. Por lo tanto esta primera edicion de KURICHE nos brinda tres
articulos ilustrados en un formato digital de libre descarga bajo licencia Creative
Commons como lo son: “El canto con sentimiento”, articulo de la antropdloga
Mariana Ledn que indaga en las fuentes vivas de la tradicién del canto a la Cruz
de Mayo de la ciudad de Arica donde el componente afrodescendiente tiene una
importancia de primer orden; en “Batuque chilensis”, el musico e investigador
independiente José Rojas nos hara una retrospectiva de los origenes de las ba-
tucadas y escuelas de samba en la ciudad de Santiago de Chile y su lugar como
construccion del imaginario afrochileno; y para cerrar: “Kuriches del Sur”, serie
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de entrevistas en formato audiovisual y un texto dirigido por el realizador audio-
visual, musico y gestor cultural Francisco “Panchote” Bascur, quien nos ubicara
en los origenes de la escena afrocolombiana y afrouruguaya desarrollada en la
ciudad de Concepcion de la voz de parte de sus protagonistas

Para la realizacion de estas investigaciones, la publicacion de los articulos en
este PDF y la construccion de la web, se conté con el financiamiento del Fondo
para el Fomento de la Mdsica Nacional 2014, del Consejo Nacional de la Cultura
y las Artes (CNCA) en la Linea de investigacion.
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El canto con sentimiento
aproximaciones a los cantores negros
de las Cruces de Mayo, Arica (Chile).

Mariana Leon, Antropdloga.

“El tenia una forma especial, era una forma especial...
bien bonito él, era algo como que le salia de adentro,
una este bonita.”

“Si, era negro, bien negrito y jaltol... bien delgado, alto”

(Rosa Alfaro, 2014)

I. INTRODUCCION O ALGUNAS ACLARACIONES PREVIAS.

Es evidente la exclusion, de los descendientes de esclavos africanos, negros,
zambos y los actuales afrodescendientes del proyecto de identidad nacional de
Chile. Mas en la Ultima década las comunidades afrodescendientes han venido
reivindicando su presencia en la Region de Arica, a través de acciones politicas y
sociales, pero también con una rica produccion escrita (Canto, 2003; Baez, 2010;
Salgado, 2013), para develar -ante nuestros ojos- que no son sujetos del pasado,
sino también del presente. A consecuencia, se observa un interés creciente de
otros actores por comprender quiénes son ellos; y -a posterior de las comunidades-
ha surgido un corpus de trabajos académicos y de la institucionalidad cultural,
que han propendido hacia comprender histérico-culturalmente a esta comunidad?.
En dichos textos (e incluso los de las mismas organizaciones) observase una
consolidacion politico-identiaria, que se refleja en su baile y ritmo “tumba carnaval”
(Mora, 2012; Le6n, 2012). Tanta centralidad ha tomado esta practica musical,
que hoy emerge como “La” danza de los afrochilenos (Le6n, 2014).

Sabiendo que el estudio sobre la poblacion afrodescendiente tiene mucho por
recorrer, contrastar y profundizar, es que nos interrogamos: ¢es acaso la unica
practica musical de esta poblacion?. Habiéndonos encontrado con una entrevista
de Memorias S.XX (2010), que recordaban vividamente el sonido de los cantores
negros?, abuelos que oficiaban en la fiesta de las cruces de mayo en el valle
de Azapa y otros valle cercanos, nos propusimos indagar que habia detras de
ese sonido rememorado... asociado a un ambito religiosos, sincrético y lleno de
relaciones interétnicas, donde aparentemente destacaban estos abuelos negros
por sus cualidades ‘musicales’ expresadas en la voz.

Mas no fue un camino facil. Primero por condiciones del ‘azar’: el desarrollo del
terreno de investigacion en el contexto mismo de la fiesta, no pudo ser realizado,
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pues enfermé dias antes, sin poder viajar en Mayo. Ello significé reformular la
metodologia, proponiendo una segunda ‘oportunidad’: realizar entrevistas a
cantores y personas asistentes a la fiesta, viajando en julio. Asi, se realizaron tres
entrevistas fundamentales para nuestro estudio; pero, se volvié a torcer el camino
por un accidente en Arica, y no pude seguir realizando entrevistas en terreno.

Lo comento a modo de empapar al lector de la vivez etnografica que significa estos
trabajos, las implicancias subjetivas y como nos adaptamos metodolégicamente.
Como respuesta, planteamos este trabajo exploratorio, mas que llegar a certezas
concluyentes (si es que existen), pretende abrir preguntas. Igualmente releva
elementos que, como equipo Kuriche, consideramos interesantes: la presencia de
una cierta tradicion de “cantores negros”, rememorados por su voz; en contraste
a un paradigma folclérico que ha concentrado la imagen de los “cantores” en la
zona central de Chile (canto a lo divino), o a poblacion andina.

Asi nuestros entrevistados responden a la seleccién de tres perfiles: un “cantor”
como ejecutante fundamental de la practica musical estudiada; una persona
creyente y que canta (pero no de oficio), como alguien que participa, pero sin
cumplir el rol oficial; y por dltimo, una “protectora” de la cruz o digamos duena
de la sede, donde se celebra y realiza la fiesta, como una persona que observa la
practica musical desde fuera, pero muy cercanamente. Para este estudio inicial,
narrativamente utilizamos una perspectiva emic (como canto con sentimiento),
tomando términos o palabras de los mismos entrevistados.

Quienes son: a) Senor Jaima Baluarte Centella, Azapeno de 69 anos, cantor de
cruces de mayo. Miembro de la Cruz de Mayo Agrupacion Familiar Baluarte,
cruz que tiene mas de 200 anos en la familia. Proveniente de una familia de
agricultores y cultivadores de olivos en el valle, siempre ha sido participe de los
bailes de morenos para la Virgen de las Penas. Ejerce el oficio de “cantor” de
cruces, desde los 30 anos. b) Don Arturo Carrasco, negro de 72 anos, Presidente
del Club Adulto Mayor Afrodescendiente Julio Corvacho Ugarte. Hijo de sastre
ariqueno, cuando nino se cri6 en lquique, en las salitreas, pero manteniendo
siempre vinculos con su familia en Arica, donde se radicé posteriormente.
Antiguamente participaba de la Cruz de Mayo de la Familia Guitierrez Baluarte, y
actualmente de la Cruz de Las Animas, donde ha cantado. ¢c) Rosa Angelina Alfaro
Bravo, Azapena de Alto Ramirez de 78 anos, hija de campesinos, desde los 12
anos estuvo a cargo de monjas italianas (a cambio de trabajo); después cuando
joven trabajo para una familia italiana. Participa de la Cruz de Hacha o Cruz de
Gallardo. Esta cruz la adquirié ella y su familia, cuando quedo abandonada en
Alto Ramirez, solicitando permiso para cuidarla; desde ahi, ha sido trasladada a
diversas partes acompanando siempre a la familia. Los tres se sienten gustosos
de cantar (no sélo para las cruces).

El texto presenta la siguientes partes: consideramos fundamental, hacer una breve

referencia sobre el origen de la fiesta y su importancia en el mundo andino; para
después describir la estructura festiva en la regién de Arica, a través de relatos
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de los entrevistados. Luego se describe el oficio del cantor, las caracteristicas del
canto y delinear elementos de esta practica musical; por Ultimo, indagar sobre
los “cantores negros” de antano.

I1. LA FIESTA RELIGIOSA CRUZ DE MAYO 0 “LA VERA CRUZ".

El origen cristiano responde al hallazgo hacia el ano 320 d.C. del madero en
el cual Jesucristo habria sido crucificado, o “vera cruz”. Tendria propiedades
divinas y como otras reliquias, fue utilizado por la Iglesia para afianzar la fe en
sus creyentes. Posteriormente, el madero habria sido extraida por “infieles”
Persas, y en el ano 630 d.C fue recuperado. Tal exaltacion tuvo el regreso de
la reliquia para la Iglesia, que incorpora al calendario litdrgico la celebracion de
esta recuperacion el dia 3 de Mayo. (Claro, 1993: 158).

Mas pese al anuncio de celebrarse en todos los territorios cristianos, es en el
mundo andino donde toma gran fuerza esta fecha. La instalacion eficaz responde
a que el colonizador la superpuso a otra celebracion prehispanica: Hatun Aymora
Quilla, la fiesta de la cosecha del maiz (Perez, 2002). Y ademas coincide con la
cruz andina: la Chakana. Esta, el simbolo del Sol y la Cruz del Sur, es la lectura
de las constelaciones para organizar -entre otras cosas- la produccioén agricola,
siendo una sintesis del calendario andino. Asi el dia O, o inicio del ano, corresponde
al 3 de mayo, justamente cuando la constelacion de la Cruz del Sur adquiere la
forma geométrica de una cruz cuadrada (Ostermann, 1994).

Hay bastante bibliografia sobre el significado c6smico de la cruz escalonada o
chakana, mas queremos remarcar que la presencia de este simbolo se extendid
en todo el territorio andino (Perd, Boliva, Chile y Argentina), donde justamente
se hayan celebraciones a la Cruz de Mayo, como una festividad sincrética, de
proclamacion de abundancia, prosperidad y proteccion de las cosechas. Por ello,
las cruces de mayo son celebradas por comunidades agricolas, y en Chile esta
presente en casi todas las regiones® (Mercado, 2006).

Lamentablemente no hay estudios comparados sobre la fiesta, que establezcan
nexos y diferencias locales —o interpretaciones- de este festejo en los distinto
lugares de Chile, tan sélo enumeraciones o menciones a esta festividad como
elementos aislados 0, a lo mucho, circunscritos a regiones®. Asociada a la peticion
de abundancia, y -aunque no contamos con el detalle de cada una- se manifiesta
como algo comun la expresion del “cantar” a la cruz. En la zona central, por ejemplo
con el canto a lo divino, observandose la existencia del “cantor”, como un oficio
religioso; como en Aculeo, donde el cantor, usando el guitarrén, realiza alabanzas,
versos a lo divino en la vigilia a la cruz (Giner y Saez, 2005). En otras provincias,
como en Arauco, se describe un canto comunitario, donde las familias salen a
pasear la cruz por el pueblo, solicitando recursos para la fiesta (Trangolao, 2007).
En esta caravana, se cantan en colectivo, y no se describe en si un “cantor” (lo
que no significa que no exista). Sin embargo, lo que nos interesa remarcar es la
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importancia del canto como demostracion de la fe y la presencia de versos ya
‘estandarizados’, o digamos fijos, a través de la tradicién®.

En la regidon de Arica y Parinacota los trabajos abordan la fiesta, entendida desde
la cosmovisién andina, como ya explicamos, estrechamente vinculado al calendario
ritual agricola, la representacion simbdlica del cerro-protector, la expresion del
canto y la fiesta o baile como cierre.

Ahora, para este territorio, debemos comprender esta comunidad afrodescendiente
bajo la categoria de “Afroandino”®. Pues estas comunidades negras se han integrado
a un territorio cultural andino, generando relaciones histéricas, adaptaciones y
constantes re-elaboraciones culturales producto de esta vinculaciéon afro-andina’
(Celestino, 2004). Es importante reflexionar -como indica Olinda Celestino- que
la instalacion de los sistemas de cultivos de alta intensidad por los espanoles,
dependié de mano de obra esclava y que las técnicas agricolas de produccion
de plantaciones exégenas, fueron basadas en primer momento en los esclavos
(como fue en todo el territorio del Virreinato del Perd). Luego, se hace evidente
en el tiempo los vinculos entre poblaciones subalternas -indigenas y negros-, que
originaron trueques, intercambios y hasta solidaridades frente a la opresion del
colonizador (Celestino, 2004).

Para entender el ciclo agricola de este territorio es fundamental leerlo a la luz de
las continuas relaciones entre comunidades, siendo mucho mas complejo, pues se
evidencian relaciones interétnicas de larga data. Los afroariquenos estan ligados
al marco cultural andino (y la relacién con comunidades indigenas), asociandose
y quizas rivalizando en momentos pero, también han sido participes de las
celebraciones religiosas -jsobretodo de las permitidas por los colonizadores y la
iglesial-, por lo cual como agricultores, son miembros creyentes de la veneracion
a la Cruz.

Tanto asi que, pese a que los trabajos sobre esta fiesta en la regién tienen
énfasis en poblacion andina, se puede observar la presencia de personas de
“raza negra”, como lo explicita Juan van Kessel en su narracion etnografica de
la fiesta de la Cruz de Mayo, como una tradicion de los agricultores del valle de
Azapa (Kessel, 2008); evidenciando la presencia de afrodescendientes y las
relaciones interétnicas entre grupos que comparten el territorio agricola (mas
adelante lo detallamos). Por ello, nuestro interés de realizar otras lecturas sobre
las tradiciones y manifestaciones culturales de este territorio, como esta practica
musical.
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I11. LA CRUZ DE MAYO EN LA REGION DE ARICA,
UNA FIESTA “SIN FRONTERAS”.

“nosotros nos preparamos para eso, juntamos nuestra
platita, y jhacemos los gastos que hay que hacer!, pero
sin miramientos, si hay que hacerlos, porque es la cruz,
y la cruz es la que nos acompana durante todo el ano...
es la fe, sobre todo, sobretodo es la fe, el sentimiento
que uno tiene hacia la cruz jes muy grande!”

(Jaime Baluarte, 2014)

Como se indicd, la fiesta de la Cruz de Mayo esta asociada a comunidades
agrarias, como ritual de solicitud de abundancia y prosperidad. Se celebra en
Azapa, Lluta, Codpa, entre otros valles, e incluso en la ciudad de Arica, donde se
efectia la misa principal para todas las asociaciones familiares de Cruces. Se
practica en todo el territorio, sin distincion, “por Lluta, famosa de la Cruz, iba de
Hacha de aca, mas alla de la carcel; o hay cruces en Lluta, en Azapa... en Azapa
jtodas las parcelas tienen una cruz!... Porque las cruces son, es algo que no tiene
frontera, ahi son aymaras, quechuas, y negros...” (Carrasco, 2014)

Las Cruces “se bajan” del cerro, por lo general el 1 de mayo, siendo llevada a
misa el 3 de Mayo, la mayoria a la Iglesia Santa Cruz en Arica, pero también a
otras iglesias cercanas, segun el sector. Después, cada familia o agrupacién
familiar permanece con la Cruz, venerandola, rindiéndole adoracién, en la sede
dispuesta para ello, hasta el momento de “subir” la Cruz nuevamente al Cerro,
donde continuara hasta el otro ano. “(...)es la que nos esta velando, por eso esta
en el cerro, nos esta velando para que todos los agricultores, que son de esa parte,
de ese sector, les vaya bien poh...” (Baluarte, 2014).

Cada familia tiene una fecha distinta para subirla, “Entonces todos van subiendo
a la pinta de ellos, la pueden subir un jueves, un sabado, un domingo, cuando sea.
Entonces yo voy a la cruz de Sora, jay no, no me voy, tengo otra cruz alla en Achal...”
(Carrasco, 2014). Asi, se organizan familias y comunidades, para asistir a las
distintas Cruces o “subida” de la Cruz, “cuanto se llama, el altar, le cantan8, le
sirven su chocolate, el vino navegado, lo que sea; y tienen un dia especial cada
familia, y ese dia hace una cena, hacen una misa, y ahi esperando la subida nada
mas, se adorna con luminaria, con velas, unas luminarias especiales que se hacen
de cana con papel este... como... algunos lo hacen con crepé, otros con volantin”
(Baluarte, 2014).

El sefor Jaime Baluarte hace alusion a los faroles o luminarias que se realizan

de papel para adornar la Cruz en el cerro. Es interesante indicar al lector, que
esta luminaria aparentemente es una tradicién de las familias “negras”. Don
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Arturo, nos refiere como son estos “farolitos”: hechos de cana, con un corte tal
para colocar la vela, forrado con papel.® Asimismo, la sefiora Rosa, nos comenta
como han cambiando, adaptando esta practica, pues actualmente se hacen con
botellas plasticas'?. Estos faroles en el cerro iluminan la Cruz, pero ademas tienen
una simbologia: las iluminarias forman un “manto de cruz”, y a un costado, las
“tres Marias”'!.

Ahora bien, es en la “subida” cuando el cantor realiza su oficio de canto de
veneracion?. Después de la subida y la “despedida” de la cruz en el cerro, bajan
los concurrentes y realizan una “fiesta” en la sede familiar. Asi, tras la parte
“religiosa” la festividad cuenta con una etapa “pagana” -si se puede sectorizar
la fiesta y, aun, denominarla de este modo-. Esta corresponde al “bailongo”?3,
donde comparte con todos los asistentes, se sirve comida, vino, licor, al sonido
de bandas de bronce!®. En esta parte, ya el cantor no ejerce su oficio, sino que
comparte con los demas asistentes.

IV. EL OFICIO DEL CANTOR: UN ROL CONNOTADO
DE CANTORES NEGROS DE LOS VALLES.

“iyal, él cantaba también. Después ya fuimos tomando
nosotros los mas jovenes, ya estan todos fallecidos ellos,
la mayoria no hay ninguno de los antiguos, jantiguos,
antiguosl... que cantaban. Después ya fuimos retomando...”

(Jaime Baluarte, 2014)

Como senalamos, nuestro interés es relevar y abrir preguntas sobre la presencia
de ‘cantores negros’, como un oficio connotado y valorado por la comunidad.
¢Quiénes eran estos cantores?, ¢qué lo distinguia o qué los hacia especiales?,
Jcirculaban sélo entre familias ‘negras’ azapenas o también en otras familias?,
Jera un oficio familiar?... son preguntas que no podemos zanjar en una primera
aproximacion, aunque nos atrevemos a dar lineas para profundizar posteriormente
0 abrir ventanas para los lectores.

Primero, en los relatos de nuestros entrevistados, como también en conversaciones
informales con lugarenos, se observé que el “cantar” no necesariamente es privativo
de un perfil de persona. Todos pueden cantar, porque cantar esta asociado a una
condicion de fe y veneracion de la Cruz; las novenas y alabanzas estan escritas,
circulan entre los asistentes (segun cada momento de rito) donde alguno de ellos
toma la ‘voz’ y otros responden el coro. Incluso actualmente mujeres, o jovenes,
cantan y pueden guiar el canto. De cierto modo, la ausencia de ‘cantores’ y la
necesidad de cumplir la veneracion a través del canto, hace que muchas veces
las familias solucionen esta necesidad a través de alglin miembro®®.
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En este sentido es interesante cémo Don Arturo Carrasco, sin ser un cantor de
oficio, ha cumplido ese rol; senala que no hay privaciéon y “que nadie critica” si
se equivoca. Como él explica, frente a la carencia de cantores las personas
iban aprendiendo los cantos “yo lo fui aprendiendo de a poco... no, no interés de
meterme, fui aprendiendo de a poco, y cuando fallaba alguien “;ya quién lo canta?”,
ya, jyo te lo canto!” (Carrasco, 2014). El mismo fue escribiendo las estrofas en
libretas de alabanzas y novenas a la Cruz. Asi indica que este rol pueden cumplirlo
varias personas:

“no, no, no, si pueden ser varios, por ejemplo (...) en la ultima
Cruz de Mayo de la Animas, ahi cantaban dos nifas y una
senora, y después todos nos metimos de repente al canto, a
la alabanza. Porque ya uno se las va aprendiendo, entonces
uno quiere cantarlas, entonces las ninas se mantienen, dos
nifas y una senora, y después alguno que se metian, asi
cuando se acordaban del verso se metian...” (Carrasco, 2014)

Pese a que cantar no es privativo, existen diferencias entre una persona
creyente que canta para las cruces y un “cantador” de oficio. Incluso, nuestros
entrevistados denominan a este oficiante como “cantador”, discriminandolo de
personas comunes!®, Estos cantores cumplen el oficio no sélo en la Cruz de su
familia u asociacion, sino que asisten a varias, invitados por las personas: “habia
otro senor también eh... Raimundo Cegarra se llama, ese iba a todas las fiestas a
cantarle, él... y le contestabamos el coro” (Alfaro, 2014).Esto connota este caracter
“profesional” del oficio.

Al preguntar qué diferencias notan en estos cantores, emerge primeramente que
cantan de memoria, “nooo... ellos no cantan con nada (...) de memoria, €sos jsil,
de memoria” (Carrasco, 2014). Por otra parte, estos cantores de oficio eran y
siguen siendo hombres. Aunque actualmente hay mujeres que también cantan
(como lo indicaba anteriormente Don Arturo), el cantador de oficio o “religioso”
es hombre, como lo deja ver la senora Rosa:

“Nunca he escuchado que cante una mujer, aunque mis primas
también cantan cuando, o sea ella cuando va el grupo de la
companhia, también ella canta y lo’ otro le contestan, uno de
ellos canta asi. Pero lo religioso, religioso, mas son hombres,
ise le graban!, no como la mujer que tiene que andar con
el papel, jellos no cantan con papell... lo tienen grabado en
su mente... Si ahora al dltimo, yo vi al vigjito y a su hijo que
cantaron asi no ma’, bien bonito, y la gente llega a llorar a
veces...” (Alfaro, 2014)

La cita indica a la memoria como recurso fundamental del cantor, pero también

esta condicion de ser diferente, “bien bonito”, emocionando hasta el punto de
hacer llorar. En este sentido, Don Arturo hace una descripcion interesante respecto
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de porque a él le interes6 cantar, sin ser un cantor de oficio, pero producto de
esta condicion “emotiva” que los cantores negros le imprimian al canto: “si...
me gusté como cantaban los negros, y como cantaban los otros negros también
(...) Me gustaba el sentimiento, como te digo, que le ponen a las alabanzas y como
canta el coro (...) un sentimiento tremendo y eso me gusté...” (Carrasco, 2014).
Esta emocién que se expresa en el canto, que va mas alla de la letra, es algo
que para los entrevistados es indescriptible, pero donde se diferencia el oficio
de cantor -con una cierta expresion musical a través de la voz- de las personas
comunes que cantan en la fiesta.

Con este telén de fondo, se puede revisar el relato biografico de Jaime Baluarte,
como cantor de esta nueva generacion, dandonos pistas para comprender
elementos musicales de este oficio tradicional.

El senor Jaime Baluarte siempre ha estado vinculado al d&mbito religioso, desde
nino participa en bailes morenos de la Virgen de las Penas, y ha sido dirigente de
la Asociacion de Bailes Morenos. Aunque no se inicié como cantor desde nino,
sino que a los 30 anos, siempre estuvo cerca de esta practica, pues su tio era
cantor -don Reimundo Cegarra-, por lo cual desde pequeno vio muy de cerca este
oficio. EI menciona que lo ponfan desde nifio a cantar a la virgen y de ahi que su
familia senale que tenia condiciones para ser cantor, en la voz:

“Entonces segln ellos tenia buena voz para cantatr, ja, ja... asi
que siempre me tocaba cantar o hacer este poemas de alabanza
a la virgen y... siempre me sacaban asi, ya anda adelante, desde
nino asi, empecé a perder la verglienza, porque al principio
me llegaban a tiritar los pies cuando me sacaban delante de
todos, asi ya me fui acostumbrando” (Baluarte, 2014)

Esta cualidad “de buena voz” hizo que frente la ausencia de cantores, él se
iniciara en el oficio: “esto de cantar nacio nada mas que por... cuanto se llama, por
insistencia de la familia casi, porque... jya no quedaban cantores!, entonces “ya po’
Jaime, jcuando vay a cantar!”, y ahi, por insistencia de la familia me fui metiendo,
metiendo, hasta que... empecé a cantar” (Baluarte, 2014). Primero su hermano
mayor, y después él, empezaron a cantar en fiestas de cruz de mayo, pero no
s6lo en la Cruz familiar, sino también en otras: “y... de hecho, jen varias cruces!,
no solamente en la familia nuestra, nos invitan las otras cruces; como te digo, llega
el mes de mayo, yo saco el mes cantando para las cruces, je...” (Baluarte, 2014)

Es importante apuntar que, aunque el padre de Jaime Baluarte era agricultor en
Azapa y no cantor, existe una linea familiar. Pues su tio Reimundo Cegarra era un
cantor connotado, pasando el oficio a su primo, Miguel Cegarra; ademas de su
hermano Lorenzo Baluarte, que junto a él, se iniciaron como cantores. Actualmente
uno de sus sobrinos esta cantando, y el sefor Jaime tiene la pretension de
ensenarle a su nieto, para mantener la tradicion. Ademas, aunque don Jaime no
tuvo en si un maestro, él habia observado este oficio desde pequeno, siendo
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su tio su referente. Asi el conocer de cerca la practica, tener una buena voz, el
interés familiar, ademas de ir escribiendo los versos, abalanzas y novenas, para
memorizarlas, fue el proceso para transformarse en un “cantor” de oficio, hoy
reconocido en la comunidad.

Por otra parte, este aprendizaje no sélo se vincula con la capacidad de memorizar
o de “quedar en la mente”, también requiere saber las estructuras de los cantos:
presentacién, saludo, calvario, etc., como todos los oficio de cantores mas alla
de esta region, o sea manejar el orden:

“iClarol, uno se hace un orden, porque por decir, uno cuando
llega a la cruz, eh... tiene que hacer su presentacion, y entonces,
para mi por ejemplo la primera estrofa es: “desde lejos hemos
venido, guiados por una luz, noticias nos han llegado, que aqui
festejan la cruz”, ;ya?, esa es una presentacion; después uno
la saluda a la cruz, (cantando) “Buenas noches santa Cruz,
buenas noches Cruz de Mayo, las noches te va dar, en tu
santo altar sagrado” y asi... y ahi ya se va uno, por la parte
de Jesucristo, su nacimiento (...) eh... se fija, hasta cuando
se llega después a la.. ahi dice: “Cuando pases por la cruz,
te has de quitar el sombrero donde puso sus espaldas aquel
divino cordero” ya, después en el... eh.. jhay tantas estrofas!,
uno ahi va hilvanando, se va acordando...” (Baluarte, 2014)

A nuestro entender, la memorizacioén de las letras y saber sus especificidad segun
el momento del rito, es la parte estructurada o normada de la practica musical.
Ademas, el “tono” de cada seccion, “se va retirando uno de la cruz también, se
cambia el tono del canto, se cambia el tono, ya las mismas estrofas, pero en otro
tono” (Baluarte, 2014).

También, la existencia de esta norma o estructura en los cantos y estar escritos,
permite que otras personas realicen el canto sin ser cantores, como anteriormente
se tratd, como deja ver a raiz de una anécdota:

“si ya los cantos estan casi hechos; si no estoy yo, otras
persona tiene escrito las estrofas, lo puede hacer; de echo
este ano a mi me pasoé, a mi me invitaron a Lluta a una Cruz,
y... alla hubo un percance, porque no llegaba la banda, y se
fue pasando el horario, el horario, y yo tenia que estar aca
en el Valle, en el km 17,y como no llegaba la banda me fui
retrasando; y cuando llego aqui la Cruz ya estaba saliendo
hacia el cerro, de hecho era una tia mia que me tir6 las orejas
“pucha yo te estaba esperando”, pero bueno no es culpa mia
si...” (Baluarte, 2014)
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Mas existe otro elemento de esta practica musical que un cantor de oficio posee,
y que no esta normada: la forma de cantar. El senor Arturo, recordando estos
“negros” da cuenta de ello “...hay varias formas de cantarlas, las alabanzas. Yo
la canto como lo vi, a estos negros, asi que, una frase la alargan, por ejemplo yo...
alargan la frase” (Carrasco, 2014). A lo que el senor Jaime Baluarte también
describe como un “estilo” de cada cantor: “es que json los estilos!, cada cantautor
tiene un estilo propio...” (Baluarte, 2014). Seria este un elemento de la practica
musical ‘no fijado’, y que depende de la individualidad o sello de cada cantor.

Aqui emerge -en la memoria de los entrevistados- la visién de estos “negros”;
Don Arturo y la sefiora Rosa recuerdan a los hermanos Cegarra, y el sefor Jaime
Baluarte, no sélo recuerda a su tio, sino otra serie de cantores abuelos. Y todos
concuerdan en este “sentimiento” o emotividad en su canto, que podria calificar
como ‘estilo’, siendo un elemento sonoro no fijo de la practica musical, que
no sabemos coémo se trasmite o aprende, pero que lo hace caracteristico y ser
rememorados. Siendo este un punto de interés, pasaremos a bocetear quiénes
eran estos cantores negros de antano y qué es la emotividad de su voz.

V. LOS ANTIGUOS “CANTORES NEGROS”:
UN SONIDORECORDADO DESDE EL PASADO.

En la region de Arica aparentemente no sélo hubo cantores negros, también de
otros grupos étnicos del altiplano. Pero aparentemente en el valle de Azapa,
como en Lluta y otros territorios agricolas cercanos a Arica, la presencia de estos
“cantores negros” los distinguia de otros, o por lo menos se recuerdan por su
estilo de cantar con emotividad.

Debemos tomar en cuenta que en este territorio la presencia de negros, morenos,
azapenos u afrodescendientes, era extendida. La comunidad aymara ‘bolivianos’
responde a una migracién mas reciente, en el periodo del puerto libre (1950 a
1970), quienes llegaron buscando otras fuentes laborales, acentuado por el
cierre de las Salitreras; posteriormente, con la mejora de los caminos, bajarian
del altiplano también poblacién aymara ‘chilena’. Sin querer ahondar en procesos
histéricos, lo senalamos ya que es fundamental entender el contexto histérico
para no esencializar elementos culturales o elaborar imagenes romanticas, y
comprender que, mas alla de las capacidades de estos abuelos cantores negros
-que responde a una evidente tradicion- esta era la poblacion agricola radicada
con mas tiempo en ese territorio!’; siendo quizds un oficio que permanecié entre
familias negras en el Valle de Azapa, Lluta y otros valles.

Aunque no tenemos plena claridad si estos cantores negros de antano cantaban
sélo en familias afrodescendientes o negras, creemos que no, dado que existen
relaciones y vinculos profundos entre familias. Por ejemplo, el relato etnografico
del ano 1973 entregado por van Kessel, esta basado en la observacion de la
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Cruz de Mayo de Domingo Baluarte, de “raza negra”, como indica, asistiendo su
padrino Hilario Aica, boliviano, encabezando la comparsa de laquitas; y ademas,
el cantor Santos Espinoza, cunado de don Hilario, “cantor y ritualista originario
del valle de Azapa que sabe dirigir las ceremonias de las Cruces, como la familia
Baluarte, de raza negra. Tiene 68 anos” (van Kessel, 2008: 18). Lo interesante es
que quien oficia es un cantor negro, cunado de don Hilario, boliviano y aymara;
a la vez éste, padrino de Domingo Baluarte. Con ello se comprueba que las
familias del territorio, independientemente de su filiacién étnica, se vinculabany
tienen estrecha relacion. Por ende, nos hace pensar que los cantores se debian
a su oficio y cantaban en Cruces si distincién de grupos, sino que respondia a
vinculos de amistad, familiar, u otros.

Asimismo, don Jaime Baluarte, al preguntarle si él como un actual cantor de
cruces, canta sélo en familias afrodescendientes, deja claro que no es asi: “No,
no, no, de lo que me invitan yo voy... no me hago problemas, que... uno ya se hace
conocido, la gente lo ubica, del Valle, en los centros de comercio, todo eso, ya lo
ubican “oye, no te vai’ a olvidar, tal fecha tengo la subida de la cruz para que nos
acompanes”, ya listo...” (Baluarte, 2014). Lo que nos muestra que es un oficio
que se debe a lo religioso, transitando de cruz en cruz, como él indica, también
lo hacian los antiguos cantores:

iClaro!, que no sean; jno légico!, eran cantadores como
profesionales digamos, no es cierto, claro, porque a ya... vamos
a subir la cruz, hay que ir a buscar el que nos va a cantar
la cruz, asi paaa... que iban a buscar al caballero para que
cantara po’; si, si, si, si, no habian muchos cantautores para
las cruces... (Baluarte, 2014)

Por otra parte, algo que los relatos sehalan es que esta emotividad, que también
menciona van Kessel como una suerte de solemnidad del cantor, va mas alla
de la palabra, “tanto mas elocuente es la actitud de profundo respeto y devocion
con que canto los antiguos himnos” (van Kessel, 2008: 23). Asimismo, indica
que este cantor era “un anciano negro del valle, pobre, pero de mucho prestigio
por su funcion religiosa” (van Kessel, 2008:20), volviéndonos la mirada a esa
condicion de prestigio en su rol de cantor vinculado a lo religioso, que a nuestro
entender tiene también relacion con esa condicion de la voz, del cantar con un
sentimiento o emocionalidad, dificil de describir.

La sefiora Rosa, recordando al cantor negro Reimundo Cegarra, nos explica: “El
tenia una forma especial, era una forma especial... bien bonito él, era algo como
que le salia de adentro, una este bonita; porque son bonitas las estrofas, son bien
bonitas, son preciosas (...) tenian una voz, un poquito vozarrona, pero es alta, y eran
bien.. como le diria, bien acompasados, todo eso” (Alfaro, 2014). Como también
indica Don Arturo, rememorando los hermanos Cegarra “Pero a mi me gusta como
cantan estos negros, porque es increible el sentimiento” (Carrasco, 2014). Aqui hay
un lazo entre el ‘gusto’ y una cierta sonoridad del canto, asociada al sentimiento.
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Al mismo, senor Jaime Baluarte, tratando el tema del “estilo” como ese sello
particular en los cantores, le consultamos sobre estos antiguos cantores, y
también vuelve a esa imagen -poco descriptible- de la voz:

“habia... yo me recuerdo un cantador que habia, de apellido
Zabala, de los primeros; joiga tenia una voz! Que... no sé, pero
el eco se escuchaba pero a kildbmetros, juna voz potente!, y
cantaba pero con sentimiento, y toda la gente se ubicaba altiro,
“ah esta subiendo la cruz y esta cantando Zabala”, oiga, jque
manera de tener una voz tremenda ese caballero!, yo siempre
me recuerdo de él... pero estaba muy chico yo, y se subia a
las cruces y lo escuchabamos...” (Baluarte, 2014)

Con todo, mas alla de la estructura normada del canto -como una practica musical
asociada a lo religioso- existen elementos de la musicalidad que no estan fijos
(escritos, organizados, etc), pero que son fundamentales en este oficio del cantor.
Estos elementos se podrian circunscribir al “estilo” y la “voz” de cada cantor, y
especialmente a esa condicidon emotiva, poco descifrable, de la voz: el sentimiento.

Don Arturo Carrasco - Presidente del Club de Adulto Mayor Julia

Corvacho Miembro de la Cruz de las Animas.
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Sefor Jaime Baluarte Centella - Cantor de Cruces de Mayo. Miembro
de Cruz de Mayo Agrupacién Familiar Baluarte. (Foto en su casa)

Sefiora Rosa Alfaro. Miembro de la Cruz de Mayo de Acha. Su casa,

es la sede de la fiesta familiar. Adquirié la Cruz, cuando esta quedo
sin cuidador y desde entonces la han venerado, llevando a diversas
partes, pues es la cruz de la familia.
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VI. CONCLUSIONES.

Desde una aproximacion antropolégica, hemos querido indagar sobre la presencia
de los “cantores negros” en las Cruces en los Valles de Azapa, Lluta, y otros
cercanos a la ciudad de Arica. Comprendiéndolo como un territorio diversos
culturalmente, la fiesta de las cruces de mayo emerge como una ritualidad donde
participa toda la comunidad, transversalmente a su pertenencia étnica. Pero
como una celebracién instaurada por el colonizador, en sincretismo con la cultura
andina, donde también se observa la participacion de familias y comunidades
afrodescendientes, como sujetos en un territorio afroandino.

De ahi, se abre la puerta para analizar practicas culturales, como la fiesta de
las cruces y el rol de los cantores, que dan cuenta de las relaciones interétnicas
-que son histéricas y no sélo recientes-; donde es posible esgrimir la hipétesis de
que la comunidad afrodescendiente -negros, morenos, azapenos, afroariquenos-
destacé por la “calidad emotiva” de los cantores negros de antano.

Podria, entonces, considerarse una cierta “tradicion” de cantores negros (usando
la misma denominacién de nuestros entrevistados); que circulaban por los valles
oficiando en fiestas de diversas familias (aparentemente independiente de la
condicidn étnica). Este oficio -valorado por la comunidad- donde destacaron los
abuelos negros, podria responder en parte a que, por un lado siendo la poblacion
mas numerosa y con largo tiempo de permanencia en el territorio, haya sido una
tradicion trasmitida y que permanecio entre ellos, y que a posterior, con nuevas
migraciones (aymaras, surenos y colonos europeos), hallan seguido siendo lo
detentores de este conocimiento u oficio. Por otro, y estrechamente relacionado al
anterior, puede responder a que mas alla de los elementos formales y normados
del canto (como la practica musical inscrita en una estructura ritual) los cantores
negros de antano tenian una voz muy apreciada. Es decir, destacaban por la
condicién musical -0 sonora- de su voz, “la vozarrona”, y la capacidad de transmitir
un “sentimiento” a través del canto. Algo que los hace ser recordados hasta el
dia de hoy.

Este elemento de la practica musical, podria responder al “estilo” que tendria
(y que tienen) los cantores negros, como una cierta condicion especial. Asi,
mas alld de constatar recuerdos sobre este oficio, se abren interrogantes que
pueden seguirse: ¢ existe una sonoridad o timbre diferente con cantores aymaras
o de otros territorios? ¢cual era la forma de transmitir o ensenar este “estilo”?
¢habia en décadas pasada una presencia de sélo cantores negros o habian otros
oficiantes? entre otras posibles preguntas.

Los recuerdos hablan que eran muy pocos cantores, siendo un oficio valorado,
pero falta aun por reconstruir esta tradicion. Aunque transitan en la memoria
nombres de cantores como Zabala, Ibanez, Reimundo Cegarra, y quizas tantos
otros, que aun no pudimos detectar.
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Notas

1 Son varios los trabajos y cada dia surgen mas, algunos de ellos: BIENES NACIONALES. Ruta
Patrimonial N° 44: Valle de Azapa: La Ruta del Esclavo. Santiago Chile: Ministerio de Bienes
Nacionales, 2009/ Briones, Viviana. “Arica colonial: libertos y esclavos negros entre el
Lumbanga y las Maytas”. Chungara, vol. especial, 2004: 813-816/ CRESPIAL. Salvaguarda
de Patrimonio Cultural Inmaterial de los Afrodescendientes en América Latina. Informe sobre la
situacién PCI. Afrodescendientes en Chile. Publicacion On-line 2012./ Diaz Araya, Alberto, Luis
Galdames y Rodrigo Ruz (comp.) ...y llegaron con cadenas... Las poblaciones afrodescendientes
en la Historia de Arica y Tarapaca (siglos XVII - XIX), Arica: Ediciones Universidad de Tarapaca,
2013. / Espinosa Pena, Maria Paz. Reconstruccion Identitaria de los Afrochilenos de Arica y
el Valle de Azapa. Tesis para Optar al Titulo de Antropdloga. Santiago: Universidad Academia
de Humanismo Cristiano, 2013./ MEMORIA SIGLO XX — DIBAM. “Costumbres Africanas
que han desaparecido”, “Origenes de los afrodescendiente en Chile” y “Discriminacién a
los afrodescendiente”, Videos On-line, 2010./ TESOROS HUMANOS VIVOS (THV - CNCA).
Inventario de Reconocidos como Tesoros Humanos Vivos de Chile, Santiago, 2011.y THV - CNCA
Documental: Agrupacion de Adulto Mayor Afrodescendiente Julia Corvacho Ugarte, Santiago,
2011.

2 Usamos esta denominacién “cantores negros” en funcién de las mismas palabras de los
entrevistados. Es por ende una categoria emic que quisimos mantener.

3 Es celebrada no sélo en el norte grande, sino también en: La Ligua, Petorca; en distintas
localidades de la costa de la region de Coquimbo; también en La Quebrada, Puchuncavi,
Los Maquis y localidades de la region de Valparaiso; en Aculeo, Paine de la RM; en diversos
pueblos de la zona central, como: Linares, Cauquenes, Constitucién; y mas al sur en San
Fabian, Chillan, Quirihue, Cahuin, Carahue, por mencionar algunas localidades. (Mercado,
2006)

4 Como por ejemplo el texto Fiestas populares tradicionales de Chile de Claudio Mercado.
Aunque siendo un aporte sobre las festividades en Chile, es sin duda es un trabajo abocado
a enumera “fiestas” por region, pero sin mayor detalle sobre estas y con un analisis muy
débil al respecto. Por otra parte, los trabajos desde el folclore, que siendo mas ricos en
descripciones, se abocan a hablar de la fiesta con una mirada muy cristiana, y en un sélo
territorio o poblado determinado, y no cuentan con un analisis cultural mas amplio.

5 Una tradicién que circula entre la oralidad y el apoyo de la escritura. Se observa en la
descripciones de distintas regiones que los cantos son memorizados, y tiene una estandarizacion
en cuanto que cada verso tiene un uso en el rito: si es para saludo de la cruz, si habla de los
evangelios, para despedida, etc, ademas, cada verso tiene diversos usos segun el territorio.
Estos muchos se hayan escritos (o transcritos). Véase diversos manuscritos sobre Concurso
de Historias y Cuentos Populares del Mundo, disponibles en el Archivo de Literatura Oral y
Tradiciones Populares de la Biblioteca Nacional de Chile.

6 Que abarca los territorios comprendido por los actuales paises de: Colombia, Ecuador, Peru,
Bolivia, Chile y Argentina (UNESCO, 2004)
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“En los Andes, los espanoles o Wiracochas, los africanos o Tutayquiris, los indigenas o Runasimis
han llevado esos nombres quechuas desde el siglo XVI hasta hoy. Estos tres grupos sociales
se encuentran en América del Sur y se teje entre todos ellos una relacion de dominacién
y dependencia. La historia tradicional los separa funddndose en una Iégica de castas que
existia durante el periodo colonial. Algunas veces los tres grupos o mas particularmente los
africanos y los indigenas han establecido lazos estrechos que aparecen en la vida cotidiana,
pues estos dos Ultimos grupos se encontraban en una situacién sub alterna. A partir de
su encuentro, los africanos y los indigenas establecieron un didlogo, después desarrollaron
estrechas relaciones con caracteres socio-religiosos, econémicos y politicos. Pero, desde el
inicio se asistio a un proceso de mestizaje entre ellos.” (Celestino, 2004: 25).

Cuando se tiene la Cruz en la sede donde se le venera, no sélo se canta, sino que también
asisten Bailes Religiosos, Bailes Morenos. Mas no fue objeto de nuestras preguntas, por
ende no podemos identificar bien el momento en que se desarrollan estos bailes. Como no
se pudo realizar trabajo de observacion directa de la fiesta, nos abocamos a indagar sobre el
rol y caracteristicas de los cantores, que era nuestro interés. De todos modos, aparentemente
nuestros entrevistados dan cuenta de los bailes religiosos, pero no esta presente en todas
las cruces; también se hace la distincion entre periodos anteriores y la actualidad.

“las canas se forran con papel de volantin, papel de ceda de diferentes colores. Entonces cuando
tu prendes el cano de vela, y lo ponen ahi, se ve jprecioso!, y se le pone un alambrecito, porque
después llega alla, donde van a poner la Cruz de Mayo, entonces se pone alla, hay incluso como
unas glorietas, entonces se van colgando los faroles, y jqueda alumbrado todo!...” (Carrasco,
2014)

“antes se hacian con canita; hacen el farolito de papeles de colores, de volantin, entonces le
ponian unas cahitas para que no se junte y la vela al medio; ahora no po’, ahora cortan las
botellas plasticas la forran con color, con papel de color de distintos colores” (Alfaro, 2014).

Nuestros tres entrevistados senalaron lo mismo, como también se coteja con otras fuentes
revisadas para el territorio. No podemos sacar mayores conclusiones de esta caracteristica,
mas s6lo intuimos puede tener relacion con la constelaciones y la cruz de la Chakaca.

Es importante sefnalar que esta la “etapa” de la fiesta donde se registra el trabajo u oficio
del cantor. Por su puesto, nuestro entrevistado Jaime Baluarte, al ser miembro de una Cruz,
canta en su cruz familiar en otras etapas como la bajada, la misa del 3 de mayo, etc. Pero
cuando las demas asociaciones familiares de cruces, solicitan a los cantores ir a rendirle
veneracion a la Cruz, es justamente en la subida. Como no hay una sola fecha para subirla,
pues es segun la familia, posibilita que el cantor circule por diversas cruces durante el mes.
La “subida” consta de una misa, en la sede o lugar donde ha permanecido la cruz (después
de la bajada), y después se sube la cruz al cerro y arriba se realiza la “despedida”, en todo
estas etapas el cantor realizar su oficio de veneracion, a traves del canto, donde los asistentes
responde a sus versos, con el coro.

Es evidente que la organizaron en distintas fechas de la subida de la Cruz, por cada asociacion
familiar, es para que la comunidad pueda asistir no solo al evento religioso, sino al momento
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de la “fiesta”, como una forma de celebrar, entregar abundancia y alegria a los participantes,
0 sea, compartir el cierre del rito en comunidad.

Las Bandas son generalmente de Bronce, independiente sea familias aymaras, negras u otras.
También hay bandas de Lakitas, zamponas, etc. No se indago mayormente en esta etapa de
investigacion, pero nuestro entrevistado Jaime Baluarte indico que por lo general las bandas
de Zamponas son mas de familias aymaras. De todos modos, no se puede ser concluyente,
pues es evidente que existe relaciones interétnicas, donde las practicas musicales circulany
demuestra los vinculos entre etnias de una misma comunidad “agricola” o valle. Otro punto,
es que no todas las familias u asociaciones familiares de Cruces, llevan bandas, por los
altos costo.

Segun los relatos de las personas, habian “cantores” (que eran hombres y negros), rememorando
un pasado y los cuales se fueron muriendo. La ausencia de este oficio generé que las familias
le pidieran algin miembro ocupar ese rol, o simplemente en las comunidades alguno se
ofrecia para ello. En la actualidad hay varios cantores, podria decirse, conforman “una nueva
generacion”, como Jaime Baluarte nuestro entrevistado. Por otra parte, hay que considerar
ila gran cantidad de cruces que hay!, por ende muchas familias no siempre puede contar
con un “cantor”, pues llegado Mayo los cantores copan su “agenda”. De ahi que no todos
puedan contar con un oficiante para cantarle a la Cruz, solucionandose entre los miembros
de la misma comunidad, donde se hace evidente que surgen personas con “condiciones”
para cantar, mas alla de la fe (condiciones que aun no nos atrevemos a especificar cuales
son).

En términos de observacion es interesante que al entrevistar a don Arturo Carrasco y a
la Senora Rosa Alfaro, se les preguntaba por los cantos de manera trivial, tratando de no
interferir en su vision, empezaban hablar de que estaban escritos, que cualquiera canta,
etc... pero cuando se retomaba el tema y se enunciaba la palabra “cantor”, notoriamente
diferenciaban a este perfil de abuelos negros cantores de oficio; es mas volvian al pasado
temporalmente en sus narraciones. Para el caso de Jaime Baluarte, al ser el cantor, no existe
esa diferenciacioén; pero si en la narracion de cémo aprendié y del pasado, cuando veia a
estos abuelos negros cantar, hace diferencias importantes.

Es redundante indicar que habia presencia de poblacion indigena. Mas tenemos que
comprender los procesos histéricos-culturales de modelacion del territorio. Este sector fue
de alta explotacion agricola, instalado por el colonizador espanol —como en tantos otros
territorios de América- a través de la mano de obra esclava. Eso hace evidente -como los
textos histéricos lo corroboran- la comunidad de aquel sector fuera notoriamente de zambos,
mulatos, morenos y un sin fin de perfiles categorizables como “negros”. Desde ahi, la
produccion agricola del Valle de Azapa, como de los otros valles aledanos, Copda, Lluta, etc...
es heredera de sistemas agricola esclavista impuestos por los colonizadores (ni la aceituna,
ni el vino, u otros tantos, son productos nativos), y los agricultores negros fueron los primeros
en manejar estos cultivos foraneos. De ahi nuestra interés en el concepto “Afroandino”, pues
en el transcurso de la colonia los grupos étnicos se vincularon (sobretodo los subalternos).
Posteriormente, con la Guerra del Pacifico y anexamiento del territorio, el Estado Chileno
se encargo de proveer condiciones aptas para el ingreso de colonos de sector centro-sur
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0 incluso extranjeros; sumando la llegada de una alta poblacién de inmigrantes Chinos en
Arica... de ahi, jun crisol de diversidad!, cuando el Puerto Libre se abre en Arica, la ciudad
prospera y moviliza un sin fin de otras migraciones (tanto andinas como otras) en busqueda
de trabajo, como los Aymaras Bolivianos que se instalan en Azapa. Con todo hacemos esta
aclaracion, porque la historia cultural de Arica, como ciudad frontera, es muy compleja y rica

de proceso de cambios u movimientos.
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DE PREMISAS

ACLARACIONES Y ACOTACIONES

Es necesario comenzar aclarando que al hablar de practicas musicales afro en
Santiago de Chile de los ultimos veinte anos, me vi entusiasmado en abordar
lo que considero escenas o movimientos que se han desarrollado y masificado
visiblemente como lo son las batucadas, las agrupaciones de capoeira, la musica
de los inmigrantes afrodescendientes (principalmente peruanos, colombianos
y cubanos) y la escena de musica “mandingue” (asociada a la ejecucion de
djembes y dunduns principalmente). Quizas de manera arbitraria considero
que estas expresiones han sido portadores casi tacitos en un comienzo de un
discurso germinal que conforma una definicion de lo afro en el Chile actual que
es necesario indagar. Sin embargo las circunstancias propias del querer abarcar
una cantidad heterogénea de tematicas me llevaron a decidir abordar solo una de
estas expresiones como lo son las batucadas. Nuevamente a la luz del material
que iba emanando de las entrevistas y la necesidad de seguir entrevistando gente
relacionada al tema (casi ad infinitum!) me fui a mi mismo obligando a acotar mas
aun el periodo de tiempo o de actores involucrados en la investigacion, evitando
asi caer en la ingenuidad de que en un reducido tiempo de investigacion tenga que
abordar TODOS los aspectos tedricos e histéricos relacionados a las batucadas.

Es por esto que se ha reducido la investigacion a los albores de las batucadas en
Santiago que ayudaron a la conformacion de dos escuelas de samba: la Escuela
de Samba Kawin y la Escuela de Samba Pacha Batu. Sin embargo dentro de
verdaderos crimenes que hemos cometido y asumido, hay que decir que se ha
respetado en la mayor parte de los casos los recuerdos de nombres y fechas
que han dicho los entrevistados encontrandonos muchas veces con omisiones
y “aumentaciones” en los recuerdos de unos y de otros, falsos recuerdos, y lo
que mas temo y me he dado cuenta: un alto grado de incoherencias comparando
dichos datos (obviamente incoherencias involuntarias), la aclaracién de esos datos
a la luz de esta investigacion y alcanzar una mayor precision en lo expuesto se
lograra unicamente con la publicacion de este articulo con lo que la tarea en un
futuro muy cercano sera corregir las veces que sean necesarias fechas, lugares
y nhombres de batuqueros en préximas revisiones de este articulo: ésa es la idea,
aprovechando el formato web podremos corregir sin perdida y con buen animo
lo que sea menester en aras de una precision de datos, con lo que espero se
asuma este articulo como una version dispuesta a ser mejorada y precisada en
especial por los mismos participantes de estas afanadas practicas musicales.

Otra cosa importante, y un poco vergonzosa: hemos dejado fuera de este articulo
(pero no de nuestras intenciones) con mucho dolor y con una tremenda deuda
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por saldar al desarrollo de agrupaciones y escuelas tales como Os Curandeiros,
la importante Ziriguidum (merecen un capitulo integro!) y todo el movimiento
mas novel de los cuales la Bateria de la Pincoya (gracias por sus contactos), la
“Provinciana Sangre Buena” (gracias Victor “Pestana” por tu entrevista y energia!)
la recién formada agrupacion dirigida por el experimentado Carlos “Snoopy”
Rodriguez, también la Coordinadora Pulso Rebelde y Popular entre otras se vieron
muy dispuestas a cooperar con materiales audiovisuales, entrevistas y opiniones.
Esperamos cuanto antes conformar una panoramica general o arbol genealégico
de agrupaciones batuqueras en Santiago esta vez desde un presente aunque nos
demoremos anos, anos en que estos jévenes tamboreros de seguro seguiran
tronando las calles de la ciudad al ritmo incesante de la batucada.

ENTREVISTADOS

Las fuentes primarias en las que nos hemos basado son principalmente entrevistas
a quienes ayudaron a la formacién de estas batucadas como directores o
profesores. Los entrevistados:

A) Greco Acuna: 37 anos Percusionista, fue miembro a partir del ano 1995 de
las agrupaciones Amereida, Mamayuca, la Escuela de Samba Kawin, entre otras,
actualmente es musico de sesidn e integrante de variadas agrupaciones musicales
como la Orquesta del Viento y Purreira.

B) Caruso Moraga: 48 anos, Percusionista, fundé la agrupacion Os da Quinta y la
Escuela de Samba Pacha Batu, actualmente director de la agrupacion “Cajones
de Yungay” y percusionista de Flor de Orquesta entre otros proyectos.

C) Joe Vasconcellos, 55 anos, musico de una vasta y exitosa trayectoria, con nueve
discos editados como solista a la fecha, es uno de los principales impulsores
de la difusion de ritmos afrolatinoamericanos en la musica pop-rock nacional.

D) Jose Izquierdo y Beatriz Gonzalez: Beatriz: 39 anos, bailarina radicada en
Salvador de Bahia, Brasil, fundadora y codirectora de la escuela de Samba
Kawin, en Brasil directora de la Escola Aberta de Danca do Candeal y del Bloco
De Conga entre otros proyectos. José: 36 anos, musico radicado en Salvador de
Bahia, Brasil, fundador y director de la Escuela de Samba Kawin, director musical
de la Escola Aberta de Danca do Candeal, profesor e investigador en la Escuela
Olodum, y Escuela Pracatum.

E) Sidney Fernandes da Silva: 52 anos, percusionista brasileno, colaboré con
agrupaciones como Amauta, De Kiruza, y la banda de Joe Vasconcellos, miembro
fundador y director de la Escuela de Samba Kawin y desde el afio 2000 hasta la
fecha percusionista del grupo lllapu.
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F) Pablo Soza: 39 anos, percusionista de formacion clasica, radicado en la ciudad
de Concepcion (VI region) fue integrante de Amereida y de la Escuela de Samba
Kawin, también percusionista de la agrupacion Prolapsus y del Trio de Percusion
Docta Kayros, actualmente es miembro del grupo Quorum.

Q) Victor “Pestana” Arévalo: 24 anos, percusionista oriundo de Porvenir (XII
region), director de la batucada “La Provinciana, Sangre Buena”.

CONCEPTOS

Por otra parte creemos necesario una aclaracion de conceptos que ocuparemos
de manera mas funcional que especifica en este texto y que nos ayudaran (espero
que ayude!) a no perder la fluidez que la historia misma requiere.

Si partimos de una situacion muy basica podriamos definir a la batucada como
una agrupacion de personas que ejecutan de comun acuerdo instrumentos de
origen brasilefio asociadas a la idea del carnaval brasilefo, donde la caracteristica
principal podria ser la fuerte intensidad sonora que se logra asi como la alternancia
de secciones repetitivas polirritmicas con otras de ejecucion instrumental al
unisono de menor extension.

En este punto, etimolégicamente podemos hacer un alcance a la palabra batucada:
si bien podemos estar de acuerdo con que el origen de “batucada” puede ser o
es la palabra africana Batuque, sabemos que desde los anos 30 del siglo XX la
palabra batucada designaba en Salvador de Bahia a un grupo de percusionistas que
para carnaval desfilaba portando sus instrumentos y tocando Samba, la aparicion
de esta denominacién en la prensa bahiana data de esos anos (desde 1930)
aunque se reconoce que es el Batugue uno de los referentes antiguos (siglos
XVIIl'y XIX) de las batucadas en rapida masificacion en ese periodo (1930-1940):

“Salvador estava impregnada de precedentes locais de grupos
de percussdo, como os batuques dos séculos XVIIl e XIX, um
subgrupo especifico de ritmos e dancas com suas origens no
contexto das culturas africana e afro-baiana do Novo Mundo,
dos quais as batucadas derivaram o seu nome'” (Icke 2013:
215-216)

Por su parte, la palabra Batuque nos presenta una serie de acepciones de las
cuales destacamos: “golpe ritmico” es decir un sinénimo de Samba (Rector,
1989: 77), como un complejo religioso y musical ligado al culto a los Orixas?
presente en el estado de Rio do Grande en Brasil (Braga, 2013: 197), ademas de
ser un juego gimnastico que emula una lucha acompanado originalmente por la
instrumentacioén propia del capoeira presente tanto en el estado de Bahia como
en Rio de Janeiro (Biancardi, 2000: 133).
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Concluyendo, creo que la palabra batucada sin duda proviene en su origen de
batuque, sin embargo, en esta Ultima palabra encontramos un afan ain mas
generalizador, es decir, un batuque podria designar la practica de percutir percusiones,
y que puede estar asociado a un grupo de personas afrodescendientes. Sin
embargo batucada, designa hoy en dia a la especificidad del toque asociado a
las percusiones de carnaval.

SAMBA: ENTRE RIO Y BAHIA

El Samba, género musical brasileno con gran repercusién en el carnaval de Rio
de Janeiro desde los anos 30 del siglo XX, tiene como antecedentes una serie de
manifestaciones como lo son el canto chula, el maxixe, lamado también tango
argentino y el Lundd. Respecto a su nombre hay coincidencias entre autores de
su parentesco con la palabra semba que en el idioma Quimbundo (traida por los
esclavos banties a América) significa “ombligada”, es decir, el gesto coreografico
dado entre el choque de dos vientres u ombligos mientras se danza, dichas danzas
son traidas por los africanos y ya eran conocidas como tal por los conquistadores
portugueses (Sandroni, 1984: 18).

De acuerdo a las principales referencias nombradas por los entrevistados a lo largo
de la investigacion fijaremos dos territorios de referencia pertinentes para Chile
como lo son Rio de janeiro y la ciudad de Salvador. De esta manera ocuparemos
algunas referencias de samba que se practican en esas dos ciudades como lo son:

Samba Carioca: si bien el termino carioca aplicado al Samba puede referir a los
distintos tipos de este género presente en el estado de Rio de Janeiro (Samba
cancion, Samba de partido alto, etc.) utilizaremos esta denominacién para referir
al samba desarrollado por las escuelas de Rio de Janeiro y que muestran su
mayor esplendor en el carnaval de esa ciudad.

Samba Enredo: puede ser referido simplemente como “el enredo”, corresponde a
una cancién musicalizada en ritmo de samba, que es ejecutada por cada escuela
en el carnaval de Rio de Janeiro. Al interior de cada una de éstas se realizan
concursos internos en visperas del carnaval donde una de las composiciones
musicales seria seleccionada para ser “el enredo” de ese ano.

Blocos Afro: un bloco de carnaval en Salvador de Bahia es una organizacion
ligada generalmente a un barrio de la ciudad o de sus alrededores que hace
parte del carnaval con musica e indumentaria ligada a una tematica o concepto,
dentro de este contexto carnavalesco es que el ano 1974 surge el concepto de
Bloco Afro ligado a la creacidn de la organizacion llé Aiyé, iniciando junto a otras
agrupaciones un proceso de que han denominado “reafricanizacion” del carnaval
de Salvador de Bahia (Risério, 1981: 17), al contar estos distintos blocos con una
estética y preceptos religiosos enraizados en una imagen mitica del Africa y en
conceptos e ideologias cercanas al pensamiento del Black Power norteamericano
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y del Panafricanismo. Respecto a la creacion del lIé Aiyé, la antropéloga Goli
Guerreiro nos dice:

“Os blocos afro estabelecem uma relacao com a Africa que,
mitica ou concretamente, povoa o imaginario dos grupos. O lIé
Aiyé, grupo criado em um contexto urbano altamente midiatizado,
se volta para uma “Africa tradicional” em busca de seus sinais
de identificagdo. Pinca seus elementos estéticos em pequenas
comunidades africanas que representem uma “Africa tribal”,
anterior as lutas de independencia dos anos 70, e constroi a
sua ancestralidade simbdlica™. (Guerreiro, 2000: 32)

Posteriormente a la fundacién de IIé Aiyé, se crean Ara Ketu (1981), Olodum
(1979), Malé Debalé (1979), Muzenza (1981), entre otros. En lo que respecta
a Chile y segun los entrevistados, los blocos afro que mas influenciaron a los
musicos chilenos en la formacion de sus agrupaciones percusivas fueron Olodum,
II€ Aiyé y la agrupacion liderada por Carlinhos Brown: Timbalada.

Samba Reggae: es un estilo dentro del Samba desarrollado por los blocos afro de
Salvador de Bahia. Si bien su creacion y desarrollo puede ser entendido dentro
de un colectivo de musicos de distintos blocos incluyendo el mismo Olodum,
consensuadamente se le atribuye a Neguinho do Samba, director de la bateria del
bloco afro Olodum, la sintesis del toque como tal. No es el objeto de este estudio
explicitar las diferencias estructurales y ritmicas entre este estilo y el Samba
mas tradicional, sin embargo es importante destacar la sintesis ideol6gico-sonoro
que el Samba-Reggae porta al escucharse en su sonido elementos musicales
claramente identificables con elementos ritmicos presentes en la musica del
caribe afrodescendiente con un especial énfasis en el Reggae jamaiquino. De
esta manera el Samba-Reggae articula su sentido ideolégico-musical en los anos
ochenta a través de una negritud sonora mas bien continental (Guerreiro, 2000).
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DE LOS HECHOS

FIN DE LA DICTADURA Y LOS TAMBORES

El ano 1990 tiene a Chile expectante, llega a su fin por [lo menos institucionalmente
una dictadura de largos y literales tortuosos 17 anos, estamos ante el primer
gobierno democraticamente elegido en 20 anos y la diversidad con que se cultivaba
el arte y la cultura previo al golpe de estado (1973) fue aplastada, desaparecida y
hasta denostada bajo decreto ley con una escena musical férreamente controlada.
Ya en los albores del nuevo gobierno y conscientes de la necesidad de rearticular
una escena cultural chilena dentro de este nuevo paradigma democratico, es
que se incentiva tanto a la produccion artistica cultural en general como la
democratizacién del acceso a la misma, estos impulsos van de la mano de una
reflexion al interior de las instituciones oficiales encargadas del area de educacion
y cultura sobre el nuevo rol que el estado debiera tener en este nuevo contexto. En
lo concreto el trabajo cultural institucional ya en democracia se concentré asi en
“ampliar las oportunidades, compensar desequilibrios, estimular a las industrias
culturales y ensanchar los publicos y el consumo (Antoine y Brablec 2011: 18).

EL TALLER DE JOE

Creemos que dentro de este ambiente de apertura es que entre otras acciones
es fundada la Corporacion Cultural Balmaceda 1215 el ano 1992, institucion
que alojara lo que al parecer fue el primer intento de difusién y ensenanza de
percusion afrobrasilena. Dicho taller segun el musico Caruso Moraga se realiz6
en el segundo semestre del ano 1994 (Moraga, 2014). El encargado de dicho
taller es el musico Joe Vasconcellos, quien llega a Chile después de un prolifico
viaje a Brasil (1984-1991) donde recopila y aprende en profundidad diversa
musica brasilena.

De esta manera y acogido por esta institucion se realiza este primer taller al que
asisten segun sus propias palabras no mas de 10 jovenes llenos de entusiasmo
(Vasconcellos 2014)

Vasconcellos, residente en Rio de Janeiro gran parte de su estadia en Brasil,
tiene la posibilidad tanto de compartir, conocer, tocar y aprender de destacados
percusionistas cariocas como Mestre Marcal director de baterias de las escuelas
de “Portela”, “Unidos de Tijuca” entre otras, asi como Wilson das Neves,. Por
otra parte Vasconcellos trabaja como percusionista con Maria Creuza y Geraldo
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Azevedo pudiendo, en las giras efectuadas con estos artistas, relacionarse
profundamente con la llamada “musica nordestina” en general y con el samba
desarrollado en Salvador de Bahia en especifico®.

Es en ese pionero taller de Joe Vasconcellos realizado en dependencias de la
Corporacion Cultural Balmaceda 1215, donde se trabaja entre otros toques el
Samba-Reggae de Salvador de Bahia

“Era un ritmo como esa sensacion que a veces uno tiene con la
cumbia, es sencillo, es un ritmo sencillo y definitivo, no es como
un guaguanco que uno dice “de donde me agarro madre mia!” o
un candombe, entonces, éste es como bien preciso (...) ahora,
cuando uno trataba de hacer una batucada de Samba, ahi ya
era mas complicado, complicado entender, habia que escuchar:
“escuchemos escuchemos escuchemos...” (Vasconcellos, 2014)

PIONERIAS: AMEREIDA Y MAMAYUCA

Fue a partir de ese pionero taller impartido por Vasconcellos que buena parte de
esos estudiantes forman una primera bateria de percusion con el fin de seguir
estudiando los toques, Pablo Soza nos cuenta que llegaron a tener en un momento
mas de 30 percusionistas, la naciente batucada llevaria por nombre Amereida
y seria el estudiante de percusion Claudio Estay uno de los principales motores
en la formacion de ésta.

Sin embargo previa a la formacién de Amereida, se forma una agrupacion de
jovenes estudiantes de musica provenientes de las ciudades de Santiagoy La
Serena (IV region) quienes venian desarrollando un proyecto musical basado en el
estudio de la Musica Popular Brasilena (MPB) y que posteriormente desembocé en
un trabajo interpretativo del repertorio musical de la costa atlantica de Colombia.
Era la agrupacion Mamayuca, lo formaban en Santiago José Izquierdo, Cristian
Acuna, Greco Acuna (hermano de Cristian) y Luis Barrueto. Mientras que en La
Serena (IV region) lo integraban Alejandro guerrero, Carlos “Snoopy” Rodriguez
y el “Negro” Ordstica.

“Creo que nos armamos por el ano 91 0 92, con ellos [Mamayuca]
conocimos la musica de Olodum, Timbalada e lI€ Aiyé, que era
nuestro principal repertorio, fundamentalmente las canciones a
capella, después fueron introduciendo instrumentos de viento:
flauta traversa, clarinete, saxo tenor y soprano, también el
samba carioca era parte de nuestra investigacion (...) primero
Mamayuca en sus inicios tocaba musica tradicional colombiana,
probablemente sélo los nortinos” (Soza, 2014).
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Buena parte de Mamayuca son los que asistieron al taller de percusion brasilena
que impartié Joe Vasconcellos, de esta manera esta agrupacion incluira en su
formacion mas presencia de los tambores propios de la musica afrobrasilena
de carnaval.

Es a través del contacto de Joe Vasconcellos que llega a dirigir Amereida el
brasileno residente desde 1980 en Chile Sidney Fernandes Da Silva, quien habia
colaborado percusivamente con agrupaciones como Amauta, De Kiruza y la banda
de Joe Vasconcellos. Sidney en su natal Rio de Janeiro habia sido ritmista de
la importante escuela de samba “Mocidade Independente de Padre Miguel”,
destacandose principalmente en la ejecucion del repique. De esta manera Sidney
involucra a estos jovenes en el estudio del Samba carioca:

Yo venia de Rio de Janeiro, lo tinico que yo sabia tocar era
samba, yo de Bahia no conocia nada, porque cuando sali de
Brasil, la informacion que llegaba de Bahia era con baterias
electronicas, cosas muy raras que llegaban, no se conocia
mucho la musica bahiana en Rio. Por lo menos en mi barrio
no se consumia nada de musica bahiana. Para nosotros era
samba, pagode, samba enredo. Entonces cuando llegué aca,
claro, yo a los muchachos les podia pasar la informacion que
yo tenia de samba, pero no de samba reggae, “levada” y cosas
asi. Joe si tenia un poco mas de informacion en ese tipo...
(Fernandes da Silva, 2014).

Sidney es reconocido por los entrevistado como un muy buen lider, generoso y
buen profesor, primero dirigiendo a Amereida y luego a la Escuela de Samba Kawin
aportd tremendamente con su experiencia en lo que al samba carioca se refiere.
Sin embargo ademas del fuerte contenido de samba carioca presente gracias a la
presencia de Sidney, los muchachos mas jévenes en su mayoria estudiantes de
percusion o de otras carreras musicales de la Universidad de Chile aportan tanto
los contenidos vistos con Joe Vasconcellos el ano anterior, asi como también las
investigaciones propias que algunos de ellos habia llevado de manera independiente
del samba presente en los blocos afro, dichas investigaciones son efectuadas a
través de la escucha analitica que hacian de los discos y cassetttes de la época
de agrupaciones afines bahianas (Acuna, 2014)
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Mamayuca
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EL TALLER DE MUSICA LATINOAMERICANA
DE CARUSO MORAGA

Dentro de estas iniciativas que podriamos llamar pioneras donde esta involucrada
la percusién brasilena, podemos incluir la formacion los talleres de musica
latinoamericana a cargo del percusionista Caruso Moraga. Por iniciativa propia se
propone profundizar lo que €l denomina “tres ritmaticas”: la percusioén brasilena,
la percusioén afrocubana y la percusién peruana, de estas tres areas, reconoce
que justamente para la musica brasilena es de lo que tenian menos tambores,
también recurre al entusiasmo, la inventiva y la fabricacion de tambores de la
mano de Alejandro Guerrero que al igual que en Amereida fabrica los primeros
tambores nacionales de percusion afrobrasilena. Moraga también recibe surdos
fabricados por el luthier ariqueno Luis “Kiko” Anacona, uno de los fabricantes
de percusion mas respetados en el pais.

EL tallere de musica latinoamericana, instancia independiente de toda institucion
y gestionado por el mismo Caruso Moraga comienza a funcionar el ano 1994 en
una sala que arrendaba en el entonces Sindicato de Musicos de Chile (SITMUCH)
el que segun Moraga funcionaba en las que ahora son dependencias del Museo
Ferroviario de Santiago al interior de la Quinta Normal. Los talleres comienzan
con no mas de 10 personas en su mayoria estudiantes de musica interesados en
el estudio de la percusion, entre los cuales Moraga recuerda a Veronica Reyes,
Patricio Rosales, William “Willi” Aravena, Ximena Rosales entre otros. Este taller
de manera bastante experimental también es apoyado de manera muy curiosa y
particular por el brasileno Sidney Fernandes da Silva y su hermano Silver:

“Yo me acuerdo, nunca fui a un ensayo de él ni nada, pero Caruso
me llamaba por teléfono y me preguntaba, me hacia preguntas
por teléfonol! (risa) scual es la “primera”? la “primera” es que da
el segundo golpe... unas preguntas asi mas enredadas!, pero nos
entendiamos, y asi nos ibamos...” (Fernandes da Silva, 2014).

Llamaba al Silver también por teléfono y le decia “oye, como se
toca un Samba-Reggae hermano”... “mira: tucu tucu tu tiqui ti
tiqui ti”, y yo iba escribiendo asi ta ta ta (...) Ahi fue el momento
cuando hablaba con el Silver y al Sidney, se deben acordar, los
llamaba por teléfono y les decia: “oye tenemos una confusion

con el Baion oye como es?”, “ya mira: cun ca cun ca...” y yo:
“a ver, mas lentito” (Moraga, 2014).

Dentro de los hitos de esta incipiente formacion de taller podriamos nombrar dos
que en un espacio de tiempo muy reducido, sirvieron de antesala a un evento que
acercaria a las futuras agrupaciones de musica brasilena santiaguina (Amereida,
Mamayuca y estos talleres de Moraga) a las fuentes mismas de estas expresiones.

- Caruso Moraga recibe la invitacion a participar en la proclamaciéon como hijo ilustre
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de la comuna de Valparaiso (homenaje péstumo) al musico y escritor Osvaldo
“Gitano” Rodriguez en el mes de mayo del ano 1996 donde tienen la posibilidad
de compartir escenario con agrupaciones como el lllapu y el Inti-lllimani, tocando
con parte de sus miembros y compartiendo en conversaciones con los que Caruso
Moraga denomina “tatas de la mdsica chilena” (Moraga, 2014).

-Justamente a través de este nexo es que el grupo Inti-lllimani los invita a tocar
en el concierto lanzamiento del disco Arriesgaré la Piel en el teatro Monumental
(ex Caupolican) de Santiago en el mes de Junio del ano 1996, desarrollando un
performance en un intermedio del concierto.

Taller de Percusion de Caruso Moraga
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EL VIAJEY LA INFORMACION

Un asistente a dicho concierto fue el entonces embajador chileno en Brasil
Heraldo Munoz, quien por medio de productores de eventos entra en contacto
con Moraga y proponen llevar a esta agrupacion a Brasilia para la celebracién
del ingreso de Chile al Mercosur®. En escasos meses donde Caruso Moraga
ademas se encontraba trabajando en Francia, organiza a distancia sin mas que
la comunicacién por Fax y teléfono la concrecion del viaje a Brasilia, Moraga nos
dice que en rigor para el viaje les habian pedido que debia llevar 20 musicos,
lo que era una cifra mas alta que los musicos que él consideraba aptos para el
ansiado viaje a la tierra de estas expresiones que ellos ya estaban cultivando.
Ante esta falta de musicos es que con la ayuda de su amigo de infancia, el ya
nombrado luthier Alejandro Guerrero comienza a trabajar con Cristian Acunfa,
Greco Acuna, Jose lzquierdo, Beatriz Gonzales y Jose Saravia (de la agrupacion
Amereida y Mamayuca) para preparar el repertorio de dichos conciertos. Ademas
Moraga invité al multi-instrumentista Juan Flores Luza, ex miembro del grupo
Illapu y en ese momento de Fa-Fandango, quien interpretaria en Brasilia un tema
de su autoria acompanado por las percusiones.

Originalmente el viaje duraria solo 10 dias, y contemplé, ademas de presentaciones
en Brasilia, un viaje de algunos dias a Salvador de Bahia con el fin de acercarse
de manera presencial a la musica de los blocos afro que hasta ese momento solo
podian tener acceso a través de la escucha de “cassettes”. Este viaje marcaria
un punto de inflexién importantisimo para el posterior desarrollo de las batucadas
en el pais en dos aspectos:

1) Se da la posibilidad de que los miembros de esta agrupacién pudieron comprar
discos y libros de musica brasilena, asistir a conciertos y otras instancias donde
podian compartir con los blocos afro de la ciudad, acciones que, una vez en
Chile, nutririan por mucho tiempo el repertorio y las concepciones asociadas a la
musica afrobrasilena de esa region que las agrupaciones desarrollaban en Chile.
Del mismo modo, muchos de ellos pudieron traer al pais una buena cantidad de
instrumentos musicales y accesorios asi como la informacién necesaria para la
fabricacion de éstos en el territorio nacional.

2) La division propia de la agrupacion entre los miembros del taller dirigido por
Caruso Moraga y los jovenes ligados a Amereida y Mamayuca, qued6 aun mas
patente cuando miembros de las dos agrupaciones antes nombradas deciden
quedarse mas tiempo en Salvador de Bahia recabando informacién, estudiando
e incluso algunos de ellos trabajando en la ciudad como fue el caso del luthier
Alejandro Guerrero quien pudo establecerse por un tiempo trabajando en la
“Oficina de investigaciones musicales” del ex saxofonista de Olodum y también
luthier Bira Reis.

De esta manera dicho viaje se establece como un hito verdaderamente iniciatico

donde estos jovenes musicos pueden tener contacto por si mismo a los materiales
musicales que venian investigando para que una vez de regreso en Chile, apuestan
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por un trabajo cada vez mas profesional al interior de sus respetivas agrupaciones.
De lo mismo en nuestra opinién vemos dos matrices grandes que desde distintas
aceras y con momentos de contacto establecen maneras de trabajar, objetivos
y repertorios distintos aunque siempre con las distintas variantes del samba de
carnaval (carioca o bahiano) como referente.

Taller de Mdsica Latinoamericana mas invitados en viaje a Brasilia.

Taller de Mdsica Latinoamericana mas invitados en viaje a Brasilia.
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Taller de Mdsica Latinoamericana mas invitados en viaje a Brasilia.

0S DA QUINTA

Os da Quinta es una agrupacion dirigida por el mismo Caruso Moraga, que ya en
el ano 97 contaba con un logo caracteristico y que en pocos anos pasaron por sus
filas musicos de muy buen nivel quienes incluian en su repertorio la ejecucion de
guitarra, bajo, bronces y voces ademas de las percusiones: Ricardo flores, Pedro
Melo, Marcelo Montero, Rodrigo Vasquez, William “Willi” Aravena, Egon Vargas,
Patricio Rosales, Rall Silvestre, Guillermo Jiménez, entre otros integraron con
distinto grado de compromiso por la agrupacion.

Os da Quinta se perfilara con los anos como un grupo de musicos ya profesionales
que bajo la batuta de Caruso Moraga podran por una parte componer musica nueva
y hacer arreglos musicales siempre con la fuerte presencia instrumental de la
“bateria” de samba de carnaval. Os da Quinta es uno de los pocas agrupaciones
especificamente que desarrolla la musica afrobrasilefia que ha editado su trabajo
musical, proyecto fonografico homénimo financiado por el Fondo de Desarrollo
de la Cultura y de las Artes en el ano 2001.
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Os da Quinta grabando (Alejandro Arriagada)

KURICHE -48



Os da Quinta

Os da Quinta
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LA ESCUELA DE SAMBA PACHA BATU

En paralelo al trabajo con Os Da Quinta, correlato profesional de los talleres de
musica latinoamericana, Caruso Moraga realizaba diversos talleres de percusién
afrobrasilena para jovenes en la Corporacion Balmaceda 1215, en la Federacion
de Estudiantes de la Universidad de Chile y en la Municipalidad de Santiago, con
lo que comienza a elaborar la idea de hacer una gran escuela que aglutine a los
jovenes que quisieran seguir profundizando en la percusion provenientes de los
distintos talleres. El lugar escogido era el que él denomina “el patio de mi casa”
(Moraga, 2014) es el parque Quinta Normal, ya era el ano 1999 cuando después
de muchas sesiones masivas de percusion al aire libre, decide formalizar con un
nombre a la naciente escuela:

“Hice una reunion un dia que estaba lloviendo me acuerdo, y
le dije a los chiquillos “tenemos que ponerle un nombre a esta
escuela”, y habia un cabro que le llamaban “el punta”, y dijo
“oye, por qué no le ponemos Pacha Batu, Pacha: Pacha Mama,
tierra; Batu, por ahi el Joe me dijo: Toda reunién de tambores
se llama Batu, asi que Pacha Batu, como Tierra de Tambores,
y listo, un nombre medio “chilensis” (Moraga, 2014).

Posterior a la fundacién de la escuela Pacha Batu, Moraga viaja el ano 2000 a
Brasil para seguir recabando informacion donde tuvo mucho contacto principalmente
con profesores de la Escuela Creativa Olodum, ademas de especializarse en los
toques de timbao con Vadinho Vava ex miembro de Timbalada, quien también en
ese le ensena las diferencias entre las tres agrupaciones mas importantes del
momento en Salvador de Bahia: Olodum, Timbalada e 11& Aiyé.

Toda esta informacién fue inmediatamente implementada por Moraga en la
escuela, aspectos de la formacion de los tambores de la “bateria”, asi como los
elementos coreograficos que ejecutan los intérpretes de los “surdos” mas grandes
(24 pulgadas), junto a otros elementos que Moraga aprende principalmente del
Bloco Olodum, modificaran definitivamente el sonido mismos de la Pacha Batu
acercandolo en ese aspecto mas aun al sonido vivenciado por él junto a los que
0 acompanaron.

>
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CARNAVALES DE LA PACHA BATU

A su haber la Escuela de Samba Pacha Batu realizé durante siete anos seguidos
un carnaval anual reuniendo a todos los alumnos posibles de la escuela repartidos
en distintas ciudades.

Para el primero de éstos, realizado el ano 2000, Moraga recuerda que eran tan
solo 70 ritmistas, sin embargo para el ano 2001 ya estaban preparados los
alumnos de la escuela que meses antes comenzaban en la percusion en talleres
realizados en localidades de la sexta region. De esta manera para el segundo
carnaval realizado en Enero del ano 2001 se contaba con 400 ritmistas, alas de
baile y una organizacion logistica con delegados de cada comuna en las que la
escuela contaba con sede.

Para el tercer carnaval venian delegaciones de la Pacha Batu desde las comunas
de Arica, lquique, Alto Hospicio, Vallenar, Copiap6, Coquimbo y Vicuna.

Para el ano 2003 Moraga comparte la produccion del Carnaval con la directora de
la escuela de samba Ziriguidum, Sonia Fernandes da Silva (hermana de Sidney).
El ano 2004 fue el ultimo desfile de la Pacha Batu en Santiago, también realizado
en el Parque O Higgins como los anteriores, ya a esa altura recuerda Moraga que
se contaban con bastantes fondos regionales de las ciudades sede de la escuela
asi como con equipos e incluso un microbus que ocupaban los miembros de la
Pacha Batu de la sexta region.

El ano 2005 el carnaval se traslada a Curic6 estando la sede de la escuela de
esa ciudad a cargo de la produccion, ya en este momento el director de la escuela
reconoce cierto cansancio de su parte después de anos de carnavales y viajes.
El ultimo ano de carnaval de la escuela Pacha Batu coincide con el ultimo aio de
funcionamiento de la escuela como tal y con Caruso Moraga como director de ésta,
el cansancio antes dicho ademas de problemas en la organizacién del carnaval
por parte de la escuela en la ciudad de Coquimbo (anfitriones del Carnaval el
ano 2006) llevan incluso a que Moraga no dirija en esa oportunidad el carnaval.
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PachaBatu en el Carnaval del ano 2001

PachaBatu en el Carnaval del ano 2002

KURICHE -52



Escuela de Samba PachaBatu
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EL KAWIN

Fue muy rico eso, yo me acuerdo como ayer, mira en esa junta
estaba, el Paulo Gallegos, estaba el Pablito Soza, estaba el José
Izquierdo, estaba el Pepe Saravia, estaba el Carlos Saravia, el Juan
Saravia, quien mas estaba? Estabamos sentados conversando y
“de repente” yo planteé: y si hacemos una escuela de samba?,
y José Izquierdo dijo “pero y de donde vamos a sacar tanta
gente?”(...) se nos ocurrieron muchas cosas pero veiamos que
era casi imposible, porque nos quedaban como 6 meses para
el verano entonces deciamos “vamos a llegar”; ya, la idea era
llegar con por lo menos con unos 40 batuqueros al carnaval
gueriamos hacer un carnaval en verano; empezo a llegar gente,
empezo a llegar uno, empezo a llegar otro y asi se fue armando,
armando, armando... llegé el carnaval y teniamos 96, tocando.
(Fernandes da Silva sobre la primera idea de armar la Escuela
de Samba Kawin).

La escuela de Samba Kawin se funda el dia 30 de Mayo del ano 1998, en la
direccién se encontraba Sidney Fernandes da Silva, José Izquierdo, Jose Saravia, Juan
Saravia y Pablo Soza, mientras que encargada de las alas de baile se encontraba
la hermana de Sidney, Sonia Fernandes da Silva, apoyada por la bailarina Beatriz
Gonzalez®. Vemos la formacién de la Kawin como un correlato o continuidad
profesionalizante de lo emprendido en Amereida con un fin mas aglutinador y
de apertura a la masividad propia de lo conocido en las agrupaciones afines en
Rio de Janeiro o Salvador de Bahia, de hecho, establecen como finalidad en su
fundacién la produccién de un primer carnaval donde la escuela desplegaria su
trabajo de meses en las calles de Santiago.

Kawin comienza a funcionar con regularidad en la Escuela Diferencial D76
cercana al colegio Republica de Brasil (lugar donde trabajaban haciendo talleres
Jose Izquierdo y Beatriz Gonzalez) en el sector conocido como Rondizzoni en la
comuna de Santiago.

Beatriz: De ahi nos fuimos, no sé si estuvimos un tiempo en el
Parque O’Higgins, después nos fuimos a un centro deportivo de
Santiago que nos presto la municipalidad, de ahi nos fuimos a la
Quinta Normal, después de la Quinta Normal nos conseguimos
la piscina, en la época que la piscina estaba cerrada, porque
sentiamos como la necesidad de tener un control de la gente
que venia, de una forma también de organizacion, la gente
pagaba una mensualidad irrisoria, era super barato, 1000
pesos ¢scuanto era?

José: 500!

Beatriz: Que era como para juntar para la ropa del carnaval
y de ahi de la quinta normal nos fuimos a la Usach, de ahi el
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centro de alumnos de la Usach nos presté como un gimnasio
que habia ahi, y de ahi de la Usach, como decia José, fue como
el 2003 un semestre que nos fuimos a las Encinas, como los
ultimos ensayos ¢no?

José: Hubo otro lugar, un teatro, que quedaba cerca de la
Quinta Normal

Beatriz: Ah verdad, pero eso no ensayabamos, lo ocupabamos
csabes para qué? para el espectaculo que hicimos en Vina, la
gala. (Izquierdo y Gonzalez, 2014).

Por una parte con Sidney y Sonia, Kawin contaba con el fundamento de las
escuelas de samba de Rio de Janeiro, con la particularidad de la manera de tocar
que tenia la escuela de samba “Mocedades Independiente de Padre Miguel”
del cual tanto Sonia como Sidney fueron destacados integrantes en su Rio de
Janeiro natal, y por otra principalmente de la mano de José Izquierdo, se estudia
y desarrolla toda una linea de musica de los blocos afro de Salvador de Bahia.

Greco Acuna, miembro de esos anos de Amereida y de Kawin recuerda que en ese
entonces los encargados por instrumentos eran: Jose (izquierdo): repique, caja o
timba; Pablo Soza y Paulo Gallegos: surdos; Cristian Acuna: caja o repique; Jose
Saravia: surdo; Axel (Retamal) y Greco (Acuna): Repique (Acuna, 2014).

Bailarina de la Escuela de Samba Kawin
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LOS CARNAVALES DE LA KAWIN

Los primeros esfuerzos de la escuela de samba estarian abocados a la preparacion
de su primer carnaval el cual, basado en la estructura del carnaval carioca, contaria
con un “enredo”, cuya tematica elegida seria “el artista callejero”. Se realizé en
el mes de Enero del ano 1999:

“Beatriz: Entonces toda la gente estaba con unos vestidos de
pintor, otros vestidos de los cantantes de la calle, en fin, nosotros
éramos como los malabaristas, con sombreros; entonces fue
bonito porque cuando nace Kawin, Sonia [Fernandes da Silva],
quiso participar, yo estaba a cargo en la danza pero yo naci en el
sur de Brasil, (...) nosotros tenemos carnaval pero un carnaval asi
mas de calle, chico, entonces mi imagen de Brasil era siempre el
carnaval de Rio por la tele, yo no tenia mucha vivencia de carnaval,
cuando llega Sonia a ayudar ella viene y hace cosas asi mas como
coreografias, entonces organiza a las ninas también” (Izquierdo
y Gonzalez, 2014)

En el mes de Enero del ano 2000 se efectla el segundo carnaval de la Kawin,
cuyo “enredo” y tematica general hablaria de las bondades y magia de América
Latina. Para este carnaval ya no se contaba con la presencia de Sidney Fernandes
Da silva, ni su hermana Sonia por diversas razones.

Es necesario contextualizar las fechas de la realizacion de este carnaval, realizado
entre la primera y segunda vuelta de elecciones presidenciales, disputaban por
el sillén presidencial los candidatos Ricardo Lagos (apoyado por la Concertacion
de Partidos por la Democracia de tendencia centro-izquierda) y Joaquin Lavin
(apoyado por la Alianza por Chile, identificado con la derecha chilena que intentaba
desmarcarse de su pasado dictatorial), ambos bloques politicos venian utilizando
batucadas en sus campanas. Seguln Sidney, él defendia la idea de desmarcarse
totalmente de cualquier posibilidad de que identifiquen el carnaval del ano 2000
con alguno de los bandos en disputa politica, esto significaba cambiar de fecha
el carnaval y modificar totalmente los compromisos adquiridos con auspiciadores
e instituciones comprometidas. Jose Izquierdo también comenta la adjudicacion
de uno y otro bando en algunos medios de comunicacion de la actividad como
apoyo a cada campana, sin embargo el carnaval se realiz6 en la fecha acordada
cerca de la votacion de segunda vuelta entre los candidatos, o que motivé la
salida de Sidney de la Escuela de Samba Kawin.

Por otra parte ya Sonia habia partido el aiio anterior y habia formado una escuela
de samba junto a miembros de su familia como su hermano Silver Fernando da
Silva, fundando la Escuela de Samba Ziriguidum. De esta manera, gran parte
de la direccion musical y de gestion al interior de la Escuela de Samba Kawin
queda a cargo de José Izquierdo y Beatriz Gonzalez.
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El ano 2001 se realiza el tercer carnaval cuya tematica seria “mitos y leyendas
de América Latina”. En el “enredo” de ese ano se destaca la participacion de
Luciano Cardoso cantando y ejecutando el “Cavaquinho”, hecho que también
se registra en el carnaval anterior. Luciano (apodado también “Maluco”) se hizo
muy conocido poco mas tarde gracias a los medios de comunicacién con su
grupo Café con Leche, cultivando géneros musicales tales como el Pagode, un
subgénero del samba que tuvo entre finales de los afos noventa y la década
siguiente un fuerte impacto comercial en los medios de comunicacion de masas
brasilenos. La agrupacion Café con Leche, o las agrupaciones de musica y baile
tales como Axé Bahia, Porto seguro entre otros difundieron justamente subgéneros
del samba con un éxito comercial inusitado.

Escuela de Samba Kawin
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KAWIN Y CAPOEIRA SUL DA BAHIA EN EL
TEATRO MUNICIPAL DE VINA.

Uno de los hitos dentro de la historia de la Kawin es una presentacion realizada
en el Teatro Municipal de Vina del Mar (Quinta region) junto a la agrupacioén
“Capoeira Sul da Bahia” dirigido por el brasileno residente en Chile Maxuel Moreira
realizada en el mes de Octubre del ano 2001. En esa ocasién y comisionados
por la Universidad Catdlica de Valparaiso y apoyados por el Centro de Estudios
Brasilenos de Santiago (CEB Santiago) muestran un montaje escénico con musica
en vivo pasando por conocidas manifestaciones afrobrasilenas tales como el
samba de roda, el samba cancién, Bossa nova, el Frevo, el Baido, el Maculelg, el
afoxé, la musica de Blocos Afro como el 1€ Aiyé y el Olodum, la capoeira y el samba
carioca todo unido teatralmente. Esta presentacion conté con mas de cincuenta
personas en escena entre musicos bailarines, capoeiristas y artistas escénicos en
general. Esta presentacion afianz6 los lazos con el Centro de Estudios Brasilefios
y significé un desafio importante para Jose lzquierdo y Beatriz Gonzalez al llevar a
cabo un trabajo escénico de nivel profesional dirigido por chilenos (aunque con la
colaboracion de Maxuel Moreira) que resumiera las manifestaciones afrobrasilenas
para un publico con fuerte presencia brasilefia en las butacas.

Escuela de Samba Kawin y Capoeira Sul da Bahia en el Teatro Municipal de Viia del Mar
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EL ULTIMO DE LOS CARNAVALES DE LA KAWIN

En Enero del ano 2002 se realiza el ltimo carnaval de la Kawin, donde tomando
una gran cantidad de los elementos expuestos en el teatro Municipal de vina
meses antes, tanto el enredo como los trajes ocupados toman las influecias
“folcldricas” y afrobrasilefias” segun la misma Beatriz Gonzalez.

Durante el ano 2002 cada vez era mas complejo y desgastante para la agrupacion
y principalmente para sus directores lidiar con la poca disposicion del dltimo de los
lugares de ensayo que tenian: (ensayaban en dependencias de la Universidad de
Santiago de Chile), esto unido a confusiones con la organizacién de estudiantes
de la misma Universidad, desemboca en la decision de no realizar Carnaval
para el ano 2003. A nivel personal también Beatriz y José veian como se iba
concretando la posibilidad de un gran viaje que permitiera estar una buena
cantidad de tiempo en tierras brasilenas.

En Junio del ano 2003 Jose Izquierdo y Beatriz Gonzalez quienes eran los motores
de la escuela de samba Kawin parten a radicarse en Brasil (Rio de Janeiro
primero y después en Salvador de Bahia), con lo que el trabajo de la Kawin
queda congelado o por lo menos no en el funcionamiento como era conocido
hasta ese ano.
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DE ESPECULACIONES Y PROYECCIONES

La siguiente seccion del articulo busca plantear algunos temas que enlazando
con la historia y desarrollo de las batucadas antes nombradas, pueden ayudar
a abrir nuevas investigaciones o inquietudes con el fin de seguir discutiendo a
mediano plazo. No son planteadas como conclusiones sino como aristas por
seguir abriendo en futuras indagaciones o simplemente para que los cultores de
la practica batuquera se pregunten a si mismos dentro del panorama histérico
en este articulo planteado.

LAS FUENTES

Una de la preguntas principales que fueron planteadas a los entrevistados
buscaba indagar entre las primeras fuentes o materiales a los que tuvieron
acceso para trabajar con las recién formadas agrupaciones, en ese sentido
debemos contextualizar el momento de formacién en donde el acceso a la musica
afrobrasilena que no fuera solamente Musica Popular Brasilena (MPB) se hacia
a través del “orejeo” es decir de la escucha repetida y posterior imitacion de
los “cassettes” que se tuvieran al alcance. De estos nos detendremos en una
que parecieran ser de mucha importancia en su momento para las nacientes
agrupaciones de musica afrobrasilena:

Hay un consenso entre Jose lzquierdo, Beatriz Gonzalez (fundadores de la
Kawin) y Caruso Moraga (Pacha Batu) en la importancia del disco Brasileiro del
mdusico brasileno Sergio Mendes editado el ano 1992. El disco Brasileiro no
es precisamente un disco de musica afrobrasilena como tal o de un musico
tradicional ligado a blocos afro o escuelas de samba, sino que es un trabajo de
un experimentado pianista y compositor identificado con corrientes ligadas al jazz,
al bossa nova y otros géneros como lo es Sergio Mendes. Brasileiro es un album
donde colaboran una serie de musicos brasilenos entre esos Ivan Lins, Hermeto
Pascoal, Gilberto Gil entre otros ademas del compositor y percusionista Carlinhos
Brown (Timbalada, Vai Quem Bem etc.). Justamente el tema Magalenha cantado
por Brown se transforma rapidamente en un “hit” tanto en Chile como en el resto
del mundo. Aqui tenemos dos puntos interesantes que son dignos de comentar:

1) Carlinhos Brown copera en el disco junto a un grupo de percusionistas
muy destacados llamados Vai Quem Vem, quienes abordan los toques
tradicionales ligados principalmente al samba e investigan a modo de
laboratorio sobre ellos aportando una manera bastante experimental
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de tocarlos. Parte de esa experimentalidad percusiva es reflejada en
Brasileiro (Unico registro del trabajo de Vai Quem Vem), es por eso que
los tracks del disco no son precisamente la tradicion misma batuque-
ra sonando para el mundo sino que una muestra experimental (en
nuestra opinién) que basandose en lo tradicional sintetiza aspectos
afrobrasilenos de fuerte impacto (como el samba de carnaval) en un
formato mas reconocible que permite una amplia circulacién en el
mercado musical como una posibilidad de construccion imaginaria
sonora de lo que es Brasil

2) Brasileiro es ganador del premio Grammy al album de World Music
del ano 1993, el World Music es una catalogacion proveniente desde
el mundo de las discograficas aparecido con fuerza en la década del
90 y que para muchos estudiosos establece una relacién de poder
entre el primer y tercer mundo dentro de este mercado de bienes
culturales que es el discografico (Baranano, 2003)

A modo de conclusidn de este apartado, es que me ha sorprendido la profundidad
de la influencia del World Music en la capa juvenil (podriamos de decir de “clase
media”?) de los afos noventa que permitié tener un acceso a musicas que en ese
momento eran tenidas por muy exéticas como la musica tradicional del atlantico
colombiano, la musica india, el flamenco, la musica africana y la afrobrasilena
entre otras. Lo que me parece muy curioso de ese momento es el transito en los
discursos de los directores de las agrupaciones chilenas abordadas, quienes se
movilizan a través de los anos desde un lugar de apertura exética y globalizante
(desde el momento en que se tiene acceso a este material de Sergio Mendes
por ejemplo) hacia una especificidad casi militante. Jose Izquierdo nos contaba
en entrevista como la apuesta de esos anos en la Kawin en un principio era muy
creativa, no tanto por el interés mismo en la innovacién sino que mas bien por
la precariedad o falta de informacién que se obtenia de las fuentes de escucha,
como por ejemplo “la creacién de una nueva caja”, es decir una manera de tocar
la caja de la bateria de samba que nace de la imposibilidad de tocarla tal como
era oida en los fonogramas en la época. Sin embargo la tendencia general fue
mutando hacia una necesidad de buscar “purezas” en las maneras de tocar, es
decir, asumiendo que “ya no hay nada puro” (lzquierdo, 2014) con el correr del
tiempo la idea era tocar cada vez mas parecido a como se tocaba en Salvador
de Bahia o en Rio de Janeiro. En ese sentido la idea de creacién o composicion
musical en las escuelas de samba chilenas de la época avanzaria hacia labores
profesionalizantes y especificas acotadas casi exclusivamente a las tematicas
de los “enredos” y en el caso de Os da Quinta, en la adaptacién de canciones
de autores chilenos como Violeta Parra presente en el disco homénimo de esta
agrupacion.
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INSTALACION DE LAS BATUCADAS EN EL IMAGINARIO
SOCIAL CHILENO: CERRO ALEGRE, Y MASIFICACION

Uno de los aspectos importantes que llaman la atencién de las batucadas que
motivaron esta investigacion, es la idea de masividad asociada a esta practica
0 a su consumo, es casi como si en cada ciudad o comuna del pais hubiera
una batucada por muy pequena que sea ésta. Por otro lado (y esto si que es
especulativo) me parece que entre las personas “de a pie”, es decir, los ciudadanos
que no necesariamente son afines al medio artistico, hay ideas claras de lo que
una batucada significa, sea para denostar “el ruido” que hacen o para identificarlo
con los brasileno, el samba, el carnaval y otros imaginarios afines. Buscando la
explicacion a estos hechos que arbitrariamente nos hemos topado con dos cosas
dignas de ser compartidas:

1) Joe Vasconcellos al ser preguntado por qué cree €l que se debe esa
especie de explotacion masiva de las batucadas a fines de los anos
noventa, nos da el dato de la telenovela chilena Cerro Alegre. Trans-
mitida por el “Canal 13” de la television chilena el segundo semestre
de 1999, tiene en su soundtrack una versién de la cancién “Joya del
Pacifico” compuesta por Victor Acosta y Lazaro Salgado en 1941 y
popularizado en Chile por Jorge Farias, “Lucho” Barrios y Palmenia
Pizarro entre otros.” Originalmente compuesta como un vals, la versién
de Joe Vasconcellos acompana la letra alusiva a la ciudad de Valpa-
raiso con un ritmo de samba carioca . Creo que hay una potencia o
un impulso en la aceptacién de la sonoridad de las batucadas muy
certero cuando todos los dias habiles durante casi cinco meses como
parte del soundtrack de una exitosa telenovela se transmite una de
las canciones emblematicas del pais en version samba, para mi in-
fluye claramente como una aceptacion de la escena y sonoridad que
en esos anos estaba descollando en los espacios publicos del pais.

2) Caruso Moraga, director de la escuela de samba Pacha Batu nos en-
trega unas cifras que a nuestro juicio son decidoras en el proceso de
masificacion de la practica batuquera en el pais. La Pacha Batu logro
tener sedes en 13 ciudades de 6 regiones del pais, con una fuerte
presencia de jovenes en situacion de riesgo social. Por lo mismo,
una de las principales fuentes de fondos para la escuela eran planes
y proyectos de caracter social a los que el director y su equipo de
gestion podian postular.

De esta manera podemos situarnos en ciertos contextos sociales del imaginario
en el chile del 99 o de anos después donde tenemos un verdadero bombardeo de
tambores batuqueros (ademas de un cambio en ciertos paradigmas del entretenimiento
ligado a una vision mas amplia y deshinibida del cuerpo sirviendo de antesala a
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la llegada de un sinfin de nuevos ritmos caribenos o brasilenos) al mismo tiempo
que una cancién emblematica chilena en su version afrobrasilena era transmitida
todos los dias habiles durante cinco meses para gran parte del pais.

BATUCADAS Y LO AFRO

Como equipo en Kuriche hay dos aspectos o acepciones que el termino afro
nos refiere de buenas a primeras, si bien el abordaje de esta materia requiere
un analisis mas profundo que excede la extension e intencién de este articulo
aplicaremos experimentalmente un resumen de estas posiciones en atencion a
nuestro tema.

La primera de ellas entiende al prefijo o termino afro como una manera de denotar
una situacion reivindicativa afrodescendiente presente principalmente entre los
anos 60 y 70 que indica un énfasis propio a una practica cultural diferenciada
(Picun, 2013), de esta manera autodenominarse afroperuano, afrouruguayo etc.
en cada uno de esos paises obedece a una tendencia reivindicativa propia de
autodeterminacion politica.

La otra acepcion la podemos encontrar mas cercana a la década de los anos
90 donde dentro de la dinamica de las industrias culturales y alimentado por el
auge del World Music el término afro es ocupado como una sintesis reduccionista
de una serie de trazos o senales que podrian referir a un origen situado en el
continente africano.

1) La relacién de las batucadas con lo afro desde un discurso reivindi-
cativo: Si tomamos como ejemplo la historia del carnaval de Salvador
de Bahia de los Uultimos 45 anos, observamos cémo la poblacién
organizada afrodescendiente no solo reafricaniza el carnaval sino que
adopta y sintetiza un discurso politico en sintonia con los procesos
reivindicativos afrodescendientes de Estados Unidos (el llamado
Black Power) proceso que no solo es esperable a nivel politico sino
que se presenta masivamente en manifestaciones estéticas de lo
mas cotidiano desde el corte de cabello y la manera de vestirse
hasta practicas mas especificas como la musica o la danza (San-
sone, 2004:141-144). Es cosa de leer buena parte de las letras
de las canciones del bloco IIé Aiyé para entender como reafirma su
comunidad en una mezcla de elementos “negros” que reafirman su
existencia cohesionada y diferenciada del resto de los “colores”. No
es tan distinto en el caso de Olodum aunque las fuentes de esta
cultura negra quizas son mas cercanas al rastafarismo y en el caso
de Timbalada a una imagineria que incluye elementos indigenas en
su conformacion, es decir, vemos un discurso de lo afro, de negritud,
de Black Power etc. en la musica asociada a estos blocos. La traida
a Chile de estas musicas y su implementaciéon en las agrupaciones
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aborda el tema politico dentro del contexto de un pais en su primera
década de democracia después de anos de dictadura, a nuestro
modo de ver la relacion de esta reivindicacion afro es mas bien
una reivindicacion como expresion popular desbordada, donde el
énfasis en lo corporal (en el baile y en la ejecucion musical) tendran
una prioridad novedosa, sin embargo la relaciéon con un discurso de
negritud creemos que no tuvo una repercusion de importancia sino
hasta ya entrando el nuevo milenio. (segln mi opinién y especulacion).

La relacién de esta practica afro como una reduccion generalizadora
con antecedentes en el World Music: Creo que en este sentido triun-
fa bastante la especificidad de lo afrobrasileno por sobre lo afro a
secas, es decir estas agrupaciones chilenas buscaron en ejecucion
instrumental, en repertorio y en la eleccion de instrumentos parecerse
mas a los blocos afro bahianos, o a las escuelas de samba cario-
ca, manejando una idea de éstas como un referente mucha veces
independiente incluso del color de la piel o de todo discurso reivin-
dicativo. Es decir a pesar de que los primeros materiales a los que
tienen acceso a escuchar tambores brasilefios pueden venir de esta
construccion llamada World Music y nos presenta (como en el caso
del disco Brasileiro de Sergio Mendes) una eleccion de elementos
sonoros que pueden remitir a una construcciéon particular de lo que
es lo brasileno, el impulso de estos jovenes muestra una tendencia
a una especificidad particular que podriamos Ilamar “originalista”, es
decir, que busca basarse con un alto grado de fidelidad a la fuente
original principalmente en lo que a practica se refiere.

A nivel de discurso, los elementos que si vemos en las escuelas de sambay en
las batucadas chilenas es un énfasis en la labor social que esta practica puede
tener, en ese sentido con un discurso semejante al visto en las agrupaciones de
Salvador de Bahia principalmente. En ese sentido creo que hay dos elementos
clave que son dignos de analizar como relacion con las fuentes de los que mana
la practica batuquera:

KURICHE

El tambor: artefacto fundamental en la ejecucion, es descubierto
por estos jévenes como una extension corporal que en el entramado
colectivo es capaz de dialogar en una cantidad minima de tiempo,
es decir, al cabo de pocas semanas la persona que nunca ha tocado
un surdo puede llegar a ser parte del entramado sonoro batuquero,
abriéndose de esta manera la posibilidad de dialogo sonoro con el
resto de los integrantes.

La posibilidad de rearticulacién y cohesiéon comunitaria a través de

la ejecucion musical colectiva: vemos la practica musical colectiva y
percusiva de estos jovenes como una posibilidad de rearticulacion del
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entramado social deshecho en dictadura, bajo un paradigma “foraneo”
o reterritorializado como lo es la musica afrobrasilena, estas nuevas
generaciones (que si bien crecieron en dictadura en la mayoria de
los casos no sufrieron el trauma del “golpe” mismo) no solo estan
adquiriendo contenidos musicales, sino que aprehendiendo practicas
de convivencia colectiva a través de la musica que no son compe-
tencias tan alejadas de los objetivos de blocos afro de Salvador de
bahia.

NUEVAS FUENTES, NUEVA GENTE,
NUEVAS BATUCADAS Y CONEXIONES

Estimamos que puede ser un punto por indagar muy interesante el cémo es que
en este momento se estan formando las batucadas, si es que tienen relacion
con las de las primeras camadas que abordamos en esta investigacion o su
manera de encontrar materiales para trabajar musicalmente (youtube?, blocos
y escuelas de samba brasilenos? Viajes? Brasilenos residentes en Chile? u
otras fuentes). En ese sentido y siguiendo con la especulacion y las elecciones
arbitrarias por mi cuenta, es que sin querer extenderse demasiado en este
ya extenso articulo es que comparto un punto emanado en la conversacion y
entrevista con Victor “Pestana” Arévalo, director de la agrupacién “La provinciana
Sangre Buena”, quien nos nhombra una serie de fuentes diversas de los cuales
ha seleccionado elementos para trabajar experimentalmente en la agrupacion,
de esta manera, la comparsa argentina, el candombe, la musica arabe y otras
“ritmaticas” estan siendo trabajados con cierta libertad pero con una disciplina
propia de una direccion musical fuerte y empoderada. Uno de los motivos de
esta ecléctica mezcla proviene de la posibilidad que Arévalo tuvo de empaparse
de la comparsa argentina y otras manifestaciones que llegaban la regién donde
nacio y crecio: Porvenir, Punta Arenas y otras localidades de la Xll region. Es decir
desde el origen de esta agrupacion dirigida por Arévalo hay un desapego hacia
cierto discurso purista sin descuidar por eso (en mi opinién) la ejecucion técnica
de los tambores, lo que son propios de la tradicion de carnaval afrobrasileno.
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EPILOGO

Es necesario precisar mas los hechos y relatos de los esforzados pioneros
batuqueros de la ciudad, establecer las interrelaciones entre agrupaciones, saber
también las versiones de los que no estaban en las directivas de las escuelas,
los de la historia pequena también, dedicarse a desentranar la historia del resto
de escuelas no nombradas o no abordadas en profundidad aqui, establecer los
“parentescos” entre estos pioneros y las nuevas generaciones y recién desde esos
lugares o retazos de historia reciente visibilizar y desmarginalizar estas practicas
que curiosamente, sin tener una etnicidad particular como la afrodescendencia
fenotipica, han sufrido de una marginalizacion, prejuicios y negacién muchas veces
por la desconfianza hacia una practica “foranea”, por la utilizacion electoral que
se hizo de estas agrupaciones o simplemente (lo que no es nada nuevo) por la
desconfianza que la juventud en masa puede generar en los espacios pubicos
de la urbe.
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Notas

1 “Salvador estaba impregnada de precedentes lacales de grupos de percusion, como los batuques
de los siglos XVIIl y XIX, un subgrupo especifico de ritmos y danzas con sus origenes en el
contexto de las culturas africana y afro-bahiana del Nuevo Mundo, de los cuales las batucadas
derivaron su nombre”

2 Deidades intermediarios entre los hombres y un Dios intangible (Olorum) que eran originalmente
cultados por el grupo etno-linglistico Yoruba en parte del territorio de lo que hoy es Nigeria,
Benin y/o Togo. A través de la didspora africana en América, hoy en dia el culto a estas
deidades se encuentra en numerosos paises de América Latina.

3 “Los blocos afro establecen una relacién con el Africa que, mitica o concretamente , pobla el
imaginario de los grupos. El lIé Aiyé, grupo creado en un contexto urbano altamente mediatizado,
se vuelve para un Africa tradicional”, en busca de sus sefiales e identificacion. Pega sus
elementos estéticos en pequefias comunidades africanas que representan una Africa
tribal”, anterior a las luchas de independencia de los afios 70, y construye su ancestralidad
simbdlica.”

4 Mas informacién de musica nordestina en http://nordesteritmos.blogspot.com/2012/03

historia-da-musica-nordestina.html

5 El Mercado Comdun del Sur (MERCOSUR) es una institucion formada por los gobiernos de
Argentina, Brasil, Paraguay, Uruguay, Venezuela y Bolivia teniendo como miembros asociados los
gobiernos de Chile,. Peru, Ecuador, Colombia, Guyana y Surinam, en donde se han establecido
una serie de medidas econémicas y laborales tendientes al beneficio comdn de la region mas
informacién en http://www.mercosur.int/show?contentid=3862&channel=secretaria y sobre
el ingreso de Chile al Mercosur: http://www.sice.oas.org/TPD/CHL MER/CHL MER s.asp

6 Algo de informacion histoérica de la Kawin se encuentra en http://kawin.8m.com

7 Mas informacién respecto a la cancién en http://www.estrellavalpo.cl/prontus4 noticias
site/artic/20070428/pags/20070428004816.html
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agrupacion instrumental Zahir (2003-2014). Ha abordado en
sus investigaciones el concepto de lo Afro como construccion
imaginaria asociada a las practicas musicales de raiz africana
y sus condiciones visibilidad y difusion en el territorio nacional.

Para Kuriche José espera abordar los fundamentos de las
practicas musicales afro desde finales de la decada de los
noventa en Santiago de Chile, en donde factores méviles como
lo son la inmigracion afroamericana, el retorno del exilio, el
uso del espacio publico y el fin de la dictadura propician las
condiciones para el desarrollo de estas expresiones.
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Concepciéon es una ciudad esencialmente musical. Esta ubicada en el centro
sur de Chile, y es un centro urbano caracterizado por un caracter cosmopolita, o
mas bien dicho “chilenopolita”, ya que al ser ciudad universitaria su poblacion
la conforman personas de todo el pais.

Como senalaba al inicio, “Conce” es una ciudad esencialmente musical. Por donde
uno transite es posible distinguir esta caracteristica evidente. Incluso, se le ha
tildado histéricamente como la cuna del rock nacional, entre otros apelativos que,
ciertos o0 no, dan a entender de que estamos en presencia de una cultura musical
arraigada en la cual se mezclan distintos estilos y tradiciones, diferentes visiones,
raices y muy variados cultores que desde todos los ambitos le han ido dando
esta impronta creativa, experimental y también solidaria. Porque si hay algo que
también distingue a Concepcién en cuanto a los alcances de su desarrollo musical
es la solidaridad entre sus pares, punto de encuentro entre musica y conciencia
politica, que es otra de las cualidades de esta ciudad mestiza y comprometida.
La presente investigacion sobre la historia del Tambor en Concepcién es ante
todo una primera indagacién, un intento, un atisbo incipiente que busca descubrir
las voces que relataran este proceso de intercambio de saberes que comienza
hace ya varias décadas y que sin duda hoy en dia podemos ver y oir reflejado y
difundido en una serie de propuestas musicales y de danza, y que al igual que
en todo Chile, dan cuenta de la llegada de un instrumento cuya carga simbdlica,
fuerza y poder ha dejado huellas en varias generaciones avidas de su sonido e
historia.

Este trabajo es ademas un ejercicio: el de hurgar en la historia no oficial, buscando
en los recovecos de nuestra identidad; es reconocer al ciudadano que aca habita
y que lo nutren raices variadas, coloridas y de una gran riqueza. Es buscar para ir
dando paso a una construccion de mayor entendimiento del desarrollo musical de
Concepcion, en donde podamos sumar a la conocida tradicion del rock penquista
esta tradicion latinoamericana de la cual poco y nada se ha hablado y que quizas
tiene mucho mas que decir en los tiempos dificiles de la dictadura y en su legado
posterior. Concepcion fue bastién de variados movimientos politicos y sociales,
que al igual que en el resto de Chile fueron derribados simbdlica y literalmente con
la llegada de la dictadura militar. Y fue precisamente alli, en esos duros tiempos,
donde la mdusica y la danza fueron adquiriendo mayor sentido hasta convertirse
en un espacio rebelde, integrador y creativo. Esta historia, la del tambor en el sur
de chile, puede que tenga mucho que ver con esta tradicion latinoamericanista de
la mudsica penquista. El tambor en el sur se suma a la cadena, a la blisqueda de
sentido y de identidad trascendiendo lo netamente musical. Y desde alli, el mudsico
de Concepcion sale a recorrer América en busca de ese sentido de pertenencia
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mayor, cuyo lenguaje es musical, pero cuyo contenido es politico y bolivariano.
¢Que se busca cuando se sale a conocer la musica de Latinoamérica? ¢Qué se
busca al aprender a tocar el tambor?.

Ameérica toda es el resultado de la mezcla, forzada muchas veces, de muchas
culturas provenientes de todos lados, con las culturas originarias. Una de esas
raices, la africana, es quizas, junto que la indigena, parte de una histérica y
sistematica negacion como aporte en la construccion social de nuestro continente
por parte del discurso de la oficialidad. Este discurso oficial que todos conocemos
desde nifos se contrapone con la necesidad de expresion, de sentir y de bailar
que a lo largo de todos estos anos hemos percibido como testigos y protagonistas
en el andar compartiendo y tocando tambores en grupos de distinto origen e
intereses. Nunca en los textos de historia de nuestros anos de infancia se
menciond el aporte de lo afro en la construccién de la historia chilena, apelando
a argumentos vagos y a discursos aprendidos. Quien no ha oido, por ejemplo, que
en chile “habia mucho frio para que hubieran negros”, o que se fueron porque
no aguantaron, entre otros mitos. Este y otros argumentos se van repitiendo
por anos. Pero basta sélo con ir al Valle de Azapa, en la primera region del pais,
para conocer la existencia de varias comunidades afro chilenas, o mirar en las
raices de la misma cueca y estos dichos son refutados. O bien basta escuchar
un tambor y ver lo que provoca a su alrededor.

En lo personal, cuando tuve la oportunidad de aprender percusién, una de las
cosas que me llam6 mas la atencion fue el efecto que tocar generaba entre los
que estabamos ahi. En esa ocasion y siempre. Los tambores histéricamente han
tenido algo que decir a la hora de aliviar el dolor. La esclavitud se esquivé con
tambores. La pena, el amor, la religion, la jarana, la rebelién tuvieron y tienen
sus ritmos, danzas y cantos.

La percusion grupal tiene mucho de alegria, de carnaval, de bailoteo; pero también,
y mucho mas quizas, de fuerza grupal, de sentirse igual al de al lado, de descarga,
de volver a ser parte importante de algo. ¢Le han puesto atencion a un grupo de
personas tocando tambores?.

Actualmente en Concepcion existe una cantidad numerosa de agrupaciones dedicadas
al estudio y difusion de una serie de manifestaciones afrolatinoamericanas:
mas de 20 agrupaciones de Samba y Batucada; alrededor de 8 generaciones de
grupos de mdusica colombiana; al menos 6 agrupaciones de “afroperuano” en
menos de una década, y casi una decena de companias de percusion y danzas
afromandingue; bandas de Salsa y Timba cubana de excelente nivel; toda una
tradicion de reggae y un incipiente crecimiento del Tumbe chileno, uno de los
ritmos “afro” del norte del pais; y por supuesto el Candombe que comparte
honores con comparsas de Santiago y Valparaiso.

Dentro de todo este arbol genealdgico del tambor hay referentes que consideramos
pioneros en este movimiento y su desarrollo. Todos ellos fueron en blsqueda
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del conocimiento en tiempos de carencia de instrumentos, de ausencia de
maestros reales y virtuales. Comienzan su camino en plena dictadura militar, y se
convierten, junto a varios companeros y companeras del tambor, en protagonistas
de un fenédmeno que va de la mano con la reorganizacion social que desde las
bases juveniles se comienza a gestar, con mucho trabajo en terreno, poblacional
y solidario, y con un comun denominador: el Arte como ente convocador, y el
Tambor como herramienta. Estas tres miradas seran parte del Kuriche del Sur:

Sergio Barria, musico y luthier, uno de los precursores de la llegada de la
musica colombiana a Concepcion e integrante de “El Palenque”, primera
agrupacion de esta musica en el sur.

Marco Burdiles, musico y luthier, fundador de Barrio Sur, primera comparsa
de Candombe nacida el ano 1994 y primer profesor de Candombe y Samba
en Concepcion.

Marcelo Sanchez, percusionista y uno de los creadores del Departamento
de Jévenes de Concepcidn, entidad creada a mediados de los noventa, y
pionera en el trabajo artistico en poblaciones del gran Concepcion, usando
como herramienta la percusion.

FORMATO DE PRESENTACION DE KURICHES DEL SUR.

Presentaremos cada seccion usando como formato la entrevista en video, a través
de una serie de mini documentos audiovisuales ordenados de la siguiente forma:

1.

Sergio Barria, musica de Colombia en Concepcién. Capitulo I: Entrevista en
terreno a Sergio Barria, musico y luthier de Concepcién, quien ademas es
pionero en el estudio y difusidn de la musica colombiana en el sur del pais.
Abordaremos los siguientes ejes: Antecedentes de la musica colombiana.
Antecedentes del tambor en Chile. El contexto musical de Concepcidn entre
los anos '80 y '90.

Sergio Barria, musica de Colombia en Concepcion. Capitulo II: El Palenque,
primera agrupacion de musica colombiana en Concepcidn. El sentido del
tambor.

Marco Burdiles, historia del Candombe en Concepcion. Capitulo I: Musico
y luthier de Concepcion, pionero en el estudio y difusiéon del Candombe en
el sur del pais, y miembro fundador de Barrio Sur, primera comparsa de
Candombe en la VIII Regién. Con Marco abordaremos los siguientes ejes:
Antecedentes del Candombe afrouruguayo. Tambores en Chile. Contexto
musical de fines de dictadura en Concepcion desde la perspectiva de la
musica latinoamericana.
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4, Marco Burdiles, historia del Candombe en Concepcién. Capitulo Il: Historia
del grupo Quillay. Viaje por América Latina. El paso por Uruguay.

Finalmente, los invito a conocer estas historias, de la cual varios nos sentimos
parte, conformando una cadena del tambor que lleva anos instalandose en Conce
y alrededores, pero por sobretodo, los insto a continuar la documentacion de los
importantes capitulos previos y posteriores, donde hay mucho aun por hacer.

Desde Palenque a Barrio Sur, de Collao a la Aguita suena fuerte el tambor sureno!
Newen!
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CREDITOS

Kuriches del Sur es una investigacion inicial sobre las practicas diferentes
practicas musicales de raiz afro en la ciudad de Concepcion, una de los polos
de creacion musical de Chile. Kuriches del Sur es parte de Kuriche, investigacién
mayor realizada paralelamente en el norte y centro del pais, junto a Mariana Ledn
y José Rojas.

La investigacion esta situada en el movimiento musical latinoamericano en la
década de los noventa en Concepcion.

Los entrevistados son tres referentes musicales y sociales de la ciudad, quienes
desde sus respectivas miradas fueron creando un marco de estudio y difusion
de musica afrolatina con un componente solidario y un rol social cohesionador
e identitario.

Gracias a sus aportes, actualmente Concepcién es parte de un movimiento
cada dia mas masivo y popular basado en la percusion y en las danzas de raiz
africana y afrolatina.

Camara, sonido y edicién: Francisco Bascur

Fotografias y videos de los archivos personales de Marco Burdiles, Sergio y
Cristian Barria, Guillermina Quintupil y Felipe Rebolledo.
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Francisco “panchote”
Bascur Sanchez

Percusionista, Realizador Audiovisual y gestor. Integrante fundador
de la banda Kalule y percusionista de sesion de varios grupos y
solistas. Ha participado como compositor e interprete de mdsica
para Teatro, Cortometrajes, Documentales y Largometrajes.
Director y productor del centro cultural AfricAmericA y profesor
de percusion varios centros de estudios de la ciudad de la
Octava y Novena region y de Santiago. (UCSC, Corporacion
Cultural Balmaceda 1215, Carcel de Menores y Adultos, etc.) En
el ano 2009 fue elegido uno de los 50 lideres de la region en
el area de Arte y Cultura. Cuenta con un Diplomado en Gestion
Cultural. Actualmente se desempena como Director Ejecutivo
de la naciente Corporacién Cultural Municipal de Angol.

Su investigacion se centrara en el surgimiento e instalacion de
2 grandes areas de estudio basadas en la percusion afrolatina,
surgidas paralelamente a comienzos de la década de los
90 en Concepciodn, y que a la postre se constituyeron en
Escuelas Populares de Mdusica Afro para varias generaciones
de percusionistas y bailarinas hasta la actualidad: El Candombe
Afrouruguayo y la Musica Afrocolombiana, tomando como
personajes centrales a 2 destacados musicos, percusionistas,
luthieres y formadores de la Octava Region pertenecientes a
una generacion que despierta y va en busca del conocimiento
en tiempos de censuras y prohibiciones.

africamerica@gmail.com
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