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RESUMO

Esta dissertacdo procura compreender o processo de “recriacdo” da performance tumba
carnaval e a constituicdo da primeira comparsa afrodescendente em Arica (Chile) a partir do
ano de 2003. Tal processo se insere no fenomeno de "renascimento cultural afrochileno"”, em
que a comunidade constrdi suas memorias e experiéncias a partir da énfase em determinados
elementos culturais e apresentando certa consciéncia histérica acerca da chilenizacion
(processo de anexacdo desse territério a nacdo chilena, apds a Guerra do Pacifico). No dito
renascimento, a comunidade salienta narrativas acerca do mundo rural e de suas festividades
como antigos negros agricultores. Neste contexto, a performance do tumba carnaval, com a
criacdo de elementos sonoros, ritmicos, e de movimentos corporais proprios constituem uma
linguagem centrada na experiéncia que permite narrar a memoria dos antigos av0s negros
agricultores. Aqui, a comparsa mobiliza a performance musical, cujos movimentos
representam trabalhos agricolas de outrora e se desdobra em acdo publica no carnaval,
abrindo conteudos ocultados e se contrapondo a um relato hegemonico nacional chileno do
qual os afrodescendentes ou negros ndo sao incluidos, constituindo assim um modo particular
de se pensar como comunidade nos Andes.

Palavras-chaves: performance; afro-chilenos; tumba carnaval; comparsa.



ABSTRACT

This work seeks to understand the tumba carnaval performance “recreation” process and the
conformation of the first afro-descendant troupe in Arica (Chile), around the year 2003. It is
inserted in an afrochilean cultural renaissance where the community has rescued their
memory and cultural elements, being presented as an historical conciousness about the
chilenizacion (the anexation of this territory by the chilean state, after the Guerra del
Pacifico). In such renaissance, the community raises a narrative about their presence,
presenting an allegory of the rural world and their feasts as ancient black peasants. Where the
tumba carnaval performance, with the creation of sound, rythmical, and movement elements
construes a non-verbal language centered on the experience and allows to narrate the memory
of their old black peasant grandparents. Thus, the troupe, as a collective unity of people,
mobilizes the musical performance, whose movements represent former agricultural labor and
deploys a story in public action in the carnival, opening supressed contents and countering an
hegemonic national chilean account in which the afrodescendants or blacks do not exist; at the
same time it construes a particular way for self thinking as a community in the Andes.

Keywords: performance; afro-chilenos; tumba carnaval; comparsa.



RESUMEN

Este trabajo busca comprender el proceso de “recreacion” de la performance tumba carnaval y
la constitucion de la primer comparsa afrodescendiente en Arica (Chile), alrededor del afio
2003. Esta se encuentra inserta en un fenémeno de renacimiento cultural afrochileno, donde la
comunidad rescat6 su memoria y elementos culturales, presentandose como una conciencia
histérica sobre la chilenizacion (proceso de anexamiento de este territorio al Estado chileno,
tras la Guerra del Pacifico). En dicho renacimiento, la comunidad levanta una narrativa sobre
su presencia, observandose una alegoria del mundo rural y sus festividades como antiguos
agricultores negros. Ahi, la performance del tumba carnaval, con la creacién de elementos
sonoros, ritmicos y de movimiento, constituye un lenguaje no-verbal centrado en la
experiencia y permite narrar la memoria de sus antiguos abuelos negros agricultores. De este
modo la comparsa, como unidad colectiva de personas, moviliza la performance musical,
cuyos movimientos representan labores agricolas de antafio y despliegan un relato en accion
publica en el carnaval, abriendo contenidos suprimidos y contraponiéndose a un relato
hegemonico nacional chileno en el que los afrodescendientes o negros no existen; a la vez que
constituye un modo particular de pensarse como comunidad en los Andes.

Palabras claves: performance; afro-chilenos; tumba carnaval; comparsa.
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Fig. 1: Mapa Departamentos de Tacna y Arica (1895), después de la ocupacién chilena. Coleccion
Biblioteca Nacional de Chile / Autor: Juan Tiirke. Santiago: Eduardo Cadot, 1895.
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1. INTRODUCCION

1.1. PRESENTACION

Siendo estudiante de antropologia habia “pasado” por la ciudad-puerto de Arica
“mochiliando” hacia Machu Picchu (Pert) y Tiawanaku (Bolivia), alrededor del 2003. No
tuve un interés mayor en Arica, aunque me impactaron su casas, paisajes y sociabilidades
diferentes a otras ciudades de Chile. En los dos dias que estuve me encontré con un desfile de
carnaval que no conocia y aunque era pequefio, dejaron huellas en mis recuerdos aquellas
danzas coloridas y llenas de brillos que ocupaban las calles. Sera después de casi una década
(2012) cuando retorné, como antropologa interesada en la investigacion sobre musicas,
reparando en una ciudad maravillosamente rica en expresividades culturales y artisticas, con
una historia compleja y dificil de comprender desde la l6gica de los Estados nacionales. Esa
vez llegaba para conocer las comparsas afrodescendientes que bailaban en el Carnaval
Andino de Arica por la Fuerza del Sol, que fruto de una reciente movilizacién buscaban ser
reconocidos como afrochilenos en un pais en el cual “no existian negros”, presentandose

como una incdgnita para la antropologia.

Por tanto, esta investigacion etnografica aborda aspectos de esa vida expresiva y
artistica de la comunidad afrodescendiente de la regién de Arica y Parinacota, ubicada en la
zona norte de Chile, limite con Pert y Bolivia, que posee una extensién de 8.726,4 km?,
donde Arica es su capital con 190.000 habitantes. Pero la vida de esta ciudad va mas alla de
una descripcion geopolitica reciente, pues es un territorio disputado fisica y simbdlicamente
desde la Guerra del Pacifico (1879-1883) entre estos paises, tras la cual la region, que era
peruana, paso a ser de Chile experimentando el proceso de chilenizacién, como lo denomina

la historiografia.

Aun vale recordar también que este “lugar” se encuentra en el centro sur andino,
siendo parte del Tawantisuyo, especificamente del Collasuyo. Donde su extenso desierto,
grandes alturas y penetrante sequedad, se suaviza con los valles fértiles -Azapa, Lluta,
Camarones- ejes vitales para establecer diversas vias de llameros que circulaban por el
desierto, cruzando las cumbres andinas sobre 4.500 a 6.200 m. de altura, para llegar al mar en
las costas de la actual Arica. En dicho “espacio”, como un cumulo de historias, el colonizador

espanol instal6 en el periodo colonial poblacién esclava africana para la produccion agricola
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(BRIONES, 2004; DIAZ & GALDAMES & RUZ, 2013; DIAZ, 2015), cuya memoria tiene

una continuidad de practicas y expresiones afro-andinas (CELESTINO, 2004) que habla de
una presencia negra “apagada” cuando el territorio es anexado a Chile y que la comunidad
afrochilena viene a recordar (MORA, 2011; ARTAL, 2012; LEON, 2012, 2015a, 2016;
ESPINOSA, 2013; .LDUCONGE, 2015, BARRENECHEA, 2015).

Serd en un fenémeno de renacimiento cultural, al rededor del afio 2000, en que la
comunidad “rescata” dicha memoria y se auto-proclama como afrodescendientes en la region
y como afrochilena’ frente al Estado (ESPINOSA, 2013; SALGADO, 2015; I. DUCONGE,
2015). En marcado en un fenémeno mayor de movilizacién como minorias étnicas frente a los
Estados modernos (POUTIGNAT; 2011) en especifico de colectividades afro-descendientes
(LDUCONGE & LUBE, 2014a), potenciado por la participacién en la Conferencia Mundial®
de la ONU en Durban, Sudafrica (2001) y en didlogo a movimientos politicos afro-
latinoamericanos entorno al debate de la didspora africana en el Cono Sur (WALKER, 2010;
ANNECCHIARICO & MARTIN, 2012). En ese contexto, la comunidad afroariquefia
experimenta un sinergia cultural para pensarse y constituirse como colectivo, levantando una
narrativa sobre su presencia en la region, llamada de “rescate” cultural, sistematizando su
memoria y tradiciones presentados en un corpus textual por la misma colectividad (CANTO
2003; BAEZ, 2010; SALGADO, 2010, 2013, 2015; LETELIER, 2015). Aquel proceso
obsérvase como un fenémeno de invencion de tradiciones, donde la comunidad -como agentes
de su propio quehacer cultural- discuti6 sobre “tradicién” y relevo sus propias categorias
nativas para contraponer la “pérdida” cultural (como ellos la llaman) u ocultamiento de sus

tradiciones producto del proceso del anexamiento al Estado nacional chileno.

¥ <«

Entre las tradiciones “rescatadas”,“recuperadas

»

,“repensadas” se releva la existencia
de un baile realizado en carnaval por los antiguos negros, llamado de “tumba carnaval”
(CANTO, 2003). En el marco de toda esa movilizacion cultural, este baile es “recreado” para
constituir una primera comparsa afrodescendiente (LETELIER, 2015), tornandose crucial
para el movimiento afrochileno, pues fue la semilla que congregé a la comunidad y tuvo un

éxito destacado frente a otras tradiciones, lo que la hace paradigmatica (LEON, 2012, 2014).

1 Alo largo de la disertacién empleo afrodescendientes, afroariquefios, afroazapefios y afrochilenos, todas categorias
usadas por la colectividad. No es objeto aqui una discusion sobre las politicas de las identidades, pero ellas enuncia
diferentes niveles de identificacién: general como parte de una comunidad mayor de afrodescendientes
latinoamericanos; como afrodescendientes a un nivel local en la regién Arica; o como afrodescendientes a nivel del
Estado nacional chileno. De igual modo empleo “afro” apelacién que la misma colectividad usa para auto-
identificarse.

2 La Conferencia Mundial contra el Racismo, la Discriminacion Racial, la Xenofobia, y las Formas conexas de
Intolerancia de la ONU en Durban Sudéfrica en 2001 (ONU, 2001).
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En el afio 2003, cuando sale la primera comparsa afroariquefia tenia unas 20 a 25 personas, en

el 2010 existen 3 comparsas bailando en carnaval, que a afio tras afio aumentan sus filas. Por
ejemplo la comparsa Tumba Carnaval en el afio 2012 tenia unas 120 personas aumentando a

300 para el carnaval de 2016.

Existe consenso, tanto en la comunidad como en la produccion académica, que el
tumba carnaval fue crucial, tuvo éxito y “peg6”, al punto de ser una de las manifestaciones
mas representativas de los afroariquefios y la de mayor difusién a lo largo de Chile®. Este
imoviliz6 vidas! presentandose como una experiencia sustancial, pues a través de bailar en las
comparsas muchas personas se auto-reconocieron como afrodescendientes; como también lo
corrobora el estudio especifico del INE (2014), donde de las variables mas importantes para la
percepcion como afrodescendiente fueron: “apariencia fisica” (25,5%), “bailes que practica”
(19,4%), “comidas que prepara” (13,6%) entre otros. Colocando en segundo lugar el baile,
dado que el mas extensivo es el tumba carnaval, como aspecto sustancial para la

identificacion afrodescendiente.

Una de las interrogantes que me guio en este trabajo era entender a qué se debia dicho
“éxito”, mas alld de constatarlo, donde la manifestacion danzada y musicada de la
performance del tumba carnaval se torné en un lenguaje propio de esa expresividad
afroariquefia. Como fue el proceso creativo que la comunidad realizé para “rescatar” esta
tradicién que la hizo tan “efectiva”; cudales son sus elementos sensibles -sonoros, ritmicos y de
movimiento- que posibilitaron abrir un proceso cognitivo crucial para el auto-reconocimiento
afroariquefio; y por ultimo, buscar entrar en la experiencia misma de las personas para
comprender esa vivencia y no reducir todo el universo significativo de esa performance social

a un mera practica cultural o instrumentalizacion politico-identitaria.

Por ello, el foco en este trabajo es analizar aquella “recreacion” del tumba carnaval y
la constitucion de la primera comparsa, como una performance musical (SEEGER, 2015 p.14)
que permitié un nuevo modo de ser, expresar y vivenciar la memoria que la misma comunidad
rescato, donde se vislumbra su capacidad critica y licida de constituir una narracion sobre la
vida agricola de los antiguos abuelos negros, una historia negada producto de la chilenizacion
que renace en una forma artistica, centrada en la experiencia musicada-danzada como

lenguaje no-verbal (BLACKING, 2007, 2013; BUCKLAND, 2013) facultando que el pasado

3 Por ejemplo se registra en diversos catdlogos de instituciones culturales en Chile, como: DIBAM, 2010; CNCA
2011a, 2011b; fue uno de los cuadros del montaje folcldrico de la Compafiia Grupo Palomar “Me niegan pero existo”
sobre danzas de origen negro en Chile (LIBERONA & MACIEL, 2013). Ademés en el plano internacional como:
CRESPIAL, 2012; CRESPIAL&RADIO NACIONAL COLOMBIA, 2012.
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fuera una experiencia, revelandose ademdas como una narratividad particular de una

comunidad afrodescendiente en el territorio andino.

Por tanto esta etnografia pretende debatir sobre la creatividad y la experiencia entorno
al pasado de una comunidad; pues a través de la inventividad de sus tradiciones los pueblos
son capaces de desafiar la “Historia” de la modernidad global, que muchas veces los ha
rebajado como “aculturados” (SAHLINS, 2004 p. 504). Al indagar como las propias
sociedades se modifican, cuyas formas tiene una autenticidad particular y contextualizada a
un territorio, se comprende las modalidades de cambio frente a sistema global; donde la
performace puede ser paradigmatica en la adquisicién de una “conciencia cultural” teniendo
una funcioén histérica; pues expresa la continuidad en el cambio (SAHALINS, 2004). En este
caso, la continuidad de una comunidad negra en un territorio, y a la vez, una modalidad propia
de cambio con la invencién de una tradicién sobre su afrodescendencia, como respuesta a los
impactos del capitalismos mundial de la modernidad global, a modo de controlar sus

relaciones con una sociedad dominante (ibid. p. 507), en este caso el Estado nacional chileno.

Ademas, busco revelar como la performance musical construye la vida social de una
colectividad (SEEGER, 2015), donde la musica no es sélo reflexiva sino generativa
(BLACKING, 2007 p.201); revelando sentidos, sensibilidades y conocimientos que se
contraponen a un paradigma socio-economico en que las poblaciones son generalmente
descritas y tipificadas (BLACKING, 2007; SEEGER, 2015) minimizando toda la
potencialidad cognitiva, comunicativa, emotiva y sensible de la experiencia musical en cuanto
creadora de la vida social (BLACKING, 2007; BUCKLAND, 2013; SEEGER, 2015), en la
que se envuelve dia a dia gran cantidad de personas, como ocurre con las comparsas

afroariquefias.

1.2. ;POR QUE EL TUMBA CARNAVAL Y LA CREACION DE LA PRIMERA COMPARSA?

Desde la auto-proclamacion de la comunidad afrochilena, en el marco de un
renacimiento cultural y de afirmacién de un estilo de vida propio como un derecho politico,
ejes del culturalismo actual (SAHLINS, 2004 p. 507) se ha dado una creciente produccion
escrita, principalmente desde la historiografia* que ha ido detras de la interrogante de quiénes

son y corroborar la presencia negra en el territorio, en respuesta a lo que la misma comunidad

4 Dentro de la reciente produccién se destaca: BRIONES, 1991, 2004, 2013; DIAZ & GALDAMES & RUZ, 2013;
DIAZ, 2015. Que seran presentados en capitulo 2.
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ha relevado como hitos histéricos, de memoria y practicas propias (LEON, 2015a). Desde las

ciencias sociales ha sido abordado principalmente como un proceso de construccion
identitaria (ESPINOSA, 2013) o como una etnogénesis afro-diasporica desde el paradigma
del hibridismo cultural (MORA, 2011; .DUCONGE & LUBE, 2014a; I.DUCONGE, 2015);
donde prima una perspectiva analitica sobre la etnicidad, cuyo foco ha sido el movimiento
politico afrochileno. En torno a ese movimiento se describen practicas, acciones y dinamicas
organizacionales centrados en relevar los discursos de sus lideres politicos (y no tanto de la
comunidad o personas no-dirigentes) y su relacion con el Estado. Todos estos estudios han
presentado el tumba carnaval, en mayor o menor medida, como una practica cultural que
aporta a la base sustantiva de una identidad o etnicidad, encerrando esta performance en un
hecho maés o auxiliar de la vida social (BLACKING, 2007 p.208). Esa perspectiva también
hace eco incluso al interior de la misma colectividad, que aunque valorando la vida de las
comparsas y el tumba carnaval, sus dirigencias politicas lo han tratado como un elemento que
ayuda al “movimiento” y “la visibilizacién”, e incluso algunos la han catalogado como una
“moda” en oposiciébn a que otros temas son los “importantes” para la reivindicacion

afrochilena.

Frente a ello percibia que, aun consciente de que la recreacion del tumba carnaval nace
al alero del movimiento politico y que ha ayudado sustantivamente a su visibilizacion, este
dispositivo artistico sobrepaso esa “funcionalidad”. En contraposicion anualmente un grupo
numeroso de personas se organiza, congrega y moviliza para dar existencia a las comparsas,
participando de un ciclo de ensayos que dan vida al tumba carnaval, cuya maxima exposicion
escénica es el Carnaval Andino. Del mismo modo, notaba que dentro de esa colectividad
habia agentes que no estaban siendo considerados, quiénes lideraron la creacion del tumba
carnaval y tenian una vision propia, no so6lo sobre del tumbe, sino también de la
reivindicacién afrodescendiente, cuya mirada no pasa por un discurso “formalmente politico”
entorno al lenguaje verbal, sino que desafian ese logocentrismo, al manifestarse desde una
dimension experiencial comunicada desde lo artistico-musical por medio de la performance
del tumba carnaval y su unidad organizada en comparsa. Por ello, no podia ser reducida a una
“mera practica”, no menos considerando que dentro de las organizaciones afrodescendientes

en Arica, las comparsas cuenta con la mayor participacién de personas “afro” y no-afro.

El por qué analizar la creatividad e inventividad que experiment6 el tumba carnaval,
como la comunidad llama de “rescate” y “recreaciéon”, nace al constatar dichas carencias; y

por ello me interesaba realizar una etnografia que permitiera comprender otras dimensiones
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del fenomeno cultural de esta comunidad. Tratar ese proceso de “recreacion” invita a debatir

sobre los aspectos sensibles de la performance, donde la creatividad artistica desata elementos
suprimidos (TURNER, 2002; DAWSEY, 2007) y en este caso, ponen en conflicto la
narratividad hegemonica de la identidad nacional chilena y su supuesta homogeneidad
cultural (SUBERCASEAUX, 2007a; .DUCONGE, 2015), pero desde otra frontera. Desde
ese espacio, centrado en la experiencia, es posible aproximarnos a aspectos cognitivos,
sensibles y otras formas de conocimientos que son tan o mas importante que una
discursividad logocéntrica (BLACKING, 2007, 2013; BUCKLAND, 2013). El tumba
carnaval demuestra cuan relevante es sentir para poder pensar y desde ahi poder producir un
cambio de sentido en la vida de una comunidad, que ningun trabajo ha tratado a profundidad®,
ni menos examina los componente performativos musical-danzados a través de un analisis de

sus elementos sonoros, ritmicos y de movimiento, como busca hacer esta disertacion.

Por otra parte, en los estudios se advierte una tendencia en presentar sus analisis
mirando las dindmicas culturales de los afrochilenos frente al Estado. Sin desmerecer su
importancia, han tendido a presentar una coherencia discursiva de los agentes politicos
afrodescendientes para poder posicionarse como comunidad valida a ser incluida en las
politicas estatales. En contraposicion, consider6 que la dinamica de las comparsas
afroariquefias revelan una discursividad fluida, no ausente de conflictos y competitividad,
donde se hace ostensible que la realidad se presenta como una diversidad de miradas.
Ademas, al ser participes del carnaval, dialogan con un “otro” andino -el aymara
principalmente- en el cual comparte espacios, convivencias e incluso danzan en un mismo
ritual urbano, el desfile de carnaval. Buscaré tratar este tema de la participacién en el carnaval
mirando ese dialogo con el universo andino, que aunque no sera el punto central de la
disertacién, pretende acercarse a una perspectiva no relevada sobre la vida social de la region
y abrir camino para la comprensién de las relaciones afro-andinas (CELESTINO, 2004), que

ha sido poco tratado en general®.

Por dltimo y no menor, también se hace pertinente realizar una etnografia, que a

diferencia de describir aspectos socio-econémicos y étnico-identitarios de las comunidades,

5 Uno de los trabajos que se aproxima, es la disertaciéon de graduacion de Yannina Leal (2015) quien analiza las
comparsas afroariquefias. Mas ella somete la mirada de la performance a un elemento constituyente de una identidad,
a diferencia aqui buscamos trabajar desde una perspectiva de la antropologia musical, siguiendo a Seeger (2015).

6  Por lo general, en los estudios sobre comunidades afrodescendientes en los Andes, se suele relevar siempre la relacién
negro-blanco, esclavo-colonizador y sus diversas continuidades. Son pocos los trabajos que buscan analizar una
relacién negro-indigena (CELESTINO, 2004) o afro-indigena (GOLDMAN, 2014), siendo que las dindmicas de estos
grupos han estado histéricamente vinculadas, al compartir ademas posiciones subalternas en la Colonia y los Estados
nacionales (CELESTINO, 2004). Esa ausencia se puede corroborar en las compilaciones bibliograficas para paises
andinos (WALSH, 2005); y para el Perti (RAGAS, 2003).
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aborde las musicalidades haciendo caso a una visién nativa de lo que es realmente importante

y valioso en sus vidas (SEEGER, 2015 p.36), como me lo han expresado los integrantes de las
comparsas y he sentido en numerosas personas frente a su pasiéon por bailar, tocar y compartir

entorno al tumba carnaval.

Ahora bien, esta etnografia dialoga con estudios antropolégicos previos que deseo
detallar de mejor modo. De las primeras etnografias se encuentra la de N. Mora (2011), que
trata el proceso etnopolitico de los afrochilenos desde la perspectiva tedrica de la diaspora
africana, describiendo sus elementos culturales, entre ellos el tumbe, para constituir un nuevo
sentido de presencia afrodescendiente frente al Estado chileno. Pese a su valor, descuida
ciertos aspectos micro-sociales e historicos propios del territorio, entre ellos la dimension
cultural andina, que es patente. Aunque es uno de los primeros en relevar la centralidad del
tumba carnaval, dando luces sobre el ambito corporal, no penetra en sus componentes
performdtivos: sus movimientos, sentidos y significados (mas alla de la descripcion de los
pasos), ni releva como los movimientos son experimentados y sentidos por los ejecutantes (o
sea ver la performance desde dentro). Si bien da mayor espacio a lo sonoro (catalogado como
musical por el autor) no ahonda en su estructura, usos y significaciones, ni realiza un analisis
profundo de los instrumentos musicales (mas alla de describir la creacién del tambor’); por
ejemplo el indagar en la correspondencia sonora y sus significados, como uno de los

mecanismos comunicativos del sonido (FELD, 2008).

Otra etnografia es la de M. Espinosa (2013), quien trata la reconstruccion identitaria
de los afrochilenos como una respuesta a la “pérdida cultural” y “fenotipica” sufrida por la
chilenizacién. Se centra en identificar hitos del movimiento afrochileno y elementos
culturales que seran soporte de la identidad afrodescendiente. Teniendo un importante
contenido empirico, como los relatos de abuelos que vivieron el “plebiscito”, que lo hace
bastante valioso, discrepo sobre su propuesta respecto a designar como “pérdida cultural” (al
borde de tildar de aculturacion) al impacto de la chilenizacion. Frente a ello, comprendo que
aunque la comunidad llame de “pérdida”, desde una vision antropoldgica se tiene que
comprender que las dindmicas de continuidades y cambios culturales de los propios pueblos
son contextuales y dinamicas, donde las invenciones de tradiciones son aportativas para

“sabotear” las dinamicas dominantes e incluso poder ser agentes de su propia reproductividad

7  Incluso la descripcién sobre la creacion de los tambores y sus nombres, difieren a lo que he levantado en mi
etnografia (y a otras etnografias mas recientes). Puede responder, por un lado, que el autor estuvo en otro periodo
realizando campo, previo al mio; pero por otro, a que no procuré identificar quienes fueron los agentes cruciales en el
primer momento de creacién del tumba carnaval, sino que priorizo por los dirigentes politicos de las organizaciones
afrodescendientes.
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cultural (SAHLINS, 2004), donde lo cultural no es objetual ni se pierde. Ademas, la autora

menciona la chilenizacion como una persecucion nacionalista, que aunque en su contenido se
releva la persecucién de los antiguos negros en la region, al atribuir como una problematica
nacionalista eclipsa el componente xen6fobo intrinseco en la estructuracion de la identidad
nacional chilena, como otras autoras relevan de modo licido (ARTAL, 2012; .DUCONGE,
2015).

Al respecto, aunque no es un trabajo etnografico en si, me aproximo a la mirada sobre
la chilenizacion propuesta por Artal (2012) alzando una perspectiva de memoria de esta
comunidad que se enfrenta a la descripcion de hitos bélicos e histéricos sobre el conflicto,
como ha sido tratado desde el marco de la historia nacional. Siendo quizas uno de los
primeros trabajos en relevar el valor subjetivo y emotivo como constituyente de la realidad
sociocultural a través de la oralidad. La autora propone que la persecucion sufrida por esta
comunidad tras la Guerra del Pacifico significé la desconfiguracion del hogar y su vida social
siendo una continuidad de la vivencia de la didspora, enfatizando el caracter xen6fobo con
que el Estado chileno hostig6 a los habitantes de este territorio. Del mismo modo, se
presentan los trabajos de L.DUCONGE (2014a, 2014b, 2015) que desde una perspectiva
etnohistorica y etnografica propone que la comunidad afrodescendiente en Arica ha
protagonizado un proceso de etnogénesis propio de las comunidades afro-diasporicas, posible
gracias a: la narracion y generacion de consensos sobre sus origenes comunes; a través de la
reinvenciéon de performances y practicas culturales; y por la producciéon de un discurso
politico sobre su etnicidad capaz de articularse con amplios espectros de la sociedad civil e
instituciones publicas. Su foco son las organizaciones y el trabajo etnopolitico relevando
aspectos significativos como es la existencia de una narracién colectiva sobre el origen comun
que permiti6 la conformacién de una comunidad y a la vez instauré jerarquias internas, como
este trabajo también observa. Ahora bien, aunque da cuenta de la importancia de la
performance del tumba carnaval y las comparsas para el sentido de pertenencia a una
colectividad, ella no aborda sus componentes artisticos y sociales, pues su foco no esta dado
desde la perspectiva de la performance, ni de la antropologia musical, como aqui se pretenden

realizar.

Quizas uno de los pocos trabajos que ha tratado la vida de las comparsas
afroariquefias, desde la mirada de la performance es la disertacién de Y. Leal (2015), quién
propone que se ha constituido a través del baile, musica y sus trajes, como contenidos de

memorias familiares que configuran una base de lo que hoy se conoce como cultura
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afrodescendiente en Arica; donde prima un andlisis sobre la performance para explicar la

constitucion de una identidad “afro”. Su trabajo aporta notoriamente a la sistematizacién de la
trayectoria social y los componentes de las actuales comparsas afroariquefias, haciéndose
cargo de una tematica poco tratada y necesaria; pero a veces su narrativa se presenta confusa
en cuanto explicitar el origen o recreacién de la performance del tumba carnaval, como aqui
pretendo al enfocarme en la creacién de la primera comparsa y rescatando relatos de quienes
participaron de ese proceso. Por otro lado, trata como elementos de performance la musica,
danza y el vestuario que llega a un nivel descriptivo notorio, aunque no problematiza dichos
elementos, ni como se tornan mecanismos importantes de comunicacion o de un lenguaje-no
verbal (BLACKING, 2007, 2013). A diferencia, aqui buscé problematizar desde otra
perspectiva la dimension performdtica al ahondar en lo sonoro, lo ritmico y el movimiento
como categorias presentes en la performance musical (FELD, 2008), que posibilitan que ésta
sea constituyente, reflexiva y creativa de la vida social de la comunidad afroariquefia, como la
observa la perspectiva de la antropologia musical (SEEGER, 2008), mas alla de un paradigma
de identidad.

Ademas de estos textos que tratan como foco central la vida cultural de la comunidad
afrodescendiente en Arica, quiero agregar otros dos. Por un lado, los trabajos de Daponte
(2010, 2013) quien desde la musicologia ha rescatado la presencia y aporte de los negros a la
identidad musical de Tarapacd, region contigua a la de Arica. El autor muestra como
diferentes cantos, bailes y expresiones, muchas de ellas consideradas como tradicionales del
folclore nortino, estan asociadas a la participacién de antiguos esclavos africanos llegados al
territorio, relevando asi los aportes de estos individuos y contribuyendo a romper el canon de
la musicologia chilena que ha negado su presencia, como Spencer (2009) lo ha apuntado. En
los trabajos de Daponte se distingue como esas expresiones musicales estan asociadas a
trabajos laborales, como la danza del pisa-pisa para la vendimia, dando cuenta de una riqueza
musical asociada la vida agricola de estos descendientes de esclavos. Ademas, aunque no trata
el tumba carnaval contemporaneo, en uno de sus textos busca dar ciertas luces respecto al

origen colonial de este baile “tumbé”.

Sefiala que las danzas presente en los espacios populares de ciudades coloniales de
América, sobretodo en los puertos, eran bailadas por negros libertos o libres, indios foraneos y
espafioles pobres (DAPONTE, 2013 p.177), que dentro de ellas, la que cuenta con mayores
referencias de haber sido realizada por negros y mulatos es el cumbé. Ella es mencionada en

varias cronicas de iberoamericana desde el s.XVII teniendo variaciones en su nombre, pero
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referidas a la misma danza. Haciendo una revisiéon de su etimologia podria tener una

proveniencia del kimbundd, pudiendo descender de la raiz kumb, que significaria ruido;
kumbé significaria alegria, jolgorio y de Nkumba danza de choque de ombligo, donde el autor
indica que esta ultima se presenta coincidente a las descripciones coloniales donde las danzas
de negros y mulatos se destacaban por el choque pélvico y de cadera (DAPONTE, 2013
p.177-178). Para el siglo XVIII esta danza aparece en varios estratos sociales y comunitarios,
incluso para la segunda mitad de ese siglo el cumbé formaba parte de los espacios mas
aristocraticos y burgueses de Hispanoamérica (ibid. p.178). Para los siglo XIX y XX aparecen
menciones a esta danza como cumba, columbia y guachambé. El autor propone cémo en un
proceso largo de mestizaje generaria variedad de formas y estilos locales, pero que desde
periodos coloniales el cumbé y sus descendientes presentaria caracteristicas comunes: el
movimiento de cadera y pélvico entre dos bailarines de distintos sexo e incluso con
movimiento compuesto de varios meneos (ibid. p.179). Asi sefiala que esta danza podria haber
estado presente en el carnaval, donde se era permitido a los negros salir con instrumentos mas
bulliciosos y donde las comparsas callejeras en Arica y Azapa que aun se recuerdan, podria
haber heredado una variante de esta danza de origen colonial (DAPONTE, 2013 p.183-184),

argumento que parece bastante congruente con los antecedentes rescatados etnograficamente.

Por ultimo, el otro trabajo que me parece pertinente detallar aunque no versa sobre la
comunidad afrodescendiente, son las investigaciones de A. Chamorro (2011, 2013). La autora
trabaja desde la perspectiva de la performance, registrando la presencia de los bailes andinos
en la ciudad de Arica contemporanea y la consolidacion del Carnaval Andino Inti Ch'
amampi, Con la Fuerza del Sol. Correspondiendo a quizas uno de los unicos trabajos que
sistematiza la historia de este desfile carnavalesco, hoy de gran presencia e importancia
nacional. A través de su etnografia da cuenta cémo las diversas migraciones de pueblos
andinos que bajaron a la sierra y los aymaras bolivianos en los tltimos 50 afios a la ciudad
han modificado la vida sociocultural de la region, pero en vez de tratar dicha transformacion
desde la categorias socio-econémicas o perspectivas de la socioldgicas de migraciones, toma
un camino desde la expresividad artistica de la performance capaz de relevar una narrativa
potente sobre la presencia de esta comunidad y su condiciones de discriminacién, como
andinos, en la ciudad. Ademaés, propone que frente a los discursos de “autenticidad” o
purismo sobre el carnaval, que nace como un desfile contemporaneo y no marcado por la
cuaresma, igualmente en su accién ritual actualiza una serie de simbologia de pertenencia

andina y su ciclo ritual asociado al Anata andino, que a la vez es contestatario al canon
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nacional chileno que ha buscado borrar dichas narrativas en ese territorio anexado. Estando de

acuerdo con esta vision respecto al valor de la re-contextualizacién y reinvencion de esas
expresiones de la cultura andina, aqui observé como similar en el caso de las comparsas
afrodescendientes y desde donde buscaré dialogar con su trabajo sobre este carnaval.

KKK

Frente a ello esta disertacion se presenta como un estudio etnografico, guiado por una
antropologia interpretativa (GEERTZ, 2003), de “entender los entendimientos de los otros”,
donde el antropologo, al cosechar relatos de un grupo obtiene en verdad la “interpretaciéon que
ellos tienen de su experiencia” (GEERTZ, 2006). La finalidad es analizar el proceso de
creacion e invencién de la performance del tumba carnaval, que tiene una funcién histérica:
da cuenta de la continuidad y los cambios culturales de esta comunidad (SAHLINS, 2004),
donde aparecen nuevas relaciones provistas de significados entre formas constituidas y

contextos histéricos (ibid p.516).

Mi opcion etnografica me llevo a priorizar el nacimiento de la primer comparsa, donde
se tejié la experiencia creativa para constituir un nueva forma de expresar el tumba carnaval,
denominado por la comunidad como “recreacion”. Para ello me relacioné con personas que
participaron de ese primer momento y de los primeros afios de vida de la primera comparsa
afrodescendiente. Aunque sin duda, las observaciones de las dindmicas de las actuales
comparsas que me han sido utiles para comprender esa creacion, el foco estd dado en

reconstruir ese primer momento.

Guidndome por la propuesta de un enfoque “dialéctico” para analizar el quehacer
musical (BLACKING, 2007) que, entre sus fuentes® de acceso al conocimiento musical, es
prioritario comprender las distintas percepciones que los individuos tienen de la musica y de
la experiencia musical, cuya intencién es entender las maneras por las cuales las personas
producen sentido a los simbolos musicales (ibid. p.202). Este estudio busca ahondar en ese
foco, donde “a andlises das composicdes e das performances musicais debe, portanto, levar
em conta tanto o trabalho dos criticos e 'leitores de textos' como dos performers e recriadores

)

da 'misica™ (idem). El autor pretende equiparar diferentes agentes® para el andlisis, y me

centraré sélo en dos ejes: entre analistas, o sea mi relacion como antropdloga que analiza

8 Blacking sintetiza en tres tipos de fuentes para acceder al cocimiento musical: primero la variedad de sistemas, estilos
0 géneros musicales; segundo las grabaciones histéricas, partituras y descripciones de performances historicas; y
tercero, las percepciones que las personas tienen de la musica y de la experiencia musical. Esta ultima enfatiza que es
de interés a los antropélogos. (BLACKING, 2007 p.202)

9 Indica 5 item a ser aplicados: entre analistas; entre grupos sonoros y otros grupos sociales; entre estilos musicales y
sus logicas contrastantes (verbal y no-verbal); entre performers, performances y experiencias musicales contrastantes
(no-verbal); y entre grupos sociales y estilos contrastantes. (BLACKING, 2007 p.211)
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junto con mis interlocutores, ellos también como analistas de la propia performance y de la

experiencia musical. Destaco aqui, que no todos los informantes son necesariamente analistas,
sino que son quienes dentro de la comunidad se destacan como lideres o agentes que piensa la
musica que ejecutan. Y entre grupo sonoro y grupos sociales, donde grupo sonoro es definido
como “é um grupo de pessoas que compartilha uma linguagem musical comum, junto com
idéias comuns sobre a musica e seus usos” (BLACKING, 2007 p.208), siendo la unidad
basica de andlisis (mas que compositores, grupos sociales, comunidades o culturas). Aqui
comprendo las comparsas como grupo sonoro que hoy incluye personas “afro” y no-“afro”; y
su relacion con otros grupos sociales: la comunidad mayor de afrodescendientes y otras

colectividades, como las andinas.

Desde esta perspectiva, y como ya he enunciado, me centro en relevar un analisis que
no minimice la experiencia musical-danzada como auxiliar a la vida social, sino como
constituyente. En este sentido me aproximo a la perspectiva de Seeger (2015), de una
antropologia musical. Este autor distingue entre la antropologia de la musica que aborda la
manera en que la musica es parte de la cultura y la vida social, frente a lo que propone una
antropologia musical que “trata da maneira como as performances musicais criam muitos dos
aspectos da cultura e da vida social”, o sea que la antropologia musical estudia la vida social
como una performance. (SEEGER, 2015 p.14). Con ello lo que busca es en vez de presuponer
la existencia de una matriz socio-cultural preexistente y antecedente a cualquier musica que
acontece, examina como la musica hace parte de la propia construccion e interpretacién de las
relaciones y de los procesos sociales y conceptuales (ibid. 14-15). Ello nos permite entender
como la performance del tumba carnaval -sus ejecutores, analistas, creadores, performers,
entre otros- es constituyente de la vida social, de la interpretacién de un origen, una memoria
y un sentido colectivo, ademas explicar muchas veces conceptos e interpretaciones sobre la
relacion de esta comunidad afrodescendiente con su territorio y su pasado. Con esto
enfatizamos que el tumba carnaval no es una practica cultural, sino una performance por tanto
es un modo de ver el mundo, cuyos elementos cognitivos, afectivos y volitivos esta enlazados

entre si, siendo posible de aprehender como una experiencia vivida (TURNER, 2002 p.129).

Respecto al analisis de la creacion del tumba carnaval, la comprendemos como una
“invencion de una tradicion”, mas que una constatacion, tiene un uso analitico
(GONGCALVES, 2010 p.27) y provee de continuidades entre el pasado y el presente;
revisando cémo las formas culturales son modificadas y re-contextualizada a periodos

histéricos siguiendo la propuesta de Sahlins (2004). Como indica el autor, Occidente o el
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sistema mundial, no tiene la propiedad de ser la Unica modalidad de cambio, los propios

pueblos se modifican a si mismos en respuesta de diversos agentes e impactos, muchas veces
erosivos de su vida social, del sistema del capitalismo mundial. Donde ninguna cultura es sui
generis, sino que hay una fabricacion mas o menos consciente de la cultura, en respuesta a
presiones externas imperativas, como un proceso normal -puede ser dialéctico o
cismogénico-, pero en ningun caso patolégico (SAHLINS, 2004 p.522). Al observar como las
comunidades se piensan y modifican, nos revela rupturas que marcan un “antes” y un
“después” con procesos historicos, como comprendemos el fenémeno de la chilenizacion,
desde el cual emergen modos de enfrentar esas rupturas, inventando su tradiciones y su propia
herencia, donde “a continuidade cultural, portanto, aparece na e como a forma de mudanca
cultural. As inovagdes decorrem logicamente — embora ndao de maneira espontanea e, nesse
sentido, ndo necessariamente — dos principios de existencia do proprio povo. Tradicionalismo
sem arcaismo.” (SAHLINS, 2004 p. 525). Frente esta perspectiva es que entendemos el
proceso de “renacimiento cultural” afrochileno como una toma de conciencia histérica sobre
su pasado, donde “as invencdes e inversoes da tradicdo dos povos locais pode ser entendidas
como tentativas de criar um espaco cultural diferenciado no seu interior” (ibid. p.528) en cuyo

marco se “recred” el tumba carnaval.

Por ultimo, frente al &mbito de accion ritual (TURNER, 1999) de esta performance,
nos disponemos en comprender el desfile carnavalesco como un espacio privilegiado para su
analisis. Que como propone Peirano (2006) el ritual no debe ser comprendido como una
categoria absoluta, sino un tipo especial de evento, mas formalizado y estereotipado,
alejandose de la idea de ritual como un “objeto” empirico, sino usarlo como un abordaje, una
herramienta y no un tema u objeto en si (PEIRANO, 2006 p. 10). Asi, el uso que hago del
ritual del desfile del Carnaval Andino, es como una herramienta para el andlisis del tumba
carnaval, que he privilegiado a otras puestas en accién de la performance, porque la misma
comunidad tiene este evento como “importante” y notorio, ellos mismo lo perciben como un
momento o tiempo que interviene la vida de la ciudad, el cual es esperado afio a afio para
danzar en sus calles y mostrarse a la ciudad. Pues comprendo que el desfile ritual del carnaval
de una ciudad es “un exemplo de um processo culturais que cruzam fronteiras significativas,
incorporando tensdes e conflitos” (CAVALCANTI, 1995 p.19), donde la fiesta y toda su
preparacion nos habla de las diferencias sociales y de la interaccion cultural entre distintos
segmentos (idem), pues interviene la ciudad y releva contenidos no explicitos en sus

relaciones sociales (DAMATTA, 1997). Con lo cual observa que el carnaval andino, donde se
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escenifica el tumba carnaval permite aproximarnos a coOmo sus narrativas intervienen el

espacio urbano, donde el “centro de la ciudad se torna centro” (ibid.) y como accion publica
posibilita otras lecturas sobre el espacio, e instala narrativas que cuenta otra historia que el
relato hegemonico no posibilita en los espacios oficiales, en este caso la de los

afrodescendientes en la region y su presencia en Chile.

1.3. MAS ALLA DE UN BAILE ;QUE ES EL TUMBE O TUMBA?.

Antes de entrar en la descripcion metodolégica de mi trabajo de campo creo pertinente
hacer algunas aproximaciones sobre los diversos sentidos que implica el tumba carnaval.
Primero el “tumba carnaval” o también “tumbe carnaval” es usado para designar una danza o
baile de carnaval rescatado desde la memoria oral de sus abuelos, cuyo formato era en rueda y
caracterizado por el juego de botar al compafiero de baile con un movimiento de cadera (como
se vera en el capitulo 2). Existen controversias entre diversas personas de la comunidad si su
nombre si es “tumbe” o “tumba”, y, por supuesto no existe consenso, pero en la actualidad se
usan ambas nominaciones, las cuales yo aplico de modo indistinto a lo largo del texto; aunque
algunos indican que “tumbe” se refiere a la expresion “recreada” del antiguo “tumba”, como

se expone en una nota de prensa®.

Ademas, es interesante ver que en los relatos orales de antafio, indican que siendo
coplas de carnaval cuando se gritaba “jjjtumba!!!!” se debia botar al compafiero, por cuanto
tumbe o tumba esta asociado a la indicacion gestual de un movimiento, desde un verso
cantado. Sumado a que su raiz “tumba” esta vinculada a “tumbar” que significa botar, como
varios entrevistados me lo indicaron, explicando de ahi el grito de jjjtumbe!!! o jtumba
carnaval!. Por tanto su nombre tiene una correspondencia motora o de movimiento, su foco

hace alusion a moverse asociado a un “gesto” marcado en la coreografia del baile.

Por otra parte, cuando se releva la historia del “tumbe tradicional” (o sea el de la
memoria oral de los abuelos) su narrativa estd asociada a un contexto festivo del carnaval,
pero también en si a la fiesta. Algunos abuelos indicaban la frases de “vamos hacer un tumbe”
(BAEZ, 2010), como expresién que sintetizaba jolgorio, alegria y festividad. Por ello el baile
en si era no sélo la ejecuciéon de una coreografia, sino que construia y creaba una serie de

sociabilidades e interpretaciones de un contexto festivo familiar, las “fiestongas de antafio”.

10 Ver nota on-line: “Primeras luces del Tumbe en Arica” (TUMBA CARNAVAL, 2010)
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Ademas, en la actualidad, las comparsas hacen uso de la palabra tumba que se traslada

a otros ambitos. Por ejemplo, a las bailarinas pequefias, o sea las nifias que van en el frontis de
la comparsa, se les llama carifiosamente “tumberitas”, o a un musico se le denomina
“tumbero” en alusion a que es una persona que vive el tumbe o que es parte de ese universo
simbolico. La camioneta de Yoni Olis, que ha trasladado varias veces los tambores e
instrumentos, se le denomina la “tumbera”. Por ultimo, en la coreografia recreada, el
movimiento de cadera -que es la base del movimiento de este baile- cuando se practica las
monitoras van gritando, “tumbe” “tumbe” otras veces “cadera” “cadera”, ambas
correspondiendo al gesto basico de esta danza; y al paso que simula el caderazo se le

denomina “tumbe”, incluso si se repite se dice “dos tumbe”.

1.4. MI RECORRIDO CON EL TUMBA CARNAVAL: APROXIMACIONES A MI TRABAJO DE CAMPO

En mi primera visita, en el afio 2012, tenia s6lo la intencién de aproximarme a la vida
de las comparsas e investigar sobre la dimension musical de éstas, interés que fue creciendo y
llevandome a desarrollar una serie de visitas, principalmente entre los afios 2012 al 2014,
antes de ingresar a este programa de magister en el afio 2015. En ese periodo invertia mis
vacaciones (que coincidian con la fecha de carnaval) y mi propio dinero para ir a Arica, dado
que trabajaba como independiente en estudios de evaluacion de politicas publicas en el ambito
de la cultura en Santiago de Chile. Ademas, contaba con el apoyo de una gran colega y amiga,
Andrea Chamorro, quien migro y se radico en Arica, recibiéndome en su casa, una suerte de
hospedaje y oficina de campo. Ella fue quien me incit6 a ir a investigar los bailes
afrodescendientes, dado nuestro interés comun sobre las performances y las musicalidades,
cuyos trabajos tratan sobre el desfile del Carnaval Andino, como expuse. Pero también
contaba con la ayuda de “mi familia en Azapa”: amigos de mis padres y familia con la que me
crié en mi infancia en México, quienes siendo oriundos de Santa Béarbara tienen una parcela
aproximadamente “en el 3 km” del valle de Azapa. Ahi residen mi tio Javier y mi primo Dario
con su familia, quienes tienen ademas de una red familiar en el sector. Ese “otro lugar” para
residir fue sustancial para hacerme sentir la vida cotidiana de Arica y Azapa, donde ellos me

han compartido trechos de como era ese lugar hace unas décadas.

Desde ahi fueron constantes mis idas a campo en Arica, entre los afioa 2012 al 2016,

las cuales divido en dos etapas. La primera, antes de realizar este magister, que contempla la
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mayor cantidad: dos semanas entre enero y febrero del 2012, tres semanas desde fines de

enero a febrero del 2013 y 14 dias en febrero del 2014, todas en fechas del carnaval. Debo
sumar otras visitas esporadicas en los afios 2013 y 2014. En este dltimo afio realicé un terreno
de 10 dias en junio, por otro motivo, pero en el que pude compartir con las personas con las
que he trabajado en estos afios. La segunda, después de haber iniciado el magister, compuesto
de una sola ida a campo desde septiembre a noviembre del 2016. En cada una de esas
“visitas” se me abrian nuevas perspectivas, enfoques y métodos pues la etnografia no sélo
somete a creatividad los “datos de campo”, sino también a los insumo teo6ricos del
investigador (MELLO & VOGUEL, 2004 p.20), pero siempre busque conocer como fue la
“recreacion” del tumba carnaval y la conformacién de la primera comparsa, que, sin duda

modelaron el camino de mi trabajo etnografico.

Asi mi primera aproximacion fue el registro fotografico del desfile, que marcé mi
entrada al campo y un mecanismo, sin saberlo, de “dejarme ver” por los integrantes de la
comparsa. Como en el afio 2012 tenia el objetivo de registrar la “materialidad cultural” de las
comparsas afrodescendientes", la fotografia me pareci6 propicia pues siendo una técnica que
realiza un corte temporal y fija una imagen en el tiempo (BARTHES, 2003) la transforma en
objeto-documento, permitiendo lecturas de contextos socioculturales marcados
temporalmente (KOSSOY, 2001). Ademas, la antropologia la ha usado tempranamente para
retratar “técnicas corporales” en culturas diversas, transformandola en una forma de reflexién
antropologica (CAIUBY, 2012). El fotografiar el desfile me permitié conocer el circuito de
carnaval, identificar las comparsas afroariquefias y registrar el trayecto de cada una, ademas
de retratar trajes, instrumentos musicales, movimientos y personajes o “figuras”. En ese
momento no era tan consciente de las consecuencias de esa primera aproximacién: con la
camara podia entrar en la calle, moverme dentro del circuito —con limitaciones- y me era
permitido fluctuar, a diferencia del publico general. Ello model6 mi forma de percibir el
espectaculo general, ademas acercarme a bailarinas/es y a los musicos; ya que al captar la
puesta en escena de las comparsas, se sumaba mi propia percepcion corporal como
“fotografa” desplazandome dentro y con el desfile. Ello marcé mi entrada con la comunidad:
yo me presentaba explicando mi interés y mi objetivo del “registro” y poco entendian que
hacia una “antrop6loga”, pero la idea de fotografiar se tornaba en algo concreto e incluso senti

que no consideraban importante mi presencia. No obstante al recorrer el circuito del desfile se

11 Como habia realizado una breve pasantia en Salvador de Bahia (Brasil) con el financiamiento del FONDART
(Gobierno de Chile); se me exigia una retribucién, que fue hacer un registro fotografico de las comparsas
afroariquefias. Para ello conté con el apoyo del profesor Daniel Quiroz, quien dirige el Centro de Documentacién de
Bienes Patrimoniales (CDBP) de la DIBAM..
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hacia palpable mi interés y la evidencia de que estaba fotografiandolos a ellos. Al poner mi

mirada en “registrar”, no era consciente de todo un juego de internacién que se entretejia,
pues los integrantes de las comparsas “me vieron” y muchos se imaginaron que era fotografa.
Este primer registro, a través de las imagenes, me proporcioné una pauta de observacién' a la
que posteriormente le fui insertando otras narrativas, pues tener solo las imagenes me parecid
insuficiente para entender la complejidad de la performance del tumba carnaval. Requeria
conocer el parecer de las personas alli implicadas, lleviandome a sostener entrevistas y

conversaciones que serian el principal soporte empirico de este trabajo.

Asi para aprehender el universo de acciones que observaba y el significado desde una
perspectiva nativa (GEERTZ, 2003), me preci6 importante rescatar los relatos orales de las
personas ahi implicadas, por medio de entrevistas y conversaciones informales. Comprendi
que si bien hay elementos dificiles de traducir en palabras, habia aspectos posibles de
comunicar verbalmente (BLACKING, 2007, 2013) sobretodo la historia del “primer
momento” en que nacio la comparsa, como también las intenciones y proyectos -personales y
colectivos- para dar vida al tumba carnaval. Pues, “o registro de relatos orais —da historia de
vida, mais especificamente- apresenta-se, nesse contexto, como um canal privilegiado de
acesso aquilo que os individuos ndo fixam por meio da escrita, bem como aos 'aspectos
subjetivos da cultura e da organizacdo social, das instituicdes e movimentos sociais' ”
(NOGUEIRA, 1952, p.5 apud CARVALHO, 2011 p.307), como seria este caso sobre el
nacimiento del tumba carnaval en el contexto del movimiento politico afrochileno. Ademas al
tratar sobre la performance y la vida de la comparsa, los registros orales me fueron utiles para
captar lo no explicito y aveces dificil de decir, o incluso lo indecible (CARVALHO, 2011, p.
307), como son los aspectos sensibles de bailar y tocar musica, donde la expresividad de la
oralidad permite, a través de metaforas y otros sentidos, delinear informaciones sobre la
experiencia no-verbal de la danza/musica (BLACKING, 2007). Con relatos orales de personas
que fueron agentes importantes en la creaciéon del tumba carnaval, levanté cuestiones que van

mas alld de la dimensi6n individual; pues las memorias individuales, aunque fragmentadas®,

12 Esas fotos retratan secuencias del “transitar” en el desfile. Mi btisqueda por lo “material” quedé de lado, pues adverti
que por el movimiento -y las limitaciones técnicas de mi cdmara- no podia fijar objetos, quedaban desenfocadas. Eso
me llevo in situ a hacer una pauta de observacién que priorizo la estructura de las distintas partes de la comparsa e ir
sacado fotos-secuencias para lograr mostrar el movimiento. Esa pauta in situ y su soporte visual, me ayudaron a
generar preguntas mas certeras; ademdas de intercalar las fotos con otros registros, como audios de los sonidos
ambientes que tome en afios posteriores.

13 “A memoria é fragmentada. O sentido de identidade depende em grande parte da organizacdo desses pedagos,
fragmentos de fatos e episédios separados. O passado, assim, é descontinuo. A consisténcia e o significado desse
passado e da memoéria articulam-se a elaboragdo de projetos, que ddo sentido e estabelecem continuidades entre esses
diferentes momentos e situagdes” (Velho, 1994b. p.103 apud Carvalho, 2011, p. 319)
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permiten establecer continuidades entre esos diversos tiempos pasados (CARVALHO, 2011,

p. 319) y esgrimir una memoria colectiva (o colectivizada) con puntos comunes y de discordia

sobre la experiencia creativa que dio vida al tumba carnaval.

Ademas, esas narrativa sobre el momento de creaciébn me permitieron acercarme no
s6lo a las interpretaciones nativas sino también a remover ideas pasadas donde “as formas de
saber sdao sempre e inevitavelmente locais, inseparaveis de seus instrumentos e seus
involucros” (GEERTZ, 2006a, p.11), buscando priorizar las reflexiones que las mismas
personas realizan sobre su propio quehacer musical entorno a esa performance (BLACKING,
2007; SEEGER, 2015). Percibi en esa oralidad, como el tumba carnaval transmutaba de ser un
recuerdo, alojado en los abuelos negros, a tener vida propia. Esa vida que se enraiza en las
multiples personas que lo experimentan, pero que trasciende a las individualidades: el tumba
carnaval se mueve, habla y jhasta grita! por las calles de la ciudad de Arica. Entendi,
entonces, que la vida del tumba carnaval radicaba en las historias de cada una de las personas

que con él (o ella) se mezclan.

Ademas de los relatos orales, también registré sonidos ambientes, dado que “o
ambiente actstico geral de uma sociedade pode ser lido como um indicador das condicdes
sociais que o produzem e nos contar muitas coisas a respeito das tendéncias e da evolucao
dessa sociedade” (SHAFER, 2011 p.23), sobretodo considerando que el carnaval es una
intervencién sonora de cualidad inigualable en la ciudad. Aunque en esta disertacién no se
tratan en profundidad, estos audios me permitieron formular preguntas mas certeras y contar
con una percepcion temporal y espacial de la performance a través del sonido, asi como
distinguir entre diferentes ritmos y cortes de las comparsas; ademas, me permiten
aproximarme a la dimensién del paisaje sonoro de la ciudad; elementos que he buscado
expresar en la narracion mas etnografica de este trabajo, que se suman a las observaciones

escritas en mi cuaderno de campo.

En mi dltima visita me acerqué desde lo sensible a esta performance, para poder
aprehender los elementos del sonido, del ritmo y del movimiento, y experimentar como se
articulaban entre si. Por ello participé de los ensayos de la Comparsa Tumba Carnaval, donde
interactué con las personas y también bailé con ellos, teniendo una aproximacion desde la
etnografia de la danza que se centra en evidenciar significados y sentidos colectivos, pero
implicados en el cuerpo del etnégrafo (BUCKLAND, 2013). Esto me posibilit6 realzar
elementos experienciales que me ayudaron a comprender las propias dinamicas de bailar

colectivamente, lo que “es correcto” y “no correcto” coreograficamente, ademas, abrir camino
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a comunicaciones involuntaria -verbales y no verbales- al dejarme “afectar” por el campo

(FAVRET-SAADA, 2005).

Esa aproximacién de “estar afectado” no es meramente una observacién participante,
ni una mera empatia -aunque estén relacionados- sino que es hacer de la “participaciéon un
instrumento de conocimiento” que abre camino a otras relaciones y establecimiento de otros
caminos de comunicacién (FAVRET-SAADA, 2005 p.159). La afectacién no nos habla de las
emociones de los otros, sino que, al experimentar esa sensibilidad me posibilité abrir
interrogantes (GOLDMAN, 2016) que luego contrastaba, corroboraba o incluso aportaban a
lo ya observado. Ademas vincularme de otro modo al cuerpo colectivo de la comparsa rompia
con una estructura logocéntrica de preguntas y respuestas, donde a través de sus gestos,
sonrisas y compartir el movimiento con las bailarines, estos me decian mucho mas que las
respuestas a mis preguntas. Este estatuto metodolégico desde lo sensible me permiti6 percibir,
con multiples sentidos la performance y la articulacion entre sus elementos, donde se
construye un puente entre diferentes agentes: los musicos, los sonidos, las compafieras de
baile, los trajes, los movimientos, mi propio cuerpo, las instrucciones, la calle y el paisaje. Un
sin fin de cosas que pasa “juntas y no revueltas”, todas al mismo tiempo.

KKK

Por ultimo, quiero presentar a las personas con quienes me he relacionado en estos
afios de investigacion, a quienes he realizado entrevistas formales, pero con quienes también
he tenido conversaciones casuales y he compartido en varias oportunidades, siendo valiosos

sus aportes para mi pesquisa etnografica.

Desde el 2012, afio en que llegue a investigar por primera vez, conoci a Marta
Salgado una de las fundadora y presidenta actual de la ONG Oro Negro, ademas, directora de
la “Alianza Afro” y lider de talla internacional; una mujer afrochilena incansable en la lucha
por lograr el reconocimiento de esta comunidad, quien ademéas baila el tumba carnaval.
Ademas, aunque no lo he entrevistado formalmente, he compartido y conversado con Don
Dino Toledo, el compafiero de Marta Salgado, un fotégrafo por pasion y quien registra
muchas vivencias de esta historia. £l me aport varias fotografias y cuentos sabrosos, quien
sin ser afrochileno (es oriundo Valparaiso) es parte importante de esta comunidad. EI mismo
afio conoci a otro dirigente de esta organizacion, al musico Ronald Vergara, afrodescendiente,
constructor de tambores y director de musicos de la Comparsa Oro Negro (en el afio 2012),

apasionado por la musica y sus historias, quien particip6 en la primera comparsa.
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De la Comparsa Tumba Carnaval entrevisté a: Gustavo del Canto, musico y periodista

santiaguino, crucial en la “recreacion”, pues lideré la primera investigacion de relatos orales y
fue uno de los artifices de la creacién ritmica del tumba carnaval; donde él actualmente toca el
tambor. Carolina Letelier Salgado, afroariquefa, también participé en el rescate de relatos
orales junto a Gustavo, siendo una persona importante en dar vida al tumba, pues lidero la
creacion de los primeros pasos y de la parte coreografica, junto a otras mujeres, que ademas
es sobrina de Marta Salgado. Yoni Olis, uruguayo que quedo atrapado en Azapa después de un
viaje de mochilero, y se unio junto a Gustavo y Carolina en el proceso de creacion; él sera de
los primeros constructores de tambores afroariquefios, bajo la guia del conocido luthier Tito
Anacona; hoy toca tambor y es responsable de la formacién de muchos tamborileros. Los tres
ademas de participar de la recreacion del tumba carnaval y del nacimiento de la primera
comparsa, son miembros fundadores de la Comparsa Tumba Carnaval y del grupo musical
Sabor Moreno. Ademas entrevisté a otro integrante de esta comparsa, que aunque no participo
de la creacion del tumba es igualmente importante, pues fue uno de los impulsores de formar
un bloque de bailarines en la comparsa, me refiero a Diego Marambio, afrodescendiente y
como €l mismo dice “de la generaciéon de los jovenes viejos de la comparsa”, que junto a

Edgar Vargas crearon la coreografia de pasos masculinos del tumba carnaval en la comparsa.

También entreviste a otras personas que fueron parte de la primera comparsa: Cristidn
Baez, dirigente afrochileno de la organizacion Lumbanga, habitante de Azapa y participe de
varias actividades politicas en la region; Don Arturo Carrasco, negro y afrochileno, director
del Club de Adulto Mayor Julia Corvacho, quien fue por un tiempo el director de la primera
comparsa, donde bailaba (hoy ya no lo es), ademas un incansable contador de historias sobre

el pasado de Arica.

Otras personas que he entrevistado, aunque sus relatos no se abordan del todo en las
siguientes paginas, son: Juan Fuentes Lara, musico de la Comparsa Arica Negro, hijo de la
dirigente Aurora Lara, familia tradicional del barrio afrodescendiente de La Chimba. A
Constanza Valentin, joven estudiante y afrodescendiente, bailarina de la Comparsa Tumba
Carnaval y una verdadera apasionada por bailar. A Paula Azocar, integrante de Comparsa Oro
Negro, encargada de bloque infantil y esposa de Ronald Vergara. Y Carolina Cortés, directora
de la Comparsa Oro Negro, que lleg6 desde Santiago a buscar la historia de su familia en
Lluta, quedando atrapada en Arica. Si bien todos ellos no participaron de la creacion del
tumba carnaval, sus relatos me proporcionaron informaciones para comprender como se

observa ese periodo de la creacion por las siguientes generaciones.
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1.5. LA ORGANIZACION DE LOS CAPITULOS.

El texto se divide en cuatro capitulos y sus conclusiones, que presentaré y entregaré
algunas aclaraciones narrativas. El capitulo 2, “Arica mas alla de Chile”, busca proporcionar
antecedentes historicos y culturales sobre esta comunidad con base en la historiografia
reciente, ademas con los textos que la comunidad afrochilena ha sistematizado y los relatos
orales levantados en esta pesquisa. En este capitulo busco trazar una lectura etnografica sobre
dichos antecedentes apuntando a los ejes centrales de la vida agricola y las consecuencias de
la Guerra del Pacifico, como hitos de continuidad del sistema mundial de interés capitalista;
comprender el renacimiento cultural afrochileno y su trabajo de rescate de memoria; ademas,
de presentar antecedentes sobre el carnaval en Chile y la vision sobre el origen del carnaval de

la comunidad afrodescendiente en Arica, organizado en tres sub-items.

El capitulo 3, La (re)creacion del tumba carnaval y su primera comparsa, aborda el
momento de creacion del tumba carnaval y el nacimiento de la primera comparsa, inserto en
el marco de rescate de memoria que la comunidad afrodescendiente realizé. Este busca trazar
una historia de esa primera comparsa y su capacidad para congregar a la comunidad, a la vez
de debatir sobre la invencion de tradiciones como una forma de constituir nuevos sentidos que
problematiza las continuidades y cambios de las formas culturales en un contexto
contemporaneo, y que dividé en dos sub-items. El capitulo 4, Las piezas de una historia
perdida, profundiza en los elementos sonoros, ritmicos y del movimiento de la performance
tumba carnaval, en como fue el proceso de “recrear”, desde la visién nativa, sus metaforas y
componentes que la transformaron en una narrativa de memoria afroariquefia para traer una

nueva historia, presentada en cuatro sub-items.

Estos capitulos (3 y 4) dialogan entre si, pues son caras de un mismo proceso creativo.
Ellos presentan la mayor cantidad de contenidos empiricos, buscando registrar la narrativa de
la propia comunidad sobre esos procesos. Su presentacion se organiza tomando personas
centrales en la recreacion: Gustavo del Canto, Yoni Olis y Carolina Letelier por ser agentes
vitales, como las entrevistas y relatos que he recopilado lo demuestran; y porque hoy son
tenidos como referentes por las nuevas generaciones. Para no perder la viveza de sus
narrativas, busqué mantener la estructura de sus exposiciones colocandolas en dialogo con
opiniones de otros agentes que inserto a lo largo del texto. Teniendo consciencia de que soy
yo —con perspectiva etnografica, pero externa a la comunidad— quién organiza el corpus

€€ »

textual, relevo entre comillas dobles (“ ™) citas textuales de mis colaboradores (basadas en las
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entrevistas), y, cuando retomo algun concepto o categoria nativa, pero desde mi propia

narracion, la traigo al relato con cursivas, diferenciacion que mantengo a lo largo del trabajo.
Busqué presentar un texto fluido, reconstruyendo trechos de citas entre “comillas” enlazadas a
comentarios o ilaciones. Muchas veces, esas citas textuales presentan incoherencias
gramaticales -para un texto escrito- que no quise modificar, para mantener el caracter oral del
cual nacen. También, para conservar un relato continuo, reduje las citas separadas, tipo
epigrafe. Ademas como apartados posteriores al relato reconstruido, presento mis analisis en
base a las narrativas nativas o mis exposiciones personales de tipo etnografico rescatadas de
mi cuaderno de campo. Aunque puede parecer confusa su “autenticidad” esta construccién
narrativa se sustenta en mi constatacion de que esta historia sobre el rescate del tumba
carnaval se repite y reverbera en los relatos de diversas personas, y que llega a puntos en
comun. En dichos puntos, que salen a flote, emergen como figuras vitales Gustavo, Yoni y
Carolina, quienes me guiaron para construir estos dos capitulos, por lo que procuré que la
narracion no fuese una replica -con mi voz- de lo que ellos me contaron, ni tampoco una
exposicion -a veces desordenada- de sus propias palabras; sino una alianza entre su relato y el
mio, que observa esos puntos cruciales, en un texto mas amable o literario propio de la

etnografia (CLIFFORD, 1991).

El capitulo 5, Narrativas en el desfile del Carnaval Andino, presenta primero una
breve referencia sobre el origen de este desfile carnavalesco; y luego, se narra como es puesta
en accion ritual la performance del tumba carnaval y su formacion de comparsa,
interactuando con diversos tramos del circuito que interviene el centro de la ciudad, capitulo
que divido en dos sub-items. La exposicién textual se basa en mi experiencia fotografiando el
desfile, relatos registrados en mi cuaderno de campo, sumado a sonidos ambientes y otros
soportes de memoria. Esta textualidad la pongo en didlogo con comentarios, entrevistas y
explicaciones que he levantado en terreno, como también mi participacion bailando en los

ensayos de la Comparsa Tumba Carnaval.

El capitulo 6, Conclusiones, como su nombre indica busca entregar la sintesis de este
trabajo, dividida en dos partes: la primera indagando en los sentidos implicados en la
experiencia colectiva de la “recreacion” del tumbe y las memorias ahi implicadas, como una
aproximacion a la antropologia de la experiencia; y por otra, presentar una mirada general
sobre la performance del tumba carnaval como un componente de memoria y su capacidad
para revelar contenidos suprimidos que renacen por su capacidad experiencial y de accién

ritual.
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2. “ARICA MAS ALLA DE CHILE” EL PUERTO ; AGRICOLA? EN EL PACIFICO.

O que mais se pode dizer sendo de que algumas pessoas ficam com toda a sorte
histérica? Quando os europeus inventam suas tradicdes — com os turcos nos
portdes—, trata-se de um auténtico renascimento cultural, dos primérdios de um
futuro progressista. Quando os povos o fazem, trata-se de uma sinal de decadéncia
cultural, de uma recuperacao artificial que s6 pode reproduzir simulacros de um
passado morto (SAHLINS, 2004 p. 512)

¢Como pensar Arica? me pregunte varias veces estando aca en Ri6 de Janeiro, lugar
desde el cual intento trazar un puente entre mi experiencia y la experiencia de aquellos con
quienes he compartido estos afios. Recuerdo haber visitado una exposicion sobre cartografias
histéricas en la Biblioteca Nacional, como parte de la celebracion de los 450 afios de la
fundacion de Rio de Janeiro. Me aproxime a una lamina e hice el gesto de identificar(me) en
ese plano que representa el mundo, o del mundo de aquella época, e ingenuamente me
sorprendi cuando vi “Arica”. Emocionada empecé a seguir cada una de las cartografias (desde
s. XV al XIX) constatando que en todas aparecia el puerto de Arica; en contraposicion varias
otras ciudades que son de mas notoriedad para el discurso nacional chileno no estaban
presentes. Constaté en ese recorrido que Arica era un “lugar” en el mundo, mundo disefiado-
pensado-cartografiado desde las grandes urbes europeas (no por nada también tuvo presencia
de esclavos africanos), evidenciando su importancia histérica. Arica estaba mas cerca del
“mundo” que la misma ciudad de Santiago de Chile. Mi afectacion tensionaba mis afios
escolares donde Arica es presentado como un espacio fronterizo, lejano y sin importancia para
Chile. Aquella representacion de un sistema-mundo en una cartografia removia mi conciencia
de que Arica era y es un puerto, que fue un eje de circulaciéon no menor y por eso estaba
identificado en el “mundo” desde hace siglos; e interpelaba a pensar Arica “mas alla de
Chile”, nacion que pocas veces le hace el honor a su diversidad y expresividad cultural como

puerto en la costa pacifica y su conexién con los Andes centrales, otro corazén del mundo'.

Por ello, es un reto presentar en pocas paginas el contexto territorial de esta ciudad,
inserta en la region norte de Chile en la tri-frontera con Peru y Bolivia. Este puerto colonial
fundado en 1570 fue parte del Virreinato del Perd hasta 1821, fecha en la cual tras los
procesos independentista de la colonia espafiola paso a ser del Estado de Peru. Entre 1821 y

1883 la ciudad fue parte del Peru republicano, hasta la irrupciéon de la Guerra del Pacifico

14 Arica estd a 12 horas de Cuzco (de ahi a Machupichu) y a 7 horas de La Paz (pr6ximo Tiahuanaku).
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(1879 a 1883) en la que Chile combatio Pertu y Bolivia por el control del mineral del salitre,

que tuvo como vencedor al estado chileno. Disputa que fue una intervencion imperialista,
especificamente de Inglaterra a favor de Chile para controlar la explotacion mineral del salitre

en la region (GONZALEZ, 2008 p.45) denominandose también la Guerra del Salitre.

Con el tratado de Ancon en 1883 se acuerda la “paz”, donde el departamento de
Tarapacéa (antigua provincia de Bolivia) fue anexado a Chile; y las provincias de Tacna y
Arica, entre el periodo de 1883 a 1929, vivieron una situacion de litigio entre Chile y Perd,
denominado por la historiografia como chilenizacién (aunque sus efectos van mas alla de esa
fecha). Con el Tratado de Lima de 1929 la ciudad de Tacna queda en manos de Pert y Arica

es anexada al estado chileno” (GONZALEZ, 2008; BNC, 2016¢).

Pero, mas alld de los hitos bélicos, como bien enuncia Artal (2012), cudl es la
subjetividad de los habitantes -tratada desde la oralidad- en especifico de los
afrodescendientes en la region (ARTAL, 2012). Agrego, como comprender este territorio
desde la experiencia, mas alla de una narrativa oficial de vendedores y vencidos. Este capitulo
busca entender los procesos histéricos desde una perspectiva etnografica (SAHLINS, 2004)
levantando tépicos de un pasado -tenso y sinérgico- a modo de contextualizar una dinamica
sociocultural, en cuyo territorio sus habitantes tejen posiciones y donde la memoria colectiva,
como un flujo de “pensamiento continuo” (HALBWACHS, 2004 p. 81) es una insistente
experiencia del pasado en el presente. Entendemos territorio como espacio, cuyas imagenes
modelan la memoria colectiva (ibid. p.132), y donde -segun la gedgrafa Doris Massey (2005)-
espacio es definido como la “simultaneidade de histérias” constituido por el encuentro de

diferentes trayectorias (MASSEY, 2005 p.183 apud PEREIRA, 2017 p. 56)'°.

Presentaré antecedentes histéricos enfocados: por un lado, a la condicién portuaria
de circulacion asociada a la explotacién mineral de cuya codicia nacen diversos procesos
migratorios y conflictos bélicos que colocan este territorio como movedizo, y por otro, la
incuestionable fertilidad, por ser un valle con agua dulce en medio del desierto, y condicion

de foco para la produccion agricola como un factor de larga duracion.

Propongo que el proceso de la trata negrera, la explotacion agricola y flujo del puerto
asociado a Potosi de la colonia (en manos del colonizador espafiol) y la disputa por la
explotacion del salitre en el periodo republicano (a manos de la élites criollas con aires

europeos) son dos caras de un mismo proceso: el impacto de sistemas coloniales -en periodos

15 Para introducir al lector extranjero sobre este conflicto ver: BNC, 2016b, 2016c y 2016d (documentos on-line).
16 MASSEY, Doreen. For space, London: Sage, 2005.
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diferentes y con distinciones- como parte del capitalismo mundial (SAHLINS, 2004), donde

“num Estado colonial que se relaciona com a populacio dominada mediante técnicas
combinadas de disciplina, represdo e persuacdo, as condi¢oes de reproducdo cultural sdo
radicalmente alteradas para pior” (SAHLINS, 2004 p.524). Los pueblos quedan enmarcados
bajo mecanismos de coercion, entre los cuales se mueven y crean nuevas vidas: pasar a ser
chilenos, donde el negro tuvo que borrarse y chilenizarse (ARTAL, 2012 p.12), pero dej6

huellas latentes que décadas posteriores abrieron un camino.

Ademas, frente a la nocion de Arica como un territorio no valorado y entendido como
fronterizo para el discurso de la élite chilena -cuyo interés es la explotacion mineral- se opone
la vida agricola como factor que modela socio-culturalmente este espacio y lo hace valioso
para sus habitantes, pues, entorno a ella se crea, produce y reproduce la vida. En dicho
contexto, me pregunté por qué la comunidad afrodescendiente construye una alegoria al
mundo rural, al valle de Azapa y su vida agricola y no al puerto. Situacion que la
historiografia por si sola no puede responder. En este sentido existe una decisién “intelectual”
y “afectiva” de los agentes de la comunidad afrodescendiente que esta etnografia busca
dilucidar, donde la comunidad afrodescendiente casi siete décadas después del conflicto de la
chilenizacion busca relevar y con ello construir conscientemente su cultura, en respuestas a
esas presiones externas, que comprendo como un “renacimiento cultural” (SALINHS, 2004).

Skeskesk

Que el puerto de Arica estuviera marcado e identificado en una cartografia mundial
(s.XIV a XIX) se vincula innegablemente a su interés geo-estratégico por el colonizador
espafiol y su vinculo con la Trata Negrera en la costa pacifica (LDUCONGE, 2015). Arica fue
el puerto de salida del Mineral de Potosi, en el Alto Pert, una de las minas de plata mas
importantes de la corona espafola. La ciudad tenia una funcion articuladora: la plata en bruto
era extraida de las minas de Potosi, trasladada en caravanas de mulas hasta las Cajas Reales
de Arica, donde eran refinadas, acufiadas y gravada, embarcandolas hacia el Callao, para
cubrir requerimientos financieros de la administraciéon colonial. La ruta seguia a Panama,
atravesando el istmo y continuaba a La Habana; de ahi a los puertos espafioles de Sevilla y
Cadiz (BNC, 2016a).

El interés econdmico y las riquezas que produjo la explotacion mineral en la colonia
espafola fueron cruciales para el ingreso de esclavos africanos a la costa del pacifico desde

s.XVII, donde los puertos peruanos eran la principal entrada de los africanos al mundo andino



41
(LDUCONGE, 2015 p.48). La ruta del esclavo en los Andes tuvo como eje principal la

llegada a Lima por el puerto del Callao (CELESTINO, 2004) desde el cual tomaban dos rutas
por via costera, una al norte y otra hacia sector sur llegando a Arica'. Pero la extraccién
mineral fue realizada mayormente por poblacién indigena (. DUCONGE, 2015) en cuanto
que “la poblacién negra se estableci6 con preferencia en la actual costa peruana debido a la
necesidad que existia de fuerza laboral en el trabajo rural” (LDUCONGE, 2015 p.49), y
también para el servicio doméstico. Sefiala la autora que los estudios histéricos adolecen de
no tratar con registro fehacientes la vida sociocultural de esta poblacion mas alla de identificar

una presencia en cuanto numero (idem).

La necesidad de cuantificar esas personas se condice con que hasta hace unas
décadas en la narrativa hegemonica se omitia la presencia africana en los Andes (RAGAS,
2003; CELESTINO, 2004; WALKER, 2010), situacion que cambia en Perd con el
renacimiento negro “afro-peruano” de los hermanos Santa Cruz -década 1960- (FELDMAN,
2009), y en el caso de Arica con el reciente movimiento afrochileno (.LDUCONGE, 2015;
LEON, 2012, 2014, 2015a, 2015b; ESPINOSA, 2013; ARTAL, 2012; MORA, 2011).

En el caso de Arica, estudios histéricos (WORMALD, 1963; BRIONES, 1991, 2004;
DIAZ& BRIONES& SANCHEZ, 2013) dan cuenta de una presencia considerable de
personas africanas y sus descendientes en la colonia'®. Para las primeras décadas de s.XVII
Arica contaria con un 73% de poblacion negra frente a un 23% de poblacién blanca (DIAZ &
BRIONES & SANCHEZ, 2013 p. 56); para finales del s.XVIII otro censo entrega un 16,7%
de la poblacion negra en el distrito de Arica (ibid. p. 61). Se piensa que Arica por cierto
periodo no solo articulo la salida de mineral de Potosi, también podria haber desembarcado
esclavos para abastecer la necesidad de mano de obra de Charcas, pero no por mucho tiempo
dado el costo elevado frente a la reducida demanda’ (DIAZ & BRIONES & SANCHEZ,
2013 p. 60). La explotacion mineral a manos del colonizador y la consecuente trata negrera

impactaron en la reconfiguracion espacial del territorio: la poblacion indigena se replegé en la

17 Estas rutas serian por camino costero hacia norte: circuito Lima-Tumbes. Y hacia el sur: Lima-Chincha en el puerto
Tambo de Mora, de ahi Pisco-Ica, Nazca-Arequipa-Arica. (I.DUCONGE, 20015 p.55). Pero ademaés la ruta del
esclavo para los Andes no sélo se limitan a estas dos. Existieron otras rutas internas para el Alto Peru (Bolivia) donde
se emplaza Potosi desde puertos en Brasil y La Plata. cf. CELESTINO, 2004.

18 No presentare en detalle los “nimeros” de la poblacién negra en Arica durante el Virreinato, sugiero revisar:
L.DUCONGE 2015; DIAZ & BRIONES & SANCHEZ, 2013; DIAZ, 2015.

19 Es una discusion hipotética pues como Arica no fue un puerto para el trafico negrero; y es dificil registrar la entrada
de esclavos a diferencia del Callao. Pero no implica que por ciertos periodos pudieran desembarcar “piezas de ébano”
en sus aguas. Al ser mercancia no declarada, como puerto no regido para dicha funcién, los esclavos pueden haber
llegado como mercancia clandestina (CELESTINO, 2004) lo que traba su identificacién en los documentos
histéricos. De todos modos, existe consenso que tuvo una funcién mas de redistribucién de esclavos y mercancias
como requerimientos del cerro rico de Potosi.
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precordillera y zonas altiplanicas. Y se instalé6 mano de obra de esclavos negros en los valles

productivos y el puerto, que llego a ser la poblacién mayoritaria (DIAZ & BRIONES &
SANCHES, 2013; I.LDUCONGE, 2015; DIAZ, 2015). En cuanto a cifras en periodo
republicano, el censo mas reciente de 1871 indica que entre negros y mestizos negros
constituian un 58% de la poblacion de Arica (WORMALD, [1903]1966 p.161), asi la

poblacién negra era numerosa iniciada la Guerra del Salitre.

La codicia por la explotacion mineral fue también crucial para el desarrollo de otro
proceso histdrico en la zona: la Guerra del Pacifico (1879-1883). El interés por el salitre en
Tarapaca (region colindante al sur de Arica) tuvo la intervencion de potencias europeas —
Inglaterra— quienes apoyaron a la élite chilena para hacerse del monopolio de dicho mineral.
Tras la campafias bélicas, se firma el tratado de paz en 1883 que deja a perpetuidad para Chile
Tarapacd, territorio boliviano® donde se emplazaban las minas salitreras, mientras que el
territorio peruano de Tacna y Arica quedan bajo dominio chileno por un periodo de 10 afios
acordando posteriormente realizar un plebiscito para que la poblacion decidiera a que Estado

pertenecerian (GONZALEZ, 2008).

El plebiscito jamas se realizé y sus habitantes nunca decidieron su destino, se
pospuso reiteradamente hasta llegar a un acuerdo entre la diplomacia politica de ambos paises
en 1929. Pero en ese periodo de mas de 40 afios el plebiscito fue un fantasma incitante por la
disputa de la hegemonia nacional, llamado chilenizacién** (GOZALEZ, 2008; MORONG,
2014), e impact6 significativamente la vida social de la regién, pues el gobierno chileno para
asegurar una ciudadania que votara a su favor efectu6 acciones de control social y simbolico:
movilizo colonos del sur de Chile para poblar el nuevo territorio y se persiguio a la poblacion
identificada como “peruana” (GONZALEZ, 2008), constituida principalmente por negros y
cholos quienes no deseaban dejar facilmente sus tierras y pequefios comercios. Ademas
operaron las Ligas Patrioticas (GONZALEZ, 2008, 1995), unidades formadas por civiles
-pero apoyadas por sectores institucionales- quienes persiguieron al “cholo renegao” o
“chileno renegao”, asedio tildado de nacionalista por la historiografia decimonénica
(MORONG, 2014), pero que tuvo un evidente caracter xen6fobo, pues la poblacién era
mayoritariamente negra (ARTAL, 2012; I. DUCONGE, 2015) y también persiguieron al
cholo o sea el indigena (SOTO&PIZARRO, 2014). Los “abuelos negros” fueron hostigados,

20 Dejando a Bolivia sin salida al mar, situacién de conflicto y disputas diplomaticas entre los paises hasta la actualidad.

21 La historiografia denomina chilenizacion al proceso de anexamiento al Estado chileno de los territorios obtenidos tras
la Guerra del Pacifico, como fenémeno complejo de reconfiguracién sociocultural. Algunos historiadores puntian sus
impactos mas alla del periodo plebiscitario (1883-1929), sino hasta fines de la década 1930 e inicios de 1940.



43
marcaron sus Casa con cruces, quemaron sus negocios, muchos fueron asesinados y otros

tuvieron que huir, desconfigurandose las familias (BAEZ, 2010; ARTAL, 2012; ESPINOSA,
2013).

Se instal6 una politica de hegemonia nacional de aberrante patriotismo: la
instalacion de las Fuerzas Militares para el dominio territorial e instituciones estatales para el
control simbolico como: la Iglesia Castrense y el culto a la Virgen del Carmen; el sistema
educacional (GONZALEZ, 2008, 1995); la injerencia de la prensa para difusion de ideas e
imagenes que ayudaron a constituir un “otro” enemigo, también con tintes xen6fobos (RUZ et
al., 2013; DIAZ, 2014). Ademas el ordenamiento del centro de la ciudad, renombrando sus
calles con nombres de batallas o proceres, e instalando monumentos que exaltan simbolos

?22 con la

patrios, que hacen eco en el presente, como: glorificar la “Toma del Morro
instauracion de la bandera chilena visible desde cualquier punto de la ciudad, donde hoy se
emplaza el Museo Historico de Armas; o la figura del “roto chileno” que gano la guerra en
una pequefia plaza a su nombre proximo a la Iglesia San Marcos, entre otros iconos acordes a

la nacién chilena®.

Es el uso de simbologias castrenses en la vida cotidiana, como modo de control
sociocultural, surgiendo emblemas patrios para el nuevo siglo (GONZALEZ, 2008 p.32).
Hobsbawm (2006) reflexiona como las ceremonias e iconos oficiales de caracter publico son
cuidadosamente manipulados para configurar una tradicion oficial. Las acciones y
desplazamientos simbolicos del proceso de chilenizacion -eco del lema patrio Por la Razon o
la Fuerza®- es la instauracién de una “tradicién oficial”, también inventada, para forjar una

“continuidade com um passado histérico apropriado” (HOBSBAWM, 2006 p.9).

Ademas esta guerra fue determinante en la configuracién de un ideal moderno de
nacion para los tres paises y la marcacion de limites simbolicos (SUBERCASEAUX, 2007a);
donde la chilenizacion se inscribe en un periodo que atafie a la instalacién del Estado-Nacién
en Chile (1900-1930) denominado por el autor como “tiempo integracién”, donde una nueva
élite -surgida gracias a las riquezas del salitre- e intelligentzia chilena escenifican un tiempo

nacional como un proyecto futuro: la nacién moderna chilena® (SUBERCASEAUX, 2007a

22 Esla Batalla de Arica (7 Junio 1880) en que las fuerzas militares chilenas toman el Morro y se hacen de la ciudad.
23 Se puede observar aquellos hitos en el mapa del recorrido del Carnaval Andino, en el capitulo 4, p.104
24 Lema patrio presente en el escudo nacional chileno.

25 El autor aduce que es la separacion del “tiempo fundacional” independentista y formacién de las republicas en
América Latina. El “tiempo de integraciéon” (1900-1930) vivido por las naciones americanas es la formacién del ideal
moderno de Estado-Nacion, que en Chile tuvo tres ideas: nacionalizar la educacién, orientar la economia hacia la
industria y mejorar la raza (SUBERCASEAUX, 2007a p.29).
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p.21-27), donde el concepto de nacién mas que un dato geografico o territorializaciéon del

poder, es la “elaboracion simbolica maleable” entorno a “una interpretacion del sentido de la
historia y la voluntad de unificar el pais” (SUBERCASEAUX, 2007a p.20), el disefio del
tiempo histérico es una construccién a la vez intelectual, emocional e historiografica (idem).
En ello la exaltacion militar de la guerra fue fundacional -junto con otros factores- del ideal
patridtico chileno, que la historiografia decimonénica modelé con hitos bélicos, configurando

la imagen de la gran frontera norte como territorio lejano y fronterizo (MORONG, 2014).

Este periodo suscito la apertura simbdlica para incluir nuevas capas sociales en los
proyectos nacionales de Latinoamérica (SUBERCASEAUX, 2007a), no exentas de
manipulacién para conformar una “comunidad imaginada” (ANDERSON, 1993). En Chile se
observa el alzamiento icénico del mestizo: el roto chileno®, criollo” patridtico que gané la
guerra, el campesino centro-sur de Chile (que paso6 a ser el obrero en las salitreras). Pero esta
figura popular no significé reconocer la diversidad sociocultural, ya que imperé una version
hispanista de la identidad nacional por bastante tiempo (LARRAIN, 2001 p.181), pues en
Chile “ya desde el siglo XIX el discurso de homogeneidad se implement6 por la élite y por el
Estado con extraordinario éxito, generando una autoconciencia de una nacion que se percibi6
como culturalmente europea, de alli el mito de la 'Suiza e Inglaterra® de América Latina' ”
(SUBERCASEAUX, 2007a p.22). En la conformacién simbolica de la nacién chilena como
proyecto moderno de ese periodo (que aun resuena), si a duras penas contempl6 la presencia
del indigena en el conciliador criollo-mestizo, menos daria pie para incluir al negro y sus

descendientes (mejor ignorar esa presencia de la frontera norte recién anexada)®.

Respecto a las reconfiguracion territorial del actual norte chileno, me interesa relevar
la reflexion de Nathalie Artal (2012) quien expone que el gobierno chileno tenia un interés
geo-estratégico en Arica y no la valoraba por su economia. Propone que es un entrelugar, ya

que en la colonia no fue codiciada por sus minerales, sino como lugar para el transito; y en el

26 El ideal de mejorar la “raza” que operaba en la época; donde el roto chileno seria la versién excelsa y mestiza del
araucano-guerrero (mapuche) y el godo-patriético (espafiol) como expone el texto paradigmatico Raza Chilena
(1904) de Nicolas Palacios. Cuya categoria de raza como una invencién intelectual vendria a instaurar este
nacionalismo chileno. cf. SUBERCASEAUX, 2007b.

27 Para aclaracion “criollo” en Latinoamerica refiere a la mezcla del hispano con indigena, tendiendo simbélicamente al
mestizo casi blanco o con tendencia hispana (hijos de espafioles nacidos en América). A diferencia del crioulo en la
colonia portuguesa refiere al negro nacido en Brasil.

28 El dicho “los ingleses de América latina” hace eco al intervencionismo ingles en la Guerra y su instalacién en el
territorio para explotar el salitre. La élite chilena “tomo té” y mientras el roto chileno, campesino mestizo que gané la
guerra, fue después el obrero explotado en el mineral salitrero que llevara a movimientos sociales o la “cuestion
social chilena” (décadas 1900-1920). Como la matanza en 1907 de mas 126 obreros del salitre en huelga genera,
conocida como la Matanza de la Escuela Santa Maria de Iquique (BNC, 2016g)

29 Incluso la prensa en la época de la chilenizacién ilustraba imagenes donde el boliviano se presenta como indigena, el
peruano como negro y el chileno como campesino criollo o declaradamente blanco. cf. RUZ et al, 2013.
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tiempo republicano Arica fue una frontera “suficiente” para proteger Tarapacd como cuna del

salitre (ARTAL, 2012 p.7). Estando de acuerdo agrego que esa valoracién es un argumento
del discurso hegemoénico (y no necesariamente de los habitantes); cuyo interés por la
explotacion mineral origina: la trata negrera, la explotacion agricola con mano esclava y el
flujo portuario para Potosi en la colonia, y la disputa por el salitre en periodo republicano,

todas piezas del capitalismo mundial (SAHLINS, 2004) en diversos periodos.

Frente la idea de “territorio no valorado” bajo la éptica de la explotacién mineral,
quiero oponer “la vida agricola” que ha hecho valioso este espacio y que modela la vida
sociocultural de la region. Incluso Artal (2012) en su argumento sobre Arica como entrelugar,
cita al politico chileno Barros Jarpa, quien en 1922 sefiala que ademas de una garantia
estratégica para la defensa del salitre servia para la provision agricola® (ARTAL, 2012 p.7)

donde el cultivo de la tierra parece secundario, para quién mira desde el centro de Chile.

Pero para quien se aproxima a este territorio recorre kilémetros de un paisaje arido,
en cuyas grietas su suelo se desarma por la falta de agua, pues en Tarapaca se atraviesa
Atacama, el desierto mas arido del mundo. En una provincia codiciada por sus minerales que
contrasta con la sequedad de sus pampas. Si avanzamos al norte se llega a las quebradas
verdes, atiborradas de cultivos y poblada por los cantos de sus pajaros, cuyas laderas arenosas
rodean estos oasis de agua dulce encajonados por extensiones de arido desierto. Son los valles
fértiles de la region de Arica y Parinacota, los de mayor extension: Azapa y Lluta. El
aprovechamiento del agua y sus tierras cultivadas no sélo datan de la colonia, este espacio
refleja el sistema de costa — valle — desierto - altiplano donde surgieron diversas culturas
precolombinas y suscité la circulacién de alimentos, viveres y mercancias (MUNOZ&
BRIONES,1996). El agua como fuente de existencia, teji6 caminos, redes de huellas que
unieron vidas, culturas y diversos periodos histéricos. En este lugar pasa parte del Qhapaq
Nan -conocido como el camino Inca-, pero entre €l, trazos de continuas rutas de diversos
periodos: troperos de llamas, caravanas de mulas, el camino real, los guaneros (MENDEZ-

QUIROS, 2016), hoy carreteas con camiones que desfilan desde el puerto de Arica a La Paz.

La extraccion del mineral de Potosi, no habria sido posible sin el abastecimiento de
viveres y alimentos cultivados en estos valles. En este lugar prodigioso de agua en el desierto,
fue aprovechado por el colonizador espafiol que instalé su produccién agricola incrementando

los cultivos en todos los valles. Que -como indicamos- fue realizado mayormente con mano

30 La cita de Barros Jarpa: “En el limite de estas provincias encontraba Chile la tinica garantia estratégica y econémica
para la defensa del salitre de la provincia de Tarapacd y para la provisién agricola de esas mismas zonas éridas y
estériles” (ARTAL, 2012 p.7)
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de esclavos negros traidos por el comercio negrero (.DUCONGE, 2015), aunque también se

empleaba poblacion indigena (DIAZ, 2015 p.767). Los cultivos introducidos por el
colonizador fueron dominados por la poblacion negra, los primeros en conocer estas plantas
fordneas y quiénes después, en los siglos de contacto, intercambiaron sus sabidurias con los
indigenas conocedores de los cultivos autoctonos, generando una dinamica propiamente afro-

andina (CELESTINO, 2004).

Los negros esclavos, luego libres y sus descendientes no sélo fueron mayoritarios
como “ndmero” en la region de Arica, también cumplieron una labor importante en cuanto a
conocimiento de la vida social y ciclica del mundo rural, pues fueron “los brazos” de la
produccion agricola en los valles de Azapa, Lluta y Camarones (BAEZ, 2010; LDUCONGE,
2015), que aparentemente tuvo una estructura diferente: “En el valle de Azapa no se articul6
como la clasica gran hacienda colonial, presente si en los valles del sur peruano. Azapa se
caracterizo por organizarse en pequefias unidades de produccion” (BRIONES 2004 p.816),
con la plantacion de olivos y una economia de auto-abastecimiento. Asi en Azapa parece no
haberse dado la figura de plantaciones -tipo azucareras- como en otros sectores costeros del
Virreinato; incluso los mismos esclavos lograron obtener su libertad y ser duefios de sus
terrenos -situacion no facil para un ex-esclavo- ya en periodo republicano, pero se requiere

ahondar mayormente sobre la cuestion (BRIONES, 2004, 2013).

Al respecto da ciertas ideas Diaz (2015), donde “los espafioles valle adentro fueron
organizando varias haciendas y chacras incorporando mano de obra de esclavos negros, con
un sistema de composicion de tierras y compra-ventas que fue fragmentando las antiguas
extensiones de tierras de los indios” (DIAZ, 2015 p.768). La labor agricola fue mayormente
desarrollada por negros, donde la produccion de los valles del corregimiento de Arica era
cultivada por “brazos de esclavos y gente jornalera” donde los negros radicaban en las
haciendas junto con sus amos, mientras los indios ladinos y civilizados bajaban de las sierra
(DIAZ, 2015 p.769). Los valles de Lluta y Azapa fueron espacios de articulacién entre
poblaciones vallesteras y serranas, dandose una reconfiguracién territorial, como dijimos,
entorno a la produccién agricola. En los valles se hallaban hacendados espafioles, negros y
yanaconas; y en la sierra la poblacion indigena, en pueblos como Socoroma, Putre o Belén.
(DIAZ, 2015 p.768). Este autor expone que las autoridades espafiolas se establecen desde
inicios del s.XVIII en Tacna, dada las numerosas enfermedades producto de las aguas
estancadas en los alrededores de Arica; y también por la instalacién de la Caja real en 1711 en

la ciudad de Tacna, lo que produjo que muchos hispanos migran, quedando sélo un nimero
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reducido para el desarrollo de labores comerciales y servicios de aduanas. Por ello la

poblacién en la ciudad y valles seria mayoritariamente negra, pues “quienes asumian y
realizaban las labores agricolas eran los esclavos negros, que durante gran parte de los siglos

XVIII y XIX representaban mas del 50% de la poblacion local” (DIAZ, 2015 p. 769).

¢Como los negros libres obtuvieron sus tierras y como fue su proceso de libertad?, es
una interrogante que aun carece de mas antecedentes para poder dilucidar este proceso
sinuoso (BRIONES, 2013; .LDUCONGE, 2015). Lo que recalco es que lo cultivos fueron
ejecutados por los afrodescendientes, lo cual es reconocido en la memoria oral y las fuentes
historicas, trabajaron en cultivos como la cafia de azicar y algodon en pequefias unidades,
ademas de plantaciones de olivos y la recoleccion de aceitunas para producir aceite y
aceitunas comestibles; y en el valle de Codpa, se indica también producciéon de vino
(CANTO, 2003; BAEZ, 2010; LDUCONGE, 2015). El olivo hace del valle de Azapa un lugar
de caracteristicas especiales, su paisaje esta recubierto de verde obscuro con arboles afiosos,
de mas de 250 afios de antigiiedad pues este cultivo data de la colonia (ARTAL, 2012; BAEZ,
2010). En torno a este valle se desarroll6 una serie de labores agricolas, la cosecha de aceituna
(raima), la confeccién de toneles para guardar las aceitunas, la existencia de utensilios y latas
para el aceite de oliva, entre otras actividades realizadas por los “abuelos negros” (BAEZ,
2010). En el valle de Lluta impera la produccion de maiz, y alfalfa donde hubo bastante

presencia afrodescendiente, ademas de indigenas (DIAZ, 2015).

Ahora, si en la colonia la produccién agricola provey6 de alimentos a Potosi, tras la
guerra estos valles nuevamente alimentaron, pero a la poblacion instalada en la pampa
salitrera de Tarapaca. Por ello la region de Arica no puede pensarse solo como un epicentro de
circulacion de productos desde y hacia el puerto, sino también como una fuente valiosa de
alimentos, que los agentes -colonizadores, después las élites criollas- supieron manipular.

ke sk

Ante estos antecedentes propongo una reflexién para dilucidar aspectos
socioculturales y afectivos sobre los abuelos y bisabuelos de la comunidad afrodescendiente
en Arica y pensar elementos que a veces la historiografia no puede rastrear. Queda claro,
gracias a los trabajos de investigacion recientes, que la presencia negra era mayoritaria
llegada la guerra. Asimismo, la persecucion de los “peruanos” con la chilenizacion tuvo un
foco xeno6fobo, eran principalmente negros, morenos y cholos o indigenas, pues

evidentemente la poblacién peruana criolla tras la guerra migro rapidamente. Las familias
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negras y descendientes de los esclavos, asi como los indigenas, al ser clases populares no

tenia posibilidades para decidir frente a un conflicto manipulado por las élites nacionales y no
deseaba dejar su hogar facilmente. Artal (2012) propone que la chilenizacion para los
afrodescendientes fue una nueva salida del hogar como continuacién de la experiencia de la
didspora (ARTAL, 2012), que desconfigur6 las familias y se persiguié a los hombres por ser
quienes votaban (idem). Por estos motivos muchas mujeres y madres tuvieron que permanecer
en los hogares, criando a sus hijos a la espera de que pasado el conflicto volvieran sus esposos
(si regresaban), destacandose el rol de muchas abuelas “afro” como grandes matriarcas en el
Valle, cuyo caso paradigmatico es Julia Corvacho (CANTO, 2003; BAEZ, 2010; SALGADO,
2013).

A esa desconfiguracion del hogar quiero sumar otra idea: ese impacto implico la
alteracién radical de la reproductividad cultural de esa poblacién, una de las caras del
capitalismo y en plena formacion de un estado moderno (SAHLINS, 2004 p.524), pero
también “un sabotaje” a través de la memoria guardada y el apego al terrufio. Muchos abuelos
negros huyeron y volvieron, otros permanecieron escondidos, las mujeres defendieron a sus
hijos y no dieron pie a dejar sus hogares; lo cual habla de un valor enorme por su tierra -como
conversabamos con Gustavo del Canto-. Es el apego y carifio a algo conseguido con gran
esfuerzo. Y, que a diferencia de otras regiones, estos descendientes de esclavos illegaron a ser
propietarios!

Si pensamos sobre los datos relevados por Diaz (2015) estos agricultores negros que
desde el siglo XIX venian desarrollando labores agricolas, mientras los hispanos y criollos
habia emigrado dejandolos a ellos “a cargo”, lograron obtener quizas ciertas regalias o por lo
menos una forma de vivir -sin el ojo del amo sobre ellos-. El proceso de obtencion de la
libertad es largo e implicé el esfuerzo de toda una vida, situacién que se cambia cuando es
abolida la esclavitud en el Pert en 1853 (ARTAL, 2012 p.4). Desde esa fecha pensemos que
muchos negros/as ya libres y cultivando sus tierras, pasado 30 afios se enfrentaran a otro
conflicto que irrumpe sus vidas: la guerra en 1879. En un lapsos de tres décadas las memorias
lo que implicé el esfuerzo de obtener la libertad y su tierra, aun son suficientemente vividas;
ya que si un campesino negro tenia 10 afios en 1853, para la guerra tendria unos 40 afios y su
padre tendria quizas unos 70 afios. Sus padres y madres trabajaron afios bajo un amo,
logrando la manumisién, como una memoria de esfuerzo aun presente, para ver nuevamente
antes sus ojos luchas armadas, donde se tuvieron que defender, replegar y sobrevivir en los

cuatro afios de la guerra y, después con la llegada del proceso de chilenizacion, tener que
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migrar, sobrevivir y esconderse nuevamente. Los adultos evocarian la pasividad o aquel

espacio de 30 afios de tranquilidad que tras su libertad vivieron en los valles, algunos como
propietarios y otros simples agricultores; quizas pobres y sin tantos recursos, pero duefios de
si mismos y sus posibilidades de vivir la vida. Esa conciencia de sus padres -quizas como una
memoria colectiva- traspaso a sus hijos, los nifios que vivieron esos tiempos violentos, hoy los

abuelos “afro” que recuerdan para las nuevas generaciones, los actuales afrodescendientes.

Entonces la vida agricola de estos valles es mas que una simple produccion
secundaria para proveer de alimentos a la explotacion mineral, como lo ven los discursos de
las élites; es un lugar evocado, la tierra como vida y produccion cultural, de una relacion
temporal marcado con el ciclo agricola, con festividades y relaciones sociales (no solo entre
negros) que para los habitantes de esos valles eran propios e importantes, asi las autoridades
nunca atendieran o valoraran sus opiniones. Esa alegoria del mundo agricola, tensiona la
imagen beligerante de la guerra, la explotacion mineral, el comercio, el dominio del amo,
caras de un mismo fendmeno del capitalismo. Por eso al abordar una perspectiva etnografica
sobre los proceso histéricos “ndo podemos simplesmente equiparar a histéria colonial a
historia dos colonizadores. Resta saber de que modo as disciplinas do Estado colonial sdo
culturalmente saboteadas” (SAHLINS, 2004 p.518), pues los pueblos también se enfrentaron,
resistieron y se reconfiguran frente al capitalismo mundial. Lo que interesa -sefiala el autor- es
ver como cada grupo responde y crea sus propios cambios para “sabotear” culturalmente esas
presiones. Asi la memoria agricola, construida, rescatada y que renace en el presente, de la
mano de los nietos de los abuelos negros, es una forma de sabotear la Historia.

KKK

Tras la caida del salitre (década de 1930) los pobladores de las salitreras de Tarapaca
-quienes eran conocidos como “pampinos”- empezaron a migrar a Arica. Con la declaracion
del Puerto Libre (1953) la regiéon empez6 a vivir un auge economico y social: nacen
sindicatos, se crean industrias, se mejoraron los caminos; que permitié que bajara la poblacion
indigena de la sierra y llegaran aymaras bolivianos (CHAMORRO, 2011), a esto se suma la
migraciones del sur de Chile y extranjeros (alemanes, italianos y croatas). La comunidad
aymara, buscando mejores oportunidades laborales, se instal6 principalmente en los valles
como trabajadores agricola compartiendo territorio con los afrodescendientes, y con pequefios
comercios en la ciudad de Arica. En pocas décadas —de 1940 a 1970— la composicion social
de la ciudad y sus valles cambi6 sustancialmente, para después pasar por un nuevo periodo de

militarizacién con la dictadura militar -1973 hasta 1989- perdiendo su condicién de puerto
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libre y la subsecuente caida de la economia regional, que paulatinamente buscan reponerse

con la llegada de la democracia (década de 1990). Contexto en el cual, iniciado el siglo XXI,
nace el Carnaval Andino (CHAMORRO, 2011, 2013) y el surgimiento afrodescendiente en la

z0na.

Este territorio, como continuidades de disputas y cumulo de historias, aun hace eco
de su vida agricola-portuaria, los focos de mayor ingreso econémico. La vida de Arica no se
piensa sin Azapa, a s6lo 20 minutos del centro de la ciudad. El turista recibira un plano de la
ciudad que tiene inserto un plano del “valle” donde podra visitar los geoglifos de antiguas
culturas, algun ariquefio le invitara al “Agro”, mercado que concentra el comercio agricola de
la regién y ademas reparte “al por mayor” frutas y verduras a todo Chile. La agricultura de
Azapa, hoy compartida por “afro” y “aymaras”, saca cultivos dos veces al afio y su capacidad
climatica la hace propicia para nuevas codicias: la instalacién de Empresas Semilleras®', entre
ellas las transnacionales Pioneer y Montsanto, que nuevamente modifican el panorama socio-
territorial. Las “semilleras” controlan las cuotas de aguas y dejan sin provision a pequefios
agricultores afro; poseen un sistema laboral explotador cuya mano de obra es principalmente
aymara; y provocan enfermedades por la fumigacion de agrotéxicos a todos los azapefios. La
presion que han ejercido ha llevado a la perdida de hectareas de olivos milenarios tras una
peste masiva que azoto a los cultivos -que la voz popular acusa de una peste implantada por
“las semilleras”-. Lamentablemente se ha visto la tala de enormes y afiosos olivos¥, la historia
viviente de siglos entre los que se tejieron vidas, las memorias los afrodescendientes borrada

nuevamente. Aunque sea tema para otra historia, debia mencionar.

2.1. LOS NIETOS DE LOS ABUELOS NEGROS Y EL. RENACIMIENTO AFROCHILENO.

Porque la chilenizacién invadié con todo, entonces la forma de hablar, la forma
de expresar, la forma de comer, todo fue... fue un golpe a la identidad nuestra
porque decian que todo lo que era tradicién aca, nuestro, era peruano (Cristian
Baez, entrevista personal, 08-02-2013).

31 El consorcio de empresas semillaras ANPROS lo integran: Marambio, Massai, Monsanto, Pioneer, Semameris,
Syngenta, Tuniche. Todas con presencia en la regiéon de Arica e instalados aprox. desde afio 2000 al 2009
(cf.ANPORS, sin fecha). La exportacion de semillas en el afio 2007 fue la cuarta mas importante de Chile y tuvo un
promedio de 28,1 millones de dolares, encabezador por PIONEER Chile y MONTSANTO Chile. (FUNDACION
CHILE, 2009 p. 24-27). En el afio 2014, sdlo la exportacion de semillas de maiz en la region de Arica fue 31,1
millones de dolares (PROCHILE, 2015 p.3).

32 Ver video “Matanza del Olivo en Azapa por semilleras, Territorio afrochileno” (LUMBANGA, 2012)
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Alrededor del afo 2000, se inicia un fen6meno valioso para la configuracion

sociocultural de la regién y para Chile: el inicio de la “lucha politica” por la reivindicacion
afrodescendiente en Arica, con la conformacién de la ONG Oro Negro (SALGADO, 2010,
2015); donde una de sus figuras principales es Marta Salgado Henriquez, actual presidenta
esta organizacion®. La idea de conformar la organizacién -indica Marta- fue de su hermana
Sonia Salgado, que durante bastante tiempo fue alcaldesa de Camarones, comuna de Codpa en
la region de Arica. Como Sonia era dirigente politica tenia contactos “internacionales” y en
sus viajes “empieza a ver el tema afrodescendiente”, pero ademads, producto de la conciencia
de un pasado oculto:

después en conversaciones con mi mama ella le preguntd por qué ella tenia ese
pelo motito, entonces mi mama le dijo 'no le vas a contar a nadie, pero nosotros
descendemos de esclavo africanos'. Y entonces empieza ahi toda una historia,
que ella conversa conmigo, empezamos a armar la organizacién, y esta
organizacion se arma al alero de la familia Salgado, Salgado Henriquez, Salgado
Cano, Henriquez Corvacho, Vildésola Corvacho, y entonces es todo un tronco
familiar donde nace esta ONG (Marta Salgado, entrevista personal 30-01-2012).

En el afio 2000, Marta y Sonia Salgado, asistieron a la Jornada Regional
Conferencia+5 en Santiago de Chile, actividad preparatoria para la III Conferencia Mundial
Contra el Racismo* de la ONU, realizada el afio 2001 en Durban (Sudéfrica), conocida como
“Durban”. Donde también participan como representantes de los afrochilenos (SALGADO,
2015). Fue en la Conferencia+5 donde se proclaman como afrochilenas y se enfrentaron, al
entonces presidente de la reptblica, Ricardo Lagos quien sefial6 tajantemente que en Chile no
existian negros. Ellas de pie, en un silencio contundente lo encararon “para ver, que nos dijera
en nuestra cara que no existiamos”, me comenta Marta. Ello fue un motor para movilizarse

(.DUCONGE, 2014b, 2015) y al retornar a Arica comienzan a constituir la ONG Oro Negro.

Actualmente existen diversas colectividades afroariquefias mostrando una
diversidad de expresiones del movimiento afrochileno (ESPINOSA, 2013; .DUCONGE,
2015). Cabe destacar que esta colectividad -y sus diferentes agentes o lideres- han sabido
capitalizar un movimiento politico con una clara perspectiva cultura y una elaboracion
intelectual en diversos textos (CANTO, 2003; BAEZ, 2010; SALGADO, 2010, 2013, 2015).

Ademaés, han logrado alianzas estratégicas con instituciones culturales (BIENES

33 Si bien la fundacién fue presidida por Sonia Salgado, en el 2004 serd acusada de fraude electoral, quedando absuelta,
pero se revela que padecia de esquizofrenia. Sus familiares la apartan de la vida publica y su hermana Marta Salgado
vicepresidenta de la ONG oro Negro asumira el rol patagénico.

34 El nombre completo es: IIT Conferencia Mundial Contra el Racismo, La Discriminacién Racial, la Xenofobia y las
Formas Conexas de Intolerancia.
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NACIONALES, 2009; DIBAM, 2010; CNCA, 2011a, 2011b; CRESPIAL, 2012) y sobretodo,

en el ambito universitario, que han llevado a una reciente produccion escrita®. Ademas, frente
a la negativa de ser incluidos como categoria afrodescendiente en Censo del 2012, lograron
obtener de un estudio especifico de tipo étnico -tnico en Chile- por parte del Instituto
Nacional de Estadistica (INE) realizado en el 2013, que arrojé una poblacion estimada de
8.415 afrodescendientes, equivalentes a un 4,7% del total de la poblacion en la region® (INE,
2014).

En perspectiva, ha transcurrido mas de una década de la formacién de la primera
colectividad ONG Oro Negro (2000) y la participaciéon de en “Durban” (2001); estos fueron
hitos vitales para el proceso de “visibilizar la existencia de los afrodescendientes en la region”
e iniciara un “trabajo politico social, la recuperacion de la cultura”, me sefiala Marta Salgado.
Donde la colectividad naciente iniciara un trabajo de “rescate” de sus tradiciones, hurgando en
la memorias de sus abuelos y de cuyo esfuerzo colectivo constituird una narrativa sobre su
presencia en el territorio. La cual vendra a tensionar el mito de la homogeneidad de la nacion
chilena, donde no hay negros (.DUCONGE, 2015), y a la vez al discurso mas académico, que

para entonces, imperaba una perspectiva de lo andino como sélo indigena (LEON, 2015a).

Pero ¢por qué los afrodescendientes tenian que recuperar su cultura?, aun mas, en
esa “recuperacion de la cultura” a Marta le preocupa -aun hoy- una situacion afectiva respecto
a la desvaloracion de las personas “afro” y hacer un cambio para sentirse orgullosos de ser “lo

que son” negros u afrodescendientes. Ella me explica:

porque el proceso de auto-reconocerse tiene que enfrentarse con un tema de
negacién por muchos afios, porque las familias ariquefias a partir del proceso de
la chilenizacion empiezan a negar que ellos proceden de familias negras, como
que era algo vergonzoso ser negro o ser negra, y entonces ese proceso es lento y
hoy dia sabemos que todavia hay familias que no se auto-reconocen (Marta
Salgado, entrevista personal 30-01-2012 )

La chilenizacion emerge siempre como punto critico para explicar su negacion,
ocultamiento y el por qué debian recuperar su cultural y memoria (CANTO, 2003; BAEZ,
2010; SALGADO, 2010, 2013), dimensiones valiosas para presentarse publicamente y

constituirse como comunidad. Por ello la accién politica fue cultural (LDUCONGE, 2015),

35 Entre ellas sefialo: BRIONES, 2004, 2013; MORA, 2011; ARTAL, 2012; LEON, 2012, 2014, 2015a, 2015b, 2016;
DIAZ&GALDAMES&RUZ, 2013; LDUCONGE&LUBE, 2014a, 2014b; LDUCONGE, 2015; LEAL, 2015.

36 Aunque la colectividad consciente que fue una avance, argumenta que fue un proceso “mal aplicado” y que no
demuestra realmente el numero de su presencia, producto de serie de conflictos que no puedo reproducir aca. Ahora
cabe s6lo esperar los resultados de la nueva aplicacién censal, realizado en abril 2017 en Chile.
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fue “recuperar” un pasado impaciente por ser recordado, representado, usado y -por qué no-

sanarlo con el reconocimiento.

Esta nueva generacion -los nietos de eso abuelos negros que vivieron el plebiscito-
son quienes podrian encarar ese periodo conflictivo, empezando a levantar dicha memoria

PN 19

desde lo cercano, con los “relatos de abuelos” “que tienen que ver con cosas que pasaron en el
momento de la entrega de Tacna al Perd y Arica quedan para Chile [...] hay unos relatos que
ison fuertes!.. que tiene que ver con la jcultura misma!, son trasmision oral”, indica Marta
Salgado. Es la “cultura misma” conflictiva, asociada al pasado y donde la oralidad se torna
una fuente de conocimiento, frente a una historiografia que para entonces no relevaba su

presencia y su vision del conflicto.

Del mismo modo, Don Arturo Carrasco dijo una vez “ah... los jhistoriadores!”

[13

dando cuenta de la disputa sobre un pasado negado. El mismo relata: “para el asunto del
plebiscito, jque nunca se hizo!, como tu hablas” y resulta que se trajo “todo tipo de gente del

bajo mundo [...] para integrar la patrulla de la patria”, y continua:

esta Liga de la Patria, se estaba, como eran presos también de la carcel, eran
pura gente jmalula!, entonces habia que perseguir al peruano... pero ;quien era
el peruano en Arica?, jel negro po!, jporque el 90% en Arica eran negro!.
Entonces te marcaban la puerta de la casa con una tinta roja, los mismos, estos
tipos, y al otro dia tu veias la cruz roja y tenias que salir arrancando de ahi, te
daban 12 horas... 24 horas practicamente, al otro dia tenias que... Entonces
tenian que irse por el desierto, a veces o algunos se iban en bote, en lo que sea,
cruzaban la frontera (Arturo Carrasco, entrevista personal 14-07-2014)

Recordandonos que Arica, como también en los valles, era una poblacién
mayoritariamente negra, cuando llego la guerra. Para los “abuelos” que quedaron o volvieron
para recuperar sus tierras, se les impuso un sistema de control social -como vimos- que fue
perverso, indica Cristian Baez: “jfue estrategia!, o sea la chilenizacién fue igual que la
esclavitud, fue un proceso maquiavélico en el tema de como meter en la cabeza al de aci,
sacar de la cabeza lo peruano, las costumbres y tradiciones peruanas ver-sus y poner en valor
lo chileno”. Donde en Azapa, como un lugar de presencia negra predominante, indica
Cristian, “nosotros fuimos invadidos culturalmente por estar cerca de la ciudad”, a lo que
agrega:

la chilenizacion no afecto tan fuertemente a los pueblos en el interior, si nos
afecto ja nosotros!. Al pueblo més al interior que afecto fuerte fue a Putre, pero
los otros pequefios pueblos se mantuvieron con sus identidades, porque era
dificil acceder, pero nosotros somos lamentablemente jlas victimas de una
chilenizacién!, somos victimas lamentablemente de estar cerca (Cristidn Baez,
entrevista personal 08-02-2013)
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Su argumento -como otros tantos, expresado con fuerza por la comunidad- sitta la

influencia de una cultura externa impuesta -la chilena- como invasiva, coercitiva, acciones
violentas que transforma el panorama social. Siguiendo a SAHLINS (2004) podriamos
comprender esa invasion “casi como la esclavitud”, como una faceta de la violencia colonial,
entendido como la instauracién de un Estado sobre un territorio anexado bajo un manto
bélico. En dichas situaciones coloniales los pueblos reaccionan y tienen que “construir sua
existéncia em relacdo a condi¢des externas, naturais e sdcias, que eles ndo criam nem
controlam, mas que ndo podem evitar.” (SAHLINS, 2004 p. 522). El autor reflexiona, que, en
respuestas a estos impacto, aparecen diferentes procesos de cambios, modos de invencién y
reproduccién cultural para hacer frente a ese sometimiento (ibid. p.522-523). Importa
entender cOmo estos contextos coloniales son “culturalmente saboteadas” por los pueblos
(ibid. p.518). Los abuelos y abuelas negras de mis interlocutores (quizas también sus
bisabuelos) se ocultaron, chilenizaron y encuadraron al modelo que le impuso el sistema
imperante del estado chileno -deseoso de una modernidad civilizada al estilo europeo- pero
ellos no olvidaron. La madre de Marta dird “no le digas a nadie pero descendemos de esclavos
africanos”, asi como otros abuelos abrieron sus corazones frente al influjo de las nuevas
generaciones que vinieron a preguntares ;quiénes somos?, relatos que la misma comunidad ha

sistematizado (CANTO, 2003; BAEZ, 2010; SALGADO, 2010, 2013).

Los impactos de las imposiciones coloniales o facetas del capitalismo mundial, son
siempre particulares a sus contextos -sefiala Sahlins- donde el advenimiento de la condicién
de subalterno, desde el punto de vista nativo o pueblos “colonizados”, no necesariamente se
refiere al primer contacto o llegada del “hombre blanco”, sino que es marcado por una
conciencia histdrica, como una ruptura de un “antes” y un “después” (SAHLINS, 2004 p.
523). El “antes” refiere a una época en la que estaban en su propio control cultural, donde
inclusive las personas de Occidente -0 el dominador- podia ser englobados por sus propios
proyectos de desarrollo y hasta las riqueza extranjera subsidiaba proyectos culturales nativos,
lo que hace que muchos pueblos perciban localmente tradiciones y objetos de origen europeo

-el caballo, la tela o incluso el mismo catolicismo- como cultura “tradicional” (idem).

En este sentido, la chilenizacion es un innegable marcador de una “conciencia
historica” de la comunidad afrodescendiente, un antes y un después, como una ruptura sobre
el control de su reproductividad cultural. A los abuelos y abuelas, los bisabuelos y bisabuelas,
que habiendo logrado la libertad y ser duefios de sus tierras, para cultivar, dar vida, festejar y

vivir, no s6lo se les prohibi6 expresarse, se les exigié someterse y perdieron con ello la
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capacidad de controlar su cultura. La narrativa sobre su memoria emerge relevando una

condicién de subalternidad, no frente al colonizador espafiol que los esclavizo, sino frente la
imposicion de un estado nacional que los sometid. Por supuesto esta memoria es mas proxima
temporalmente, pero quiero enfatizar con mi perspectiva que mas alld de ese hecho, la
chilenizacién aparece como una figura de ruptura a la que se opone un momento “anterior”
donde la vida se presenta como tranquila y propia:

pero también hay cosas que pasaron incluso en el pasado, que los
afrodescendiente no fueron tan discriminados, sino que hubo una simbiosis muy
perfecta en esta ciudad, incluso yo lo he conversado muchas veces con personas
de otros paises, historiadores, antrop6logos y de todos, y ellos me dicen es
increible lo que paso especialmente lo que paso en esa ciudad en ese lado del
mundo (Ronald Vergara, entrevista personal 02-02-2013)

Asi este territorio magico de Arica, parece particular donde antes del “asunto del
plebiscito” los negros eran duefios de sus vidas en dicho territorio, que como vimos la
historiografia esta recientemente abordando e interrogandose como llegaron a ser pequefios
propietarios, como fue esa vida de agricultores en los valles. Incégnitas que surgen gracias al

trabajo que la comunidad ha hecho con su memoria oral.

En un periodo de aproximadamente diez afios, desde la proclamacion como
comunidad afrochilena y afroariquefia, de cara a esa conciencia cultural, se han sistematizado
una serie de tradiciones como comidas, palabras, hitos en la ciudad, bailes y expresiones
festivas. Entre ellas destacan® los criaderos de esclavos en el valle de Lluta; los tradicionales
barrios negros en Arica: Lumbanga en el centro de la ciudad en calle Maipt (antiguamente
llamada Atahualpa) donde realizaban distintos oficios, tenian pequefios negocios e incluso
algunos lo sefialan como un barrio de bares y prostibulos (BRIONES, 2004); y el barrio de la
Chimba, por entonces a las afueras de la ciudad, donde se despefiaban como lavanderas y
ademas desarrollando la pesca y pequefias chacras cuyos productos vendia en la ciudad
(BAEZ, 2010). Y festividades como la Pascua de Negros, el Carnaval, Las Cruces de Mayo®,
La Fiesta de San Juan, Fiesta de San Miguel de Azapa, La Virgen de las Pefias, entre otras
(BAEZ, 2010); todas sin duda insertas por el contacto con el espafiol, pero enunciadas como

“tradiciones™ propias.

37 Solo las enunciare pues no es objeto aqui ahondar en ellos. Sugiero ver de los mismos intelectuales
afrodescendientes, ya indicados, o sino también tesis recientes como: MORA, 2011; ESPINOSA, 2013; LEAL, 2015;
.DUCONGE, 2015.

38 Destacandose por el rol de los cantadores de cruces negros (LEON, 2015b)
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En esa narrativa sobre su cultura, se observa la constitucién de un territorio

imaginado, como fuente de origen comtin (.DUCONGE, 2015) asociado al mundo rural,
centralmente el Valle de Azapa, como “territorio ancestral” en palabras de Baez (2010). En
ese mundo rural relevan las labores: la algodonera, el cortador de cafia, el tonelero, la raima o
cosecha de aceitunas y el cultivo de olivo. Dicha plantacion que impera en los paisajes de
Azapa, es rescatado como una tradicion propia, aun consciente de su insercién en manos del
espafiol “producto que fue traido por los espafioles y que el afro lo trabajé y por ende,
aprendio6 su proceso, fue el Olivo (aceituna)” (BAEZ, 2010 p.22). Esas labores agricolas son
la fuente para contestar a la incognita de cémo los “africanos” habrian obtenido su libertad, a
lo que argumenta Baez, frente los historiadores “fundamentan lo mas facil” que a
consecuencia de las enfermedades lo blancos huyeron y “asi los afrodescendientes empezaron
a tomarse los terrenos”; que para él no es tan asi, porque existe una capacidad no sélo fisica
sino también intelectual de estos descendientes de esclavos:

Debemos comprender que los productores directos y encargados de la buena
cosecha, tanto de la cafia de aztcar, el algodén, el camote, el olivo, la misma vid
y otras pequefias hortalizas, eran los africanos esclavizados en sus origenes y sus
descendientes, entonces, ahi podemos darnos cuenta que la capacidad intelectual
y comercial fue clave para las producciones y posterior independencia (BAEZ,
2010 p. 24).

Mas alla del debate histérico, observamos se da un debate entorno a qué es tradicion
y busca explicar los origenes, frente ese “borramiento” que la chilenizacion exigio, pues “e de
que outro modo podem as pessoas reagir ao que lhes é inflingido sendo inventando sobre sua
propria heranca, agindo de acordo com suas proprias categorias, sua logica e seu
entendimento?. (SAHLINS, 2004 p. 525). La cita de Baez da un clara vision sobre la
valoracion de un conocimiento propio de los agricultores negros, que releva su capacidad
intelectual; saberes sobre un ambiente y un territorio que dominaba. Un conocimiento que,
frente al logocentrismo, revela un saber-hacer como una unidad inseparable, donde labores de
ese saber-hacer se imprimen en una memoria corporal: trabajar la tierra, sus cultivos, manejar
el clima, producir objetos y artefactos para dichos quehaceres... y ahi pensar también que se
reverencia aquel ciclo agricola, con aspectos de una “temposensitividad agrofestiva”

(CAMPO, 2006), a través de fiestas, entre ellas el Carnaval.
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2.2. APUNTES PARA REFLEXIONAR: ¢EXISTIO (EXISTE) CARNAVAL EN CHILE?

Frente a la profusion de estudios sobre el carnaval en otros paises, en Chile se opone
una carencia ostensible. Desde el sentido comin “en Chile no existe carnaval”, pues se
prohibié bajo el gobierno de nuestro “padre de la patria” Bernardo O'higgins®. De cara a esa
narrativa, que se da como explicacion, cabe preguntarse ¢fue realmente asi?, o aun mas, ;por
qué no hay estudios sobre aquella prohibicion?. Para lo cual pretendo dar algunos focos sobre

esta cuestion, que sin duda merece mayor atencion, pero no es objeto del trabajo.

Sobre el carnaval en la colonia y su posterior prohibicion, Isabel Cruz (1995) indica
que hay pocas referencias e incluso cuestiona si realmente existi. Aun asi, la documentacioén

que transcribe revela que “se celebro con disfraces y el juego de la "chaya*"

, tuvo al parecer,
una brusca y momentanea efervescencia a principios del siglo XIX. Con anterioridad a esa
fecha no se ha encontrado referencias de esta celebracién en Chile” (CRUZ, 1995. p.196). La
efervescencia que indica Cruz (1995), se basa en la explicacién dada por el historiador Vicuiia
Mackenna (1926) que esgrime: “en cuanto al carnaval, que en América se llam6 comtiinmente
challa, no tuvieron por él los santiaguinos el febril delirio de los hijos de la Plata y del Rimac
(...) sin embargo, la challa tuvo sus grandes dias en la independencia, cuando Santiago fue
mitad argentino y mitad peruano, y entonces contaremos sus locuras” (VICUNA, 1926
p.531). Al describir las “diversiones de las clases inferiores” elabora una imagen despreciativa
del mundo popular, portadora de embriaguez y ociosidad, “donde las lascivas danzas traidas
de Africa por los negros bozales(...) se unian a la indolente pereza de los indigenas
americanos para hacer de los gusto populares una melancélica mezcla de ociosidad y
libertinaje” (ibid. p.532). La narrativa de Vicufia Mackenna, es confusa, pues expone la
existencia de una celebracion en ese mundo popular -bajo un claro sesgo- y busca explicar la
efervescencia del carnaval a la existencia de otros agentes: los argentinos y peruanos, que

efectivamente en dicha época habia un movimiento grande de tropas y poblaciones de las

39 Lider de la independencia de la corona espafiol, que Goberné Chile como Director Supremo (1817-1823) y es
considerado padre de la patria en el imaginario nacional chileno.

40 El termino chaya o calla es una palabra de origen quechua que refiere al juego de tirarse agua, aveces harina y otras
cosas, para “martes de challa” en la estructura ritual del carnaval en los Andes. Esta asociado a la celebracion del
Anata andino, festividad venera la fertilidad y seres “traerdores de agua”, pues el carnaval corresponde al periodo de
lluvias en el altiplano andino, que nutre las futuras cosechas. Por eso el carnaval, una tradicién religiosa impuesta por
el colonizador, en los Andes tiene una relacién con la tierra y su ciclo agricola, pues posee un sustrato de
celebraciones propias de las culturas andinas, asociada a la tierra como divinidad y sustentadora de la vida. cf.
LARA, 2007; LARA & CORDOVA, 2011.
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recientes naciones, pero se lee entre lineas la intencion de limpiar la imagen “barbara” o no

civilizada del carnaval, pues no seria propio de los chilenos.

Es indudable que existia carnaval a principios de s.XIX. Cruz (1995) transcribe
testimonios de viajeros que describen un carnaval en Santiago, con uso del disfraz y mascara,
pero sobretodo narran el profuso juego de tirar agua o challa (CRUZ, 1995), que eran
verdaderos ataques con agua, que llevé a la institucionalidad a prohibirlos. La autoridad
republicana, con afanes ilustrados, persiguié estas celebraciones “con especial énfasis lucho
O'Higgins contra el juego de la chaya. Entre muchas normas que prohibian jolgorios y
diversiones estd un bando de 3 de Febrero de 1821 para abolir la chaya de las fiestas de
Carnaval” (CRUZ, 1995 p.197), accién que tuvo que ser reforzada, enviando un nuevo bando
en 1822, donde se prohibia el juego de challa y las corridas de toros (idem); explicando para

la autora el breve auge del carnaval y su caida, desapareciendo de la vida social de Santiago.

En oposicion los trabajos de Maximiliano Salinas (2001) con interés por la vida
popular, da cuenta como la challa (entre 1810 a 1910) sigui6 siendo celebrada en diversas
regiones, especialmente en los arrabales de Santiago. El autor relaciona esta festividad con las
tradiciones indigenas vinculadas a un periodo “césmico” de cosechas y abundancia
(SALINAS, 2001 p.282), pues la denominacién popular era challa de origen quechua,
cha'alla, que significa esparramar un liquido en forma de rocio, rociar un liquido (idem),
asociandose al juego de tirar agua de la celebracién Anata andina. El autor indica que el
carnaval tuvo una gran vida, como componente cosmico de las cosechas y el mundo rural de
la zona central del pais. Las prohibiciones de la élite burguesa impuso sobre el carnaval, fue
una forma de controlar la imagen de Santiago como una urbe civilizada. Pero dificilmente
podia controlar la festividad en el mundo rural, cuyas poblaciones empezaron a migrar a la
capital portando sus tradiciones a inicios s.XX, por ello el carnaval, o challa, tenia vigor en la
vida popular de Santiago (SALINAS, 2001). Sin embargo, el autor llegan hasta inicios del
s.XX*, y teniendo una perspectiva entusiastas que no sopesa las puniciones que sin duda

fueron factores importante para que hoy no se celebre carnaval.

41 Aproximadamente en el mismo periodo de la chilenizacion, o tiempo de la “integraciéon” que indica Subercaseaux
(2007a) cuando se estructura un ideal de nacién moderna.
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Ahora, estos relatos historiograficos se concentran en la challa® y no describen la

existencia de desfiles. Empero, en el Semanario Ziz-Zag (1913) encontré fotos que muestran a
la élite santiaguina celebrando carnaval en bailes de saldn, carros y fantasias o disfraces®,
como un ideario civilizado al “estilo europeo” simil al carnaval de Niza (FERREIRA, 2009).
Lamentablemente no hay mayores antecedentes, ni trabajos, abriendo un futuro camino para

indagar sobre la vida carnavalesca en Santiago y el por qué desaparecié6 esta festividad.

Sobre la presencia contemporanea se observan trabajos que revelan la existencia de
carnavales en el norte de Chile asociada a poblaciéon aymara, quechua y atacamefia (GREBE,
1974, 1986; VAN KESSEL, 1981) que corresponde al territorio anexado por Chile después de
la Guerra del Pacifico y con fuertes raices andinas. Este carnaval se vincula a un periodo
ciclico de fertilidad de la tierra, el Anata andino, venerando seres de las profundidades y las
wak'as* como lugares sagrados. Ahora bien, estos trabajos esgrime una narrativa donde el
carnaval que “atn se celebra” se transforma en una imagen periférica de pequefios poblados
indigena, con musicalidades andinas y no a la existencia de un desfile urbano en territorio

“chileno”.

En contaste se observa un fendmeno reciente, en el marco de la apertura del uso del
espacio publico post-dictadura militar (PINOCHET, 2017), donde varias festividades barriales
hacen uso de la palabra “carnaval” para sus celebraciones, como: Carnaval San Antonio de
Padua (Santiago); el Carnaval Mil Tambores (Valparaiso); la Fiesta de la Challa o Carnaval
del Barrio Yungay (Santiago), que se han tornado celebraciones iconicas y referentes en el uso
del espacio publico®. Ademas de la coordinacién de organizaciones sociales, barriales que
intermedia con los municipios. Pero ninguno se celebra en fecha de carnaval catélico, antes de
cuaresma. En contrapartida observé que la nominacion de “carnaval” hace alusion al uso
ptblico de la calle y la existencia de desfiles con diversos bailes, o en el caso de Mil

Tambores de batucadas. Me lleva a pensar que en Chile existe una asociacion del “carnaval”

42 No se hace una distincién clara, ni conceptual, entre carnaval y calla, que aunque asociados no son lo mismo. En el
caso de Salinas (2001) indica que la celebracion de la challa se extendia durante varias semanas de verano, periodo
de cosechas y tiempo estival, como subversion popular que el autor enfatiza reiteradamente. Pero el carnaval esta
marcado por el calendario cristiano y posee fechas especificas acorde a la cuaresma; entonces si la challa se celebraba
varias semanas de verano (o enero y febrero), ¢era todo carnaval?, ;o el carnaval era parte de una celebracién de
mayor extension?. Son algunas interrogantes que el texto suscita.

43 Ver separata Revista Zig-Zag del 13 febrero 1913, en la web Memoria Chilena (BNC, 2016h)

44 Las wak'as significa lugar sagrado. Dentro de la ritualidad andina el periodo de carnaval coincide con fecha de la pre-
cosecha y llegada de lluvias que trae fertilidad para los cultivos, celebrandose el Anata. Las divinidades del periodo
de Anata son seres que traen la lluvia y también las montaiias sagradas simbolos de los antepasados (LARA, 2007,
2011).

45 Todas se inician en la década de 1990. El desfile Carnaval de San Francisco de Pauda, el més antiguo de Santiago
data de 1992.
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al desfile y la ocupacién de la calle, fenémeno que dialoga con un proceso de construccién de

un imaginario de democracia de post-dictadura, como reflexiona Carla Pinochet (2017).

En dicho contexto el Carnaval de Arica con la Fuerza del Sol, cuya historia veremos
en el capitulo 4, es contestatario y rebelde frente una narrativa nacional que niega la
existencia del carnaval, como lo demuestra los trabajos de Andrea Chamorro (2011, 2013).
Previamente, me interesa dar cuenta brevemente la perspectiva de los afrodescendientes sobre
el carnaval de antafio y el tumba carnaval “original”, que también fue perseguido y apagado

en la region de Arica, pero que se mantuvo en la memoria oral de los “abuelos afros”.

2.3. CARNAVAL AFRODESCENDIENTE EN ARICA Y EL TUMBA CARNAVAL, SUS ORIGENES

Estos carnavales ;quién lo' inventaria?,
un negro borracho como yo seria...
(Verso tradicional)

Como tantas tradiciones el carnaval en la region de Arica se habria ido “perdiendo”
producto de la chilenizacién, que a diferencia de las festividades religiosas, por ser
“pecaminosa”, asociado al tema de la carne, sus danzas empezaron a ser perseguidas, no como
las cofradias de morenos, me indica Cristian Baez. Las “comunidades negras y jugaban
carnavales, y salian en un burro cada comparsa”, me sefiala Baez; no eran comparsas como las
de ahora, sino “muy parecidas a las indigenas, el guitarrero, el bombo, una quijada, me
entiendes, no el cajon, el cajon no iba porque era avanzando”. Este carnaval “tradicional” o
rescatado de la memoria oral, tenia como caracteristica una teatralizacién con un muieco, el
carnavalén®, o “espiritu de los cultivos agricolas” (GREBE, 1986 p.218). Este era
desenterrado para compartir con €l en dias de carnaval (CANTO, 2003; BAEZ, 2010); y
comenta Cristian Baez: “subian al carnavalén, al mufieco, en un burro y lo paseaban [...] y al
lado iba la viuda, que eso es la diferencia al carnavalon de los aymaras, ;me entiendes?. En el
carnavalén negro hay una viuda y hay una comadre”. En ese juego recorrian casas, llevando

el carnavalén, como si fuera el espiritu del carnaval, cuya caracteristica en las familias

46 El “carnavalon” es un mufieco del tamafio de una persona, hecho de tela y vestido de traje con ropas viejas, que es
desenterrado a cada carnaval. Que esta presente en las familias aymaras y afro que habitan en Azapa. Este mufieco
como un espiritu del carnaval, algunos indica que seria representacién de una papa, asociada a las profundidades de la
tierra y su fertilidad (CHAMORRO, 2011); otros autores describen el mufieco como una persona no-humana, un
especie de dios de los cerros, un huaca o wak'a (MORA manuscrito). Existe controversias sobre el origen, cabe la
hip6tesis que las comunidades afrodescendientes en Azapa celebraban sus carnavales con este mufieco y que los
aymaras que migraron en afios 1940 al valle lo habrian incorporando dédndole una autenticidad propia. Entre ellas el
carnavalon de familias afro es negro y en los aymaras de color amarillento. Recomiendo ver trabajos de: MORA et al
2008; MORA, manuscrito.
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negras es la presencia de la viuda y su comadre (la amante del carnavaldon), ademas de otros

personajes, entre ellos diablos enmascarados vestido de rojo (BAEZ, 2010 p. 31).

El carnavalon se sienta, come y comparte los dias de carnaval en las casas y fiestas
familiares, donde se bailaba el tumba carnaval, haciendo rondas, con instrumentos como
quijada, bombo y guitarra o elementos del cotidiano percutidos (CANTO, 2003; BAEZ,
2010). Se realizaban rondas, donde hombres y mujeres danzaban, en competencia y juego,
moviendo las caderas “de aca para alla” acompafiados por coplas de carnaval que al momento
del grito jtumba carnaval! la mujer debia votar al compafiero (CANTO, 2003; BAEZ, 2010).
Terminados los dias de carnaval, habiendo festejado con todos, el carnavalén era enterrado
nuevamente, en alguna ladera o sector, y se leia el testamento, la viuda lloraba, acompafada
por la comadre (ambos era hombres disfrazados); en el discurso se aprovechaba para “tomar
del pelo” sobre alguna situacion social, familiar -y por que no también politica- (BAEZ, 2010

p.31) al enterrarlo, donde el mufieco aguardaria bajo tierra hasta el préximo afio.

Este carnaval presente en la oralidad, la comunidad afrodescendiente lo volvi6 a
revivir gracias a la familia de Julia Corvacho (CANTO, 2003 p.13-15) recogiendo su memoria
de vida rural en la “corvachada”, hoy llamado de carnaval “tradicional”®’. Observase
nuevamente como en el renacimiento afrodescendiente el mundo agricola es crucial, ya que
provee de alegorias e imagenes. Percibo, en ese discurso, que la comunidad enuncia ser los
“primeros” en celebrar el carnaval, pues “si somos muy sinceros, es el carnaval mas antiguo
de Arica, es el verdadero carnaval que se hacian antiguamente en Arica”, indica Cristian Baez.
Pues era la poblacion mayoritaria en los valles y la ciudad; por eso como, comenta Ronald
Vergara, “los afrodescendientes se tomaban la ciudad, Azapa, y hacian sus celebraciones”,
pues antes de la chilenizacion ellos tenian control sobre la vida social y las festividades, “se
hablaba entonces de que los afrodescendiente eran la alegria en la ciudad, antes que
aparecieran los bailes aymaras como tal en la ciudad, eran los afrodescendientes, fueron los
primeros, en Azapa igual, lo mismo”, me dice Ronald Vergara.

Incluso en ese proceso de rescate y constitucion de una narrativa de memoria, hacen

uso de descripciones del historiador regional Wormald (1968), quién con una perspectiva de

relevar la vida de Arica es quizas de los pocos que enuncio la presencia de los negros; de

47 La fiesta “tradicional” de carnaval, donde se manifestaba el tumba carnaval, habria sido mantenida por Julia
Corvacho, una gran matriarca y abuela negra que mantuvo la fiesta en el seno de su familia, ubicada en kilometro 8
del Valle de Azapa conocido como la Corvachada. Pero, al momento de la recreacién ya casi no se celebraba. Sera
Nelson Corvacho, que también participo en la primera comparsa, quien rescatd esta tradicién familiar, reviviendo la
fiesta. Las descripciones del carnaval en los libros (CANTO, 2002; BAEZ, 2010; SALGADO, 2013), hacen alusién a
esa expresion festiva.
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hecho sus trabajos censales son usados por gran parte de la reciente historiografia sobre la

presencia afrodescendiente en la region, como presente en el primer apartado. Es interesante

que en el texto de Gustavo del Canto (2003), recurren la siguiente cita:

los antiguos habitantes de Arica recuerdan el entusiasmo con que los negros
celebran sus fiestas, en especial el carnaval. Comparsas interminables recorrian
las calles principales, cantando y bailando al son de bandas que, para esa
oportunidad, no contaban con mds instrumentos que un bombo y matracas
hechas con quijadas de burro, que solo servian para marcar el ritmo (Wormald,
1968 p.79)

Al revisar el texto de Wormald (1968) de donde se extrajo la cita, como un contexto
narrativo mayor, este historiador no da cuenta mayormente de una vida carnavalesca, cémo se
vestian, sus movimientos, etc.; tampoco refiere a un periodo o afios, solo enuncia “recuerdan
con entusiasmo”. Me atreveria a decir incluso que en su descripcion de los instrumentos “no
contaban con mas” y “que sélo servian para marcar el ritmo”, denota cierta mirada despectiva
a la musicalidad (como un grado “menor” de instrumentos, por ello apelativos como 'contaban
con mas' o 'solo servian marcar ritmo', como menos elaborados o desarrollados); situaciéon
posible de interpretar dado el periodo en que se enmarca este autor, donde la melodia e
instrumentos melddicos -sobretodo los occidentales- suelen ser considerados “mayores” o

mas complejos (por tanto civilizados) (FELD, 2008 p. 333).

Pero la cita de este historiador es apropiada, no s6lo por Canto, sino también por la
comunidad afrodescendiente quienes muchas veces me decia “Wormald Cruz hablaba de las
comparsas”, o “un historiador regional, que es conocido, menciona que los carnavales eran
negros” entre otros comentarios que buscan a través de dicha figura respaldar la existencia de
comparsas de negros en el carnaval y en un contexto urbano (como lugar que vendra a ocupar
las actuales comparsas afroariquefias), donde entonces se comprende que el primer carnaval
era (fue) negro y que suscitaba entusiasmos en la poblacién.

Skeskesk

Parra cerrar el capitulo, puedo indicar que se observa cémo las tradiciones y
festividades rescatadas como propias, constituyen un plano para la elaboracion de un pasado
comun, pero a la vez, explicar su presencia en el territorio. Entre ellas destaca la constitucion

de un lugar mitico, fuente para alegorias y diversos otros sentidos, como es el mundo agricola
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-por sobre el mundo urbano o del puerto® que consolida una narrativa colectiva sobre su

memoria, como una teoria nativa sobre su presencia y sus conocimientos de dicho territorio.

Este proceso, un verdadero “renacimiento cultural” afrodescendiente en la regién, es
tildado como hibrido, mixturado o ficticio. En oposicién propongo -como sefiale antes- que es
un fenémeno de conciencia histérica e invencién de una tradiciéon, como acciones que hacen
frente y “sabotean” los impactos de la chilenizacion. Reflejos de un sistema perverso de
dominacion y la exigencia de encuadrarse en un sistema moderno, producto del cual perdieron
el control de su productividad cultural, y hoy bajo etiquetas como “rescate”, “reivindicacion”
“movimiento politico social” el movimiento afrochileno a través de sus diversas expresiones,

busca consolidar. Un verdadero renacimiento inserto en un contexto contemporaneo, pues:

Em vez da derrubada do sistema mundial, que é hoje uma realidade irreversivel
de sua vida, as invencdes e inversdes da tradicdo dos povos locais pode ser
entendidas como tentativas de criar um espaco cultural diferenciado no seu
interior. E as agcdes que sdo, ao mesmo tempo, indigenizantes e modernizantes,
parecem mais estruturais do que apenas hip6critas (SAHLINS, 2004 p.528)

Ese “espacio cultural diferenciado”, gracias a una serie de factores locales, globales
y transnacionales, de lo que autores refieren como etnogénesis (.LDUCONGE, 2015) permiti6
no s6lo mudar una etiqueta étnica -de negro a afro- sino la vida de las personas de esta
comunidad. Decidieron bajo sus propias categorias elaborar una memoria como accion para
objetivos del presente; y cambiando sus vidas, alteraron el escenario sociocultural de la
region. Hoy se expresan como afrodescendiente y paradigmaticamente la performance del
tumba carnaval posibilit6 la accién publica de esa narrativa de memoria rescatada. Donde el
hacer-pensar es un solo acto, la creatividad que abrié camino a la sensibilidad y a la reflexion
de un contenido suprimido (TURNER, 2002; DAWSEY, 2007), como veremos en los

siguientes capitulos.

48 Por su puesto existe ahora nuevas colectividades afrodescendientes en Arica que esta relevando esa imagen de la
ciudad, como el barrio la Chimba, pero que era antiguamente un arrabal y espacio semi-rural. Frente a ello, observo
que no hay un intencién de rescatar la memoria respecto a mundo del puerto.
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Fig. 5: Fotos- (Izquierda) Vista al Valle de Azapa, se observa sus cultivos de Olivos e inserto viveros de Empresas semilleras. (Derecha) Vista al Valle
de Lluta, plantaciones de maiz y alfalba. La cordillera al fondo es la frontera con Bolivia. Nov. 2016. ©M.Leon.
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Fig. 6: Fotos- (Izquierda) Arbol de Olivo en el Valle de Azapa. (Derecha) Mural en San Miguel de Azapa, representando al “Tonelero” Negro
confeccionando toneles para aceituas.. Nov. 2016. ©M.Leon.
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Fig. 7: Fotos- (Izquierda) Edificio Ex-Aduana, construido en el periodo de la reptiblica peruana. (Derecha) La armada chilena frente a la Ex-
Aduana, ubicados ambos en el centro. Nov. 2016. ©M.Leén.

Fig. 8: Fotos- (Izquierda) Museo Histérico de Armas del Morro de Arica. (Derecha) Una pareja aymara contempla el puerto desde el Morro. Nov.
2016. ©M.Ledn.

= =

Fig. 9: Foto- Vista el Morro de Arica desde el Parque Vicuiia Mackenna. Nov. 2016. ©M.Leon.
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3. LA (RE)CREACION DEL TUMBA CARNAVAL Y SU PRIMERA COMPARSA.

En mi primera visita, atin no conocia el panorama de las comparsas afroariquefias, me
dijeron que debia hablar con Gustavo del Canto. Habia revisado su libro (CANTO, 2003),
pero no comprendia el personaje qué significaba para el “rescate” del tumba carnaval. Con el
tiempo percibi que todas las personas que participaron de la primera comparsa termina
mencionandolo; algunos de acuerdo, otros con diferencias, pero todos reconocen el impulso
que dio Gustavo -sin ser afrodescendiente- para tornar vivo el tumbe y la primera comparsa,

accion que fue expansiva para el movimiento politico afrochileno.

Una tarde, me aproximé a un evento del CNCA* de la Regién de Arica, donde él
trabaja como periodista. Pregunte por Gustavo, explicandole mi interés de entrevistarlo. Dias
después nos reunimos, una tarde de sabado en la casa de su suegra Olga Salgado, que en
medio de una comida familiar llegué como intrusa a conversar con él. Sentados en una terraza
dijo esta frase, ciertamente nostalgica: “te veo y me recuerdo a mi, yo hace afios llegue un dia
a esta misma casa, preguntando por las familias afrodescendientes... y al final, me vez, me

termine quedando aqui”.

3.1. EL PRIMER MOMENTO: UNA HISTORIA DE ENCUENTROS.

porque en realidad esto fue cosas de casualidades de que se dieron ¢verdad? nos
juntamos ciertas personas y nos conocimos... y cada uno tenia algo para aportar
¢verdad? en su distinta linea” (Yoni Olis, entrevista persona 04-02-2013)

En el 2001 un joven periodista viaja a Arica desde Santiago en busqueda de una
“historia”, habiendo convencido a sus jefes de realizar un reportaje sobre los “afro”; les
parecio interesante apostar por ser “un tema novedoso”. Asi, Gustavo del Canto emprende un
rumbo, cuyo recorrido transformara su vida y resonara en la comunidad afroariquefia. El, en
Santiago, habia entrevistado a Sonia Salgado pues “habia ganado un premio de la Fundacion
Ideas”, y ella lo invit6 a Arica. Para ese entonces Sonia era alcaldesa de Camarones y se
habia proclamado -junto con Marta Salgado, su hermana- como integrantes de una comunidad

“afrochilena”, conformando la ONG Oro Negro.

49 Consejo Nacional de la Cultura y Las Artes, Gobierno de Chile. Con representaciones regionales.
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Al llegar Gustavo a Arica, se encuentra con una “agrupacion de un movimiento

como politico que habia surgido” pero que tenia un caracter muy familiar, bastante pequefio y
su nucleo practicamente era la familia Salgado. Como también lo relata Cristidan Baez: “Oro
Negro se arma desde la familia no mas, la ONG, y participa de todo el proceso de lo que es la
preparatoria de Durban®”. Cristidn aun no participaba de la ONG, pero indica que “recién de
vuelta de Durban, Marta y Sonia vienen y dicen "hay que buscar a los negros", "hay que hacer
como sea"... Justo en ese entonces Gustavo del Canto estaba buscando hacer una tesis” que,

en verdad, era un reportaje.

» €«

En ese tiempo no existian “ni una” comparsa, ni manifestaciones “vivas”, “ni nada”,
todo estaba armandose. Pero para el reportaje Gustavo necesitaba “otra cosa”, pues “a un
diario le interesaba caras, rostros, familias, y yo no podia sacar s6lo la familia Salgado, o sea
el director me hubiese devuelto jte dimos plata!, con viaticos, no, no... no me salia”. Todavia
no habia un mayor contacto entre las familia, asi que Marta Salgado le presenta a Carolina
Letelier Salgado, su sobrina, para acompaifiarlo en la busqueda de otras personas, recorriendo
barrios tradicionales en Arica y Azapa. En ese contexto Gustavo, teniendo interés por la
musica y viendo que todo estaba “como en el pasado”, les preguntaba “;bueno y ustedes

bailan? ...ahi me hablaron del tumbe o tumba carnaval.”

Este reportaje, la visita a casas y personas, instadas por un periodista entusiasta,
generd una dinamica fundamental, un murmullo de algo que se estaba gestando: las familias
comienzan a unirse y personas cruciales empiezan a ser actores de esta historia. Fue asi como
Gustavo y Carolina llegan a la casa de la “abuelita de Cristian” la sefiora Rosa Rios, en Azapa.
Como comenta Cristian Baez: “los vi pasar como dos veces por Azapa”, “llegaron donde mi
abuela”, les habian dicho que “habia una negra”, entonces “mi abuela estaba ahi y le dice que
si, que ella no sabe mucho, pero le cuenta que 'mi nieto Cristidn es el que le gustan estas
cosas', dice, y ahi me llama, me ubican”. Se fueron incorporando paulatinamente distintas
personas, en la l6gica del boca a boca y las redes familiares, como Ronald Vergara que en un

asado en la casa de Olga Salgado es invitado a unirse.

Tras el reportaje, Gustavo del Canto quedo entusiasmado y retorna para las
vacaciones en diciembre del 2001 con la idea de “hacer algo”. Fue asi que “a mi se me ocurrié

hacer una comparsa, revivir eso” y rescatar relatos a través de un proyecto FONDART?,

50 Se refiere a la III Conferencia Mundial realizada por la ONU en Durban (Sudéfrica), como indicamos capitulo 1.

51 Fondo Nacional de Desarrollo de la Culturas y las Artes, del Consejo Nacional de la Cultura y las Artes (CNCA) del
Gobierno de Chile.
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siendo ya integrante de Oro Negro, pues “jtodos eran Oro Negro!”. En la agitacion por saber

mas, por oir historias de su pasado, Cristian Baez convoca mas personas en Azapa, donde

la gente se entusiasmo; y en el marco de la tesis del Gustavo, empiezan... ellos
me ubican y yo empiezo a ubicar a toda la gente, yo Azapefio... y jvinieron
todos!, los Corvacho, los Duarte, los Baluarte, empezamos a juntar a todos,
Quintana, juy! jarmamos como todo un grupo!, y yo me hice el... como el
coordinador general, y empecé a coordinar, y hicimos un proyecto, de disefiar un
proyecto de crear una comparsa (Cristian Baez, entrevista personal 08-02-2013).

En paralelo, un uruguayo que habia llegado a Arica, Yoni Olis, se incorpora a este
proceso sobre el que comenta: “todos teniamos algo que aportar”. Conoce a Gustavo y
Carolina, pero “claro, faltaba juntarse con gente que para hacer un grupo y tratar de formarlo,
ite das cuenta?”, y “Gustavo tenia el tema de la investigacion del rescate; y yo tenia en mente

hacer tambores”, aunque entonces “ino tenia ni idea!, ;te das cuenta?”.

Asi, bajo el alero de la ONG Oro Negro, Gustavo del Canto, Carolina Letelier y Yoni
Olis constituyen el equipo del proyecto FONDART 'y lideraran la labor de rescate y creacion
de la comparsa®. Ellos se abrogan la formalidad de figurar como encargados del proyecto,
pero detras habia un grupo de personas entusiasmadas de la naciente comunidad
afrodescendiente que participaron, opinaron y fueron agentes de dicho proceso. En este relato
hay discrepancias: Cristian Baez reclama figurar “en el documento” del proyecto, aunque
paso a ser un actor vinculado al trabajo de coordinacion, mas que a la creacion artistica. Por
otro lado, Marta Salgado comenta que estando dedicada a temas “mas politicos”, el proyecto
lo lideraron los “chiquillos”, o sea, la gente mas joven de la colectividad. En este punto la
historia del nacimiento de la comparsa se entreteje con la misma dinamica del surgimiento de

la ONG Oro Negro y del movimiento politico afrodescendiente®: casi todas las personas que

52 Es un punto conflictivo el reconocimiento de las personas a cargo del proyecto FONDART. Ver nota: Primeras Luces
del Tumba Carnaval (TUMBA CARNAVAL, 2010).

53 La creacién de la ONG Oro Negro en miras a participar de “Durban” impulsa un proceso de rescate cultural y de
memoria, como un “renacimiento cultural” afrochileno que indique en el capitulo 1, en el cual nace la comparsa. A
raiz de ello los dirigentes afrochilenos establecerdn vinculos con otras organizaciones afro-latinoamericanas. Entre
ellas el Grupo Barlovento, coordinado por la antrop6loga nortemaericana Sheila S. Walker que retine lideres afro-
sudamericanos para iniciar un trabajo de rescate de tradiciones y de reflexién para recomponer los “trazos perdidos”
de la diaspora africana en el Cono Sur, como es el caso de Marta Salgado (cf. WALKER 2010). El fenémeno de
“Durban” y la instalacién de politicas sobre la diaspora africana reverberan en diferentes dindmicas culturales
reivindicativas. Por ejemplo: la danza de la Saya representativa del movimiento afro-boliviano para a ser reconocidos
en el proceso constituyente, quedando incluidos en la nueva constitucién gestada en el gobierno de Evo Morales (cf.
TOKUNAGA, 2010). Ademas, la inclusion América Andina como érea de interés por el programa La Ruta del
Esclavo de la UNESCO (cf. UNESCO, 2009), que por tratarse de un drea poco trabajada se inicia un creciente
proceso de investigacion (CELESTINO, 2004; WALSH, 2005). Se observa una relacién entre movimientos politicos,
politicas transnacionales -como el decenio Afrodescendiente declarado por la ONU- y los gobiernos, que posiciona
diversas narrativas y experiencias afrolatinoamericanas, entre lo local y lo global. Lo anterior, lleva a pensar las
identidades “afro” como espacios abiertos y en constante formulacién, en cuyo &ambito las performances,
corporalidades, oralidad y narrativas son potentes dispositivos de comunicacién y de actuacién de la experiencia y la
memoria (ANNECCHIARICO & MARTIN, 2012).
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dieron nacimiento a las posteriores organizaciones afrodescendientes participaron de este

momento. Se podria decir que los lideres al inicio bailaron al son del primer tumba carnaval.

Durante el 2002, mientras se ejecutaba el proyecto que gestaria la comparsa, la ONG
Oro Negro inicia un trabajo social para visibilizarse en la regioén. Dentro de las actividades es
interesante la celebracion del Dia de la Mujer Afro, realizada el 25 de julio del 2002 en el
Teatro Municipal de Arica, en la que se premi6 a la Sefiora Rosa Rios. En esta ocasion se
mont6 un espectaculo “afro” donde bailaron personas de la organizacién, no obstante, aun no
existia el tumba carnaval. En una conversacion con Dino y Marta revisando fotos antiguas, les

regunto:
preg Yo: esta foto... ahi bailaron, a

pesar de que no tenian la
comparsa, ¢bailaron? ¢qué
bailaron?.

Marta: jafro! ... teni la foto
Dino: esto... es la que tengo
Yo: pero ¢que tipo de afro?

Dino: como internacional...

Marta: como una musica...
buscamos una musica... esos eran
COIMO UNOS pareos, Cortamos unos
pareos, cortamos unos géneros,
ifue improvisado!

Yo: aaah... ¢que ritmo era ese?

Marta: era afro... no se

Fig. 10: Foto - Celebracion “Dia de la Mujer Afro” (2002). En en centro Marta
Salgado y Dino Toledo. Foto proporcionada por Dino Toledo. Dino: no era tumbe, fue un ritmo
. b

que sacaron los chicos (...) era
medio improvisado

Ese dia bailaron nietas e hijas (la nietas de Marta, la hija de Azaneth Baez, etc.).
También en la foto esta Yoni Olis y otros musicos; los que no estan vestidos de blanco son los
“padres” (por decirlo). Se ven roles generacionales en la red familiar: son principalmente
hijos y nietos quienes ejercen lo creativo, musical y artistico, apoyados por los padres como
co-participes; estos destacan, en un inicio, mas como lideres politicos. En cambio, a los
“abuelos” se les conmemora (como a la sefiora Rosa Rios) y se les respeta por sus “saberes”,
como la fuente de esa memoria “olvidada”, memoria oida, sentida, percibida y rescatada por

las nuevas generaciones.
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La conversacion revela otra idea que recobro: una imagen general de lo afro ;qué es

lo que representan? Una imagen improvisada de afro internacional, sin una especificidad, es
un afro, que tampoco es tumbe. Marta Salgado, como buena ariquefia y afrodescendiente
conoce (y baila) géneros de lo contemplado hoy como afroperuano. Si hubiera sido un festejo
o un valsesito peruano loa habria definido, si fuera son o rumba cubana también, pues eran las
musica de la Arica de antes. Pero en los albores del nacimiento del afrodescendiente se bailo
afro, como una imagen general, global, internacionalista. Se daban pasos, aun fragiles, que no
tenian lineas, contornos, ni eran algo propio, con un sonido local o enraizado, como sera

después el tumba carnaval.

Esa idea amplia de “afro” se vincula a una necesidad politica y simbdlica de mostrar
quienes son, como observo en los relatos. Uno de los motores para crear la primera comparsa
era tener algo propio y escenificar pragmaticamente ese somos en los actos publicos,
apoyando la sensibilizacion y el auto-reconocimiento. Por eso se torno importante, relata
Gustavo: “yo creia que eso era fundamental, o sea... bueno aqui estamos nosotros en una
'oficinita y ya', bueno, ¢quiénes son ustedes? muéstrense 'ah, bueno...' puro hablando no les va
a salir mucho”. Habia plena conciencia que desde un ambito discursivo no se podian ganar
todas las trincheras, habia que hacer ruido en las calles, resonar la historia de la region, invitar

a moverse... salir del mundo familiar a lo publico.

Y el gran sentido es que la comparsa se creo para visibilizar primero, la
existencia de afrodescendientes en la regién, de que habiamos empezado un
trabajo politico social, la recuperacion de la cultura y llevar nuestra comparsa por
las calles de Arica, por los centros culturales, las escuelas, para que conocieran; y
lo otro era la sensibilizacién de la poblacién. Qué significaba eso: que las
personas, muchas supieran que en esta regiéon habia afrodescendientes, pero
ademads se auto-reconocieran (Marta Salgado, entrevista personal 30-01-2012).

Durante todo el 2002 se trabaj6 colectivamente en dar forma, sonidos, imagen y
accién a un tumba carnaval alojado en la oralidad, que paso6 a ser perceptible, en todo sentido,
bajo el formato de comparsa (como performance). El 6 de enero del 2003, celebrando Pascua
de Negros jresonando con musica y baile! sali6 la primera comparsa afroariquefia a recorrer la
calles del antiguo barrio Lumbanga en el centro histérico de la ciudad. Se crearon unos
primeros tambores a base de toneles de aceitunas; se danz6é con movimientos de caderas, mas
sueltos y lentos que los actuales; las vestimentas fueron simples y econdémicas “con unas
faldas floriadas” compradas en una tienda hindt “jnos costaron como $1000 pesos!” recuerda

Marta Salgado. Eran unos 6 6 10 musicos y no mas de 15 bailarinas de las distintas familias
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afroariquefias jdonde los tambores resuenan en la piel! dira la prensa local, todos en un acto

memorable de su afrodescendencia®.

Luego de esta inaugural performance -cargados entusiasmo y felicidad en los
recuerdos de sus integrantes- la primera comparsa fue invitada semanas después a participar
del Carnaval Arica con la Fuerza del Sol y bailan por primera vez en el desfile del 2003,
carnaval que estaba por entonces consolidandose (se vera en el capitulo 4). En febrero del
mismo afio realizaron el Encuentro Internacional de Jovenes Afrodescendientes, donde la

comparsa tendrd un lugar protagdnico, con pasacalles y otras actividades™.

En adelante la comparsa particip6 de todos los eventos conmemorativos de la ONG,
a la vez de unirsele cada vez mas personas. Sin embargo la semilla debia explotar, expandirse.
En esos primeros afios se fueron acomodando intereses y perspectivas que no tardaron en traer
diferencias y conflictos®. Casi dos afios después se da la primera divisién: un grueso de
personas se retira formando la Organizacion Lumbanga, liderado por Cristian Baez, su nicleo
sera Azapa y constituiran la comparsa Lumbanga, pero no participa del carnaval.
Posteriormente se propicia otra: la familia Lara del barrio de la Chimba se separa y forma la
comparsa Arica Negro, que desde que su formacién participaran del carnaval. Y, al rededor
del 2010, la dltima: la gran mayoria de los integrantes fundadores de la primera comparsa
deciden seguir un rumbo propio y no continuar al alero de la ONG, conformando la comparsa
Tumba Carnaval. S6lo pocos integrantes de la “mitica” primera comparsa permaneceran en

Oro Negro. Son esas cuatro las que pueblan el mapa actual de comparsas afroariquefias®’.

3.2. RECREACIONES E INVENTIVIDAD DE LAS TRADICIONES

Tanto en el periodo de creacién (del 2002 hasta el 2003) como en los primeros afios
de vida (2003 al 2004), la comparsa vivido un proceso de ajuste a condiciones sociales y

practicas como entidad organizada de personas; pero también, una adaptacion simbodlica y

54 No tengo certeza de mencionar a todas las personas que participaron de esta primera comparsa. Puedo sefialar las
familias Salgado, Corvacho, Huerta, Rios, Quintana, Baez, Carbone, entre otros. Ademas personas puntuales: Sonia,
Marta y Olga Salgado; los hijos de la ultima, Tafie y Carolina Letelier; musicos como Gustavo del Canto, Yoni Olis,
Ronald Vergara, Francisco Pifiones; bailaron Cristidn Baez, Sandra Vildésola, Vanessa y otras bailarinas que no tengo
sus nombres. Ademas Arturo Carrasco, Sandra Castilla, Nelson Corvacho, Aura Lara, la sefiora Rosa Giiisa y otras
“sefloras”.

55 Encuentro coordinado junto a la organizacién afro-peruana llamada Lundd, donde intercambiaran conocimientos y
los afroperuanos le ensefiaron sus bailes (en especial, el Lundi) que impactd, pues el tumba aun estaba arméandose.

56 También lo muestra Giselle I.Duconge (2015) desde una perspectiva sobre la etnogénesis afro-ariquefia.
57 Para una descripcion detallada de las actuales comparsas ver la tesis de graduacién cf. LEAL, 2015.
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expresiva que torna al tumba carnaval en una performance (TURNER, 2002; BLACKING,

2007; SEGEER, 2015). Todos sus integrantes -sobretodo los que participaron del primer
momento- son conscientes de que se trata de una “recreaciéon” en base a elementos
“historicos”, territoriales o aspectos levantados de la oralidad. Fue una sinergia creativa, de
trazar limites, construir un nuevo lenguaje corporal, musical y simbdlico, que permitio
congregar y solidificar una colectividad, para después expandirse mas alla de los fronteras
familiares. Se unieron no sélo detrds de una consigna pragmatica de reivindicacion politica,
sino bajo la expresividad que les permiti6 el tumba carnaval, pues, siguiendo a Blacking
(2013), la danza como un lenguaje no verbal y como una actividad social, invoca simbolos
que comunican y originan ciertas experiencias que posibilitan “regenerar a vida social e para
permitir que as pessoas recuperem (ou recobrem) os sentidos” (BLACKING, 2013 p. 84). En

este caso, regenerar un tejido social entre familias bajo un nuevo sentido: la afrodescendencia.

Describiré aqui como la recreacion del tumba carnaval se gesta desde las memorias
revividas producto de narrativas orales que significo un debate sobre qué es tradicion,
reflexion realizada por la comunidad afrodescendiente. Pero esta recreacion tiene diferentes
niveles, enlazados entre si, pues a las narrativas orales fueron unidas creaciones musicales,

tocadas y danzadas, de la performance (que describo en capitulo 4).

El nuevo tejido social de familias afrodescendientes no es homogéneo. Tras las
primeras presentaciones, surgen roces de liderazgo y conflictos respecto a lo que se estaba
representando. Quiero detenerme en esto: que el tumba carnaval de la memoria oral®, se
constituye en una narratividad que toma elementos recopilados del carnaval de Camarones en
Codpa y del sector de la Corvachada en el valle de Azapa. Su caracter es rural, de fiesta
familiar, donde se cantaban coplas de carnaval, acompafiando con guitarra, bombo andino o
elementos percutidos de modo improvisado, como mesas, cajas o cosas del cotidiano
(CANTO, 2003; BAEZ, 2010). Respecto a movimientos corporales se mencionan el caderazo
y el juego de botarse, realizando una ronda o circulo (CANTO, 2003; BAEZ, 2010;
SALGADO, 2013). No habia mayor informacién sobre cémo era el “tumba de la ciudad”,
pese a existir en el puerto presencia negra histérica. Ademas Arturo Carrasco, indica haber
visto las ultimas “comparsas” de negros para fechas de carnaval en el barrio negro de Arica,
alrededor 1950. Pero, como indica Gustavo del Canto en conversacion personal, las

comparsas tenian poca presencia.

58 Este fue descrito en el capitulo 1.
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Debe considerarse que la persecucion a los negros con la chilenizacion vy,

posteriormente, la exigencia de encuadrarse al modelo moderno de la nacion chilena, fueron
mas violentas en la ciudad que en campo. Como consecuencia las descripciones asociadas a la
practica o ejecucién del baile en el mundo urbano son mas difusas en la memoria de los
abuelos. Los elementos mas vividos -y claros- fueron rescatados en el mundo rural. Por otro
lado, los relatos de los abuelos eran recuerdos de infancia y, en esa época, los nifios no
intervenian en actividades de adultos, por ende su percepciéon de la fiestas era “desde un

rincon de la sala” mas que activos participantes.

Pero desde el momento en que Gustavo del Canto inicio la btisqueda de relatos, la
memoria empez0 a vibrar y tomar vida. Pues “lembrar ndo é reviver, mas refazer, reconstruir,
repensar com imagens e idéias de hoje as experiencias do passado” (BOSI, 1994 p.55). Asi,
posteriormente a la publicacion del primer estudio (CANTO, 2003) y la creacién de la
comparsa, los abuelos empezaron a recordar mas cosas, 0 a “crear” mas historias, pues “a
lembranca é uma imagem construida pelos materiais que estdao, agora, a nossa disposicao, o
conjunto de representacoes que povoam nossa consciéncia atual” (BOSI, 1994 p.55). De las
madejas de recuerdos del pasado se generan discrepancias entre la interpretacion de los relatos
y lo que se estaba representando, discusion enmarcada en un contexto mayor de interaccion
social. Por un lado, la propia légica de liderazgos politicos llevo a algunos a estar incomodos
con el control de Sonia Salgado, quien aparecia en los actos ptiblicos cuando el resto trabajaba
en el dia a dia. Por otro, diferencias con el objeto mismo tumba carnaval y su uso en el
movimiento afroariquefio. Una personas que alzé esta critica fue Cristidn Baez: “habian cosas
raras”, “los abuelos decian que lo que se estaba haciendo no era tan real” respecto al tumba
carnaval; e “incluso, en el discurso de la Sonia Salgado jpracticamente decia que mis abuelos
bailaban eso po'!; y mucha gente [lo decia] jmentira! jera una falsedad tan grande! que ahi
empezamos ya a tener la discusion”. Otro grupo argumentaba que la musica, como algo vivo,
por naturaleza se iba modificando, a lo cual Baez expresa oposicién®. Esta discusion es un
ejemplo de disputa sobre qué es o qué se entiende por tradicién al interior de la comunidad;
donde Cristian reclamar seguir la “tradicién” o aclarar que se trata de una “expresion de

comparsa” que la nombraron tumba carnaval y no de el baile “original”. Pese a todo, Cristian

59 Cristian Baez tiene concretas diferencias sobre la roda o circulo que no se escenifica y que no existian tambores de
barriles aceituneros (aspectos desarrollados en el siguiente capitulo). Baez posteriormente congregé varios abuelos y
publicé un nuevo libro de memorias para contradecir dichos elementos. Mas alld de los conflictos individuales,
denota la fluidez de los relatos sobre el pasado, como un elemento creativo y vivo que aparecen al calor de la
discusion. Atn, las diferencias entre lo levantado tempranamente en un inicio (CANTO, 2003) y los nuevos relatos
(BAEZ, 2010), no son significativas. Es mas un conflicto interpretativo -y de control del pasado- que versa sobre la
comprension de que, asi como hoy, en el pasado las fiestas y la vida social no eran homogéneas.
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Baez igual recuerda con entusiasmo aquel momento inicial, donde “recorrimos el barrio

Lumbaga, ifue bonito!, jfue todo bonito!.”

Otro caso es la familia Lara del barrio La Chimba en Arica. En el transcurso de su
participacion, surgen diferencias pues traian otra “tradicion”. Me coment6 Aura Lara que eran
antiguamente lavanderas, y en su familia celebran carnaval lanzando agua, y sus trajes eran
“mas coloridos” por ser “de ciudad”. Ademas de pugnar con los liderazgos, se apartan de Oro
Negro porque no los representaba eran “cosas mas del valle” de Azapa, mas rural, y “nosotros

eramos de la Chimba”, o sea, urbanos.

Estos, como otros similares, no son meros conflictos de intereses sino ejemplos de
una dinamica propia de las colectividades y de sus procesos de interaccion social. Como
reflexiona Maria Laura Cavalcanti (2006), sobre la relaciéon de competencia e intercambio en
el seno del carnaval carioca, el conflicto y rivalidad es parte del acto de intercambiar®.
“Trocar é confrontar-se e incorporar-se a sistemas de hierarquia social. E, a um sé tempo,
associar-se e rivalizar” (CAVALCANTI, 2006, p.32). Esta autora, tomando a Simmel (1971),
da cuenta como las ideas de oposicion, confrontacion y conflicto se instauran en el seno de la
interaccion social urbana, donde un grupo, como unidad viva, s6lo se constituye gracias a
relaciones de conflicto y cooperacién. “De forma mais especifica e abstrata, conflito é uma
forma de sociacdo no sentido em que é uma maneira, antagonica, de alcancar algum tipo de
unidade” (CAVALCANTI, 2006 p.33). Asi, como indica Simmel, las hostilidades son
socioldgicamente fértiles, definen fronteras, proveen a los individuos de posiciones
reciprocas, que no serian posibles si no estuvieran acompafiados por el sentimiento y la
expresion de hostilidad (SIMMEL, 1971, p.75 apud CAVALCANTI, 2006, p.33)%; es ese el
caso de la primera comparsa. Ahora, la expresividad de ese conflicto -o la ambivalencia
propia de la vinculacién social- se activa segun el interlocutor. Frente a un agente externo
-como Estado, prensa o investigadores- rapidamente habra un bloque unido donde el tumba
carnaval es una manifestacion de su tradicién, sin cuestionamiento. Pero al interior nacieron
posiciones y perspectivas diversas, como parte de un conflicto que traz6 limites, haciendo

surgir nuevas organizaciones®.

60 La autora trae las reflexiones sobre el don realizadas por Marcel Mauss (2010), para el analisis de la competencia en
el Carnaval Carioca. (cf. Cavalcanti, 2006 pp. 29-34)

61 SIMMEL, G. On individuality and social forms. Chicago: The University of Chicago Press, 1971.

62 Giselle I.Ducongé (2015) llega a una conclusién similar, sefiala dos dimensién en conflicto: interna, refiere a las
diferencias entre grupos y familias por controlar el proceso de etnogénesis; y externa, como una lucha por hacer
reconocer su discurso de etnicidad como valido junto al Estado (LDUCONGE, 2015 p.11). Quizas nuestros énfasis
son diferentes, desde una perspectiva sobre la etnicidad y analisis de las organizaciones aparecen como elementos en
conflicto; para quién aborda la expresividades artisticas y performances, las observa como complementarias y fértiles.
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La idea de “intercambiar es también rivalizar”, que sefiala Cavalcanti, es mas

sensible cuando estas dinamicas estan frente a un objeto valorado: el tumba carnaval como
performance en la competencia del carnaval. jExiste una infinidad de comentarios! ...de cémo
es o debe ser el tumba carnaval, la disputa de quiénes son los inventores o el control mismo de
éste, que es irreproducible, pues cada persona tiene una visién propia sobre ese “rescate”. No
obstante, los miembros “fundadores” siempre aclaran que es una “recreacion”, y aunque habia
lideres en el momento de tomar decisiones artisticas, detras hubo un grupo que los validé. Asi,
el tumba carnaval se torno algo vivo, fluido y fértil, por sobre las individualidades, al punto de
ser “algo” valorado, apreciado, disputado; donde la comunidad se identifico, se hizo parte,
“peg6”. Cuestién que “no cost6 mucho” pues la gente poseia “algo innato”, “algo en la
sangre”, una viveza para bailar, sonorizar y manifestarse, universos que convergen en un

“momento magico” de union.

Ademas surgieron voces externas que apuntan a este proceso como una ficcion, una
invencion musical que tom6 elementos foraneos® -del candombe, batucada, festejo-, y que no
representa una “autentica” tradicion (chilena), sino que corresponde a una moda. Pero, estos
discursos -como las disputas internas ya indicadas- requieren una a reflexién sobre la
dinamica de la tradicion, que, siguiendo la perspectiva critica de Sahlins (2004) sobre las
continuidades y los cambios culturales, “a ‘tradicdo’ aparece muitas vezes na histéria moderna

como uma modalidade culturalmente especifica de mudanca” (SAHLINS, 2004 p.508).

Este autor critica las visiones romanticas de la tradiciéon -como manifestacién
esencial, que reproduce un pasado muerto e inmutable-, o las visiones melancoélicas o
pesimismo sentimental -como fragmentos de estructuras culturales corrompidas por el
contacto con el sistema mundial (SAHLINS, 2004 p.510). Ambas colocan a los pueblos como

incapaces de “inventarse” o de tomar decisiones frente a su reproduccién cultural®

. Sin negar
que la modernidad implica transformaciones, a veces violentas, los pueblos son igualmente
agentes de su propio cambio y quehacer cultural. Bajo esa consideracion, las “tradiciones” son
recreadas en y para los objetivos del presente. Rescat6 aqui, la idea de “conciencia cultural”
que el autor propone: las manifestaciones culturales son sefial de una diferencia cultural mas

que expresion de una “identidad étnica”, -nocién normal en ciencias sociales que consigue

63 Como respuestas a esas criticas: “el sonido de nuestro TUMBE es tinico. No llegé ni de Uruguay, ni en Brasil ni de
Pert. Se origina en Arica y actualmente es interpretado por TODAS las comparsas Afrodescendientes” ver nota on-
line: Primeras Luces del Tumba Carnaval (TUMBA CARNAVAL, 2010).

64 Como sefiala, es dar la batalla por ganada, ya que el proyecto universalizante de Occidente no “salio tan bien” en
todos lados, pues los pueblos tiene capacidad de reaccién y son capaces de “sabotear” culturalmente los mecanimos
de dominacion, como desarrollamos en capitulo 1 (Sahlins, 2004).
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empobrecer el movimiento-, sefiala Sahlins, “essa consciéncia cultural (...) envolve a

tentativa do povo de controlar suas relacdes com a sociedade dominante, incluindo o controle
sobre os meios técnicos e politicos até aqui para vitima-las” (SAHLINS, 2004 p.507). El
“renacimiento” de la cultura afrochilena se comprende como una “conciencia cultural”, una
toma de conciencia historia sobre la chilenizacion, con el propésito de controlar sus relaciones
con una sociedad dominante -la chilena- que no los reconocia, como vimos. Bajo ese prisma,
la “recreacion” del tumba carnaval es paradigmatica: es la invencién de una “tradicién”, o sea,

una modalidad culturalmente especifica de cambio.

Sahlins analiza la performance del hula-hula en Hawai, catalogada como expresion
degenerada por el contacto imperialista o ficcion elaborada para el turismo. Criticando esas
visiones da cuenta como esta performance aparece en distintos periodos historicos y con
diversas finalidades, llegando al actual renacimiento hawaiano, donde la danza es una
“invencion” en base a elementos que permanecieron en las escuelas del interior de la isla. En
todos esos periodos, el hula-hula mantuvo continuidades de forma y significado, gracias a las
cuales la performance denota una funcion histérica (SAHLINS, 2004 p.514-516). Del mismo
modo, el tumba carnaval recreado, inventado, rescatado se manifiesta como una modalidad
propia de cambio, poseyendo una funcién histérica: habla de la continuidad de una
comunidad “afro” -con todas sus nominaciones- en un territorio especifico, explicitando un
“antes” y un “después” de la chilenizacion. Es la “invencion” de una tradicion bajo categorias
propias, que a la comunidad le parecieron necesarias. No es la repeticion refleja y sin sentido
de costumbres antiguas, es renovado, creativo, lleno de innovaciones contextuales a un

presente.

En este sentido, es interesante oponer dimensiones ideoldgicas asociadas a la
construccion de los estados nacionales, también como invenciéon de una tradicién. Como
reflexiona Hobsbawm (2006) las ceremonias, hitos e iconos oficiales ptblicos son
conscientemente inventados y manipulados, sobretodo referidos a tradiciones oficiales. Asi,
este autor define tradicién inventada como:

um conjunto de praticas, normalmente reguladas por regras tatica ou
abertamente aceitas; tais praticas, de natureza ritual ou simbélica, visam inculcar
certos valores e normas de comportamento através da repeticdo, o que implica,
automaticamente, uma continuidade em relacdo ao passado. Alids, sempre que
possivel, tenta se estabelecer continuidade com um passado histérico apropriado
(HOBSBAWM, 2006 p.9).
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El pasado histérico apropiado, en el contexto territorial y simbolico de Arica se

instaurd crucialmente con monumentos patrios, nombres de calles y marcas que reconfiguran
el Centro Histérico de la ciudad -como vimos en el primer capitulo- que “inventan” una
tradicion impuesta a un territorio, para simbdlicamente enlazarlo a un pasado historico

“apropiado” por la nacién chilena.

Por tanto, esta etnografia busca equiparar las asimetrias entre invenciones, en las que
algunos “quedan con toda la suerte historica” (SAHLINS, 2004 p.512) dando cuenta que
ambos casos son “tradiciones inventadas”, no ausentes las manipulaciones y creaciones para
diversos fines. Aclaro que tomo una vision analitica de la “invencion de la tradiciéon”, como
campo fértil para reflexionar sobre los usos del tumba carnaval por esta colectividad. En esa
linea, como propone Renata de Sa Gongalves (2010), al problematizar las continuidades en el
cambio a través del caso de la danza del mestre sala y la porta bandeira del desfile de

carnaval carioca,

em grande parte dos estudos contemporaneos, a nocao de tradicdo foi reificada,
identificada com certo artificialismo, enrijecendo a compreensdo de praticas
culturais diversas. O problema, portanto, é que a ma aplicacdo da ideia de
"invencdo da tradicdo" desvincula-se de uma apreensdo mais fortemente cultural,
nublando seus aspectos inventivos.[...]Jo uso da ideia de "invencdo da tradi¢ao"
precisa ser analitico e, desse modo, ndo debe se tornar equivalente ao plano
ideoldgico. Este ultimo é apenas um dos planos de significacdo das formas
culturais de expressdo. Ndo é o Unico e nem sempre o mais evidente
(GONCALVES, 2010 p.27).

Asi, las tradiciones son siempre contextuales a situaciones socioculturales
especificas, por tanto, afrontar la pregunta si el tumba carnaval es inventado, es un punto de
partida, pero no compensa mayor andlisis si nos quedamos en una constatacion factual de que
“efectivamente” lo fue. Lo interesante sobre esta colectividad es que al alero de la
“recreacion” -como ellos llama al proceso de invencién- lograron condensar elementos de la
memoria oral con otros sentidos diversos. La tradiciéon “funciona como um padrdo pelo qual
as pessoas medem a aceitabilidade da mudanca” (SAHLINS, 2004. p 525), por tanto, el tumba
carnaval -actual y en formato de comparsa- midi6 la aceptabilidad de un cambio de sentido
colectivo: venir a ser una comunidad de afrodescendientes en el norte de Chile, conscientes

de una historia cultural y territorial en los Andes.

Al punto que esta “nueva” tradicién -si puedo decir que es nueva- revela un
constante cambio y ampliaciéon de sus usos en la actualidad. Como performance no

permanecid sélo en formato de comparsa para el uso ptblico de actos reivindicativos (una
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mera instrumentalizacion del dispositivo comparsa), sino que tomé “vida propia”, que al

participar en el desfile del carnaval exacerbara su riqueza inventiva. A la vez, el tumba
carnaval ocup6 otras esferas sociales, como fiestas familiares o festividades religiosas (Cruces
de Mayo, celebracién Dia de los Muertos, entre otras) que denotan su significado simboélico
mas alla de lo esperado en su inicial creacién. Lo interesante es revisar como fueron unidos
diversos sentidos en la creacion de esta performance y, puntualmente, como operd la
dimension musical de lo sonoro y del movimiento, que seran expuestos en el siguiente

apartado.
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4. LAS PIEZAS DE UNA HISTORIA PERDIDA: PERFORMANCE, SONIDOS Y
MOVIMIENTOS.

Entonces hay muchas tradiciones que se perdieron, y esta mtusica y este vestigio
del tumbe que se empez6 a recobrar, pero todavia falta cosas, hasta el momento
no puede aparecer nadie que diga “esto se hacia asi”, porque cada vez estamos
recobrando més cosas. [...] Gustavo hizo un gran trabajo [...] fue muy importante
ese asunto y recobrar esta historia perdida, perdida de la ciudad y de los
afrodescendiente ariquefios, por eso la importancia de recrear este asunto en
base [a la] experiencia de otros paises, fue relacionar, fue relacionar... esto es
como un rompecabezas, a veces nos faltaba una pieza, bueno habia que fabricar
esa pieza, si la pieza encajaba jlisto! (Ronald Vergara, entrevista personal 02-02-
2013)

4.1. LO SONORO: “VUELVE LO AFRO, VUELVEN LOS BARRILES”.

En el colectivo suena la radio trasmitiendo noticias, voy entre dos sefioras con grandes
bolsas de feria, coloridas y jatiborradas de verduras! seguramente vienen del Agro. El sefior
sentado adelante va con holgura y conversa con el chofer. La radio chirria, las ventanas pasan
como flashback: condominios, casonas, el Colegio Italiano, el Club de Huasos... en el
kilémetro 4, al lado izquierdo de la carretera, un manchén verde se hace presente con olivos,
sus troncos anosos llenos de vida contrastan con las laderas arenosas. Pasada una curva, se
abre al lado derecho una inmensa planicie con viveros de las “semilleras”. Avanzando, a la
velocidad de una carrera automovilistica, el chofer pregunta donde nos dirigimos “voy a San
Miguel” digo yo, “;donde los carabineros?”, “si, creo” respondo. A esa altura en ambos
costados se alza un verde obscuro de enormes plantaciones de olivares con carteles
anunciando empresas, ventas y visitas a sus plantaciones. Tras el Museo Arqueologico, el
colectivo me deja en el reten de carabineros, me explican que a una cuadra esta el
departamento municipal. Cierro la puerta y el polvo se levanta pintando de arena mis

zapatillas.

Al acercarme a la oficina pregunto por Yoni Olis, me indican una sala y cruzo la
pequefia plazoleta -siempre me pongo nerviosa al hacer una entrevista, aunque este ya
acordada-, toco la puerta “Hola, llegaste, jentra!”, detras de la mampara veo a Yoni -de
mediana estatura, delgado, con pelo negro peinado, entonces, con rastas- sentado frente al
computador y acompafiado de una calabaza, yerba mate y un termo. Nos saludamos, me pide

unos minutos para terminar unas cosas. Salimos a la plazoleta y sentados bajo la sombra de un
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arbol iniciamos nuestra conversacion; se presenta “soy un ritmista, si, tengo habilidad en la

percusion natural no mas, pero nunca estudié musica” y “bueno, yo vengo de Uruguay, ¢no?,
entonces ahi participaba en comparsas de candombe”, pero mas que en comparsa “tocaba asi
libremente” los fines de semana en los barrios. Pero fue en Arica donde se hizo un personaje
gravitante: “nunca habia tenido la oportunidad de participar tan directamente como aca, en el
tema no solamente en la ejecucién del ritmo, si no que en la construccién de los tambores,

porque yo aprendi con Kiko Anacona a hacer tambores”.

En esta historia Yoni Olis es una figura fundamental. Junto a Gustavo del Canto
fueron impulsores de un “sonido” propio, un ritmo, que hoy se conoce como tumba carnaval.
Si Gustavo se aboco al rescate e investigacion, Yoni fue pieza clave en la construccién de los

tambores afroariquefios.

El me deja ver su respeto y la magia que tiene por la musica, me aclara rapidamente
“es un rescate, nosotros no estamos haciendo una cosa fidedigna de lo que se hacia antes...
jeso seria mentir! si dijéramos 'eso era', ;verdad?”. Conversando sobre los “elementos
musicales” presentes en los relatos de los abuelos, me dice: “bueno aparte de la guitarra,
sabemos que la gente acd mayoritariamente eran agricultores, los que vivian ac4d en Azapa,
entonces echaban mano a lo que sea para hacer composiciones ritmicas”. Otro elemento era
“la quijada de burro”, “eran caracteristicas de aca”. Sobre la existencia de los tambores, me

)y &«

responde “mira, no tenemos ninguna”, pero “la referencia mayor” “es que si habian unos
pequefios bombos, asi hechos con cuero de chivo, como las cajas ahora andinas (...) pero mas
chiquitos, eso si habia”. En los “caserios de gente negra” de la ciudad, se usaba la guitarra y
otras cosas, como cajas “o algo por el estilo, pero asi que nosotros sepamos que jel

instrumento era tal!, de tal caracteristicas, no, no, nunca escuchamos la referencia”.

Otros integrantes sefialan, asi como los textos publicados, que no habian tambores
como los de ahora. Resumen la antigua estructura sonora a la guitarra, bombito andino y
quijada de burro (CANTO, 2003; BAEZ, 2010; SALGADO, 2013). Ademas de utensilios del
cotidiano que al no ser instrumentos musicales son minimizados, tachados de no-instrumentos

sino de improvisados (CANTO, 2003; MORA, 2011)%. Considero sugerente reflexionar que

65 Respecto a la etnografia de Nestor Mora (2011), discrepo de algunos elementos de su andlisis musical: no diferencia
bien el “tumbe de antafio” ni que es lo que comprende como “improvisado”. Por ejemplo, indica que los “tambores™
eran improvisados al ser hechos de barriles de aceitunas, pero en los relatos que he levantado, como los trabajos de la
misma comunidad (CANTO, 2003; BAEZ, 2010; SALGADO, 2013) indican que no habia tambores de barriles de
aceitunas. Asimismo, Mora cataloga de improvisado a la quijada de burro, siendo que -desde Ecuador a Chile- es un
instrumento usado tradicionalmente; tampoco hace alusién al rol de la guitarra, que esta presente en el mundo andino
como instrumento base para cantar coplas de carnaval, como seria también el caso del tumbe.
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esos objetos no fueron menores en la sonoridad de antafio y cuestionar la categoria de no-

instrumentos.

En la infancia de Don Arturo Carrasco (decada 1950) su abuelo lo llevaba a ver
desfiles en el centro de la ciudad: “el negro ocupaba toda la calle”, no se utilizaba la fila,
todos iban tocando y bailando, “cada uno llevaba su ritmo, si yo voy con este tarro, yo iba
golpeando (golpea un plato) tac, tac, tac; pero no habia una musica establecida que habia que
ir tocando”. Insiste que habia tambores, pero su relato es confuso, no dice como eran; en
verdad “los negros no tenian dinero” entonces “no habian instrumentos”. A diferencia, da un
minucioso detalle de utensilios, que incluso tenian cierta confeccién: primero “con esos tarros
de manteca”, “ unos tarros cuadrados que todavia se ven por ahi, le ponian mango de un palo
de escoba, asi, y le iban golpeando”; segundo, otros tarros mas pequefios “de galleta” también

se golpeaba; y, tercero, unos “bambtis”, unos palos huecos y anchos.

Algunos apuntan que Don Arturo “inventa” muchas cosas, pero otros relatos
mencionan esos objetos®® y entrega ideas interesantes: describe que “no habia una musica
establecida”, lo que indica que era mas espontanea (o menos padronizada); si bien no explica
como eran los tambores, describe muy bien como se golpeaban los tarros, sus tamafios,
formas y hasta procedencia (de manteca, de galleta). Es un atisbo a cémo era la antigua
sonoridad “jera un sonajero!”, dice Don Arturo, “todos bailaban, gritaban juna diversion!”.
Cuestiono asi que esos utensilios fuesen improvisados pues tenian un proceso de elaboracion
y se elegian (suponemos tenian ritmo, pulso y otras factores que hacian percutibles “esos”
objetos y no otros). Ademas muestra la capacidad de producir sonido, aun con la ausencia de

instrumentos y resolver la necesidad de sonorizar y divertirse colectivamente.

Con todo, el colectivo llega al consenso de construir tambores, proceso que conto

con pruebas de materiales y sonoridades, que se pusieron en dialogo con otras simbologias:

personalmente cuando yo vine aca a Azapa, vi un par de barriles y directamente
lo asocie con un tambor, ¢te das cuenta?, ese fue el nexo; y también tiene gran
casualidad que la gente negra, hasta ahora, se especializa mucho en el tema de la
aceituna, ¢no?, entonces en esos momentos los barriles eran utilizados para eso,
para el proceso de cocimiento de la aceituna, entonces jesta ligado por ese lado!
con lo que es la gente afro, la gente negra de acd a de Azapa. (Yoni Olis
entrevista personal 04-02-2013)

66 Ronald Vergara, me describi6 que los “abuelos” usaban las combas (para recolectar aceitunas) y unos palitos
similares al “reco-reco” que eran de bambu tallado y hueco (como la Guacharaca centroamericana). En los relatos
transcritos en libro de Cristidn Baez aparecen descripciones muy someras de esos utensilio (Cf. BAEZ, 2010).
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Los barriles tradicionales de madera estaban en desuso, practicamente “botados”,

remplazados por toneles de plastico azul. “Entonces ahi teniamos la materialidad que
estabamos esperando” sefiala Gustavo, fue como que “vuelve lo afro, vuelven los barriles”.
Eso gatill6 un doble ejercicio: no sélo crear un tambor, sino también rescatar una “imagen” de
un oficio tradicional -el tonelero- que se estaba perdiendo. Como sefiala Ronald Vergara “se
crea esta instancia de los tambores aceituneros, que también era parte de la historia y del
simbolo de los afroariquefios”. Mas alla de la semejanza en la forma del tambor, era una

busqueda poética:

nosotros queriamos bdsicamente rescatar lo que hablaba Wormald Cruz®,
cuadrillas de tambores, salir de la ciudad, volver a eso. Y decidimos utilizar y
hacer casi como una analogia poética, que fue tomar.. o sea estamos
redescubriendo lo afrodescendiente, y mientras habldbamos estas cosas,
estdbamos ahi... aqui hay barriles de Azapa (Gustavo del Canto entrevista
personal 04-02-2012).

Pero el proceso de
imaginar en base a una
materialidad a hacerla sonar, que
respondiera a  todas las
necesidades sonoras y prdcticas
-no  solo  simbdlicas-  hizo
necesaria la mano de un
legendario luthier: Luis “Kiko”
Anacona®. Entre él y Yoni se teje

una relacion de amistad, de cierto

. modo un linaje de tamborileros.
Fig. 11: Recorte diario La Estrella de Arica (25-02-2003) Reportaje sobre el

encuentro Jovenes Afrodescendientes, se ilustra con una foto de la primera Como recuerda Yoni: “ahi él fue
comparsa.

algo importantisimo, porque ahi
nos ayudo a la transformacién de que el mismo barril de aceituna, nosotros lo pudiéramos

transformar en un instrumento”, transfiguracién que tuvo etapas.

67 Historiador regional cuyos trabajo escrito datan entre '60-'70. La comunidad hara lectura sobre sus trabajos como
desarrollamos en el apartado de “Carnaval Afrodescendiente” en Capitulo 1.

68 “Kiko” Anacona fue un musico y luthier Santiaguino que llegé a Arica tocando en una banda “tropical” radicindose y
donde desarrolld su oficio. Fue reconocido a nivel nacional por sus famosas “tumbadoras” encargadas por musicos
chilenos de renombre. Cuando Yoni y Gustavo lo conocen tenia mas del 70 afios, viendo la vida de las primeras
comparsas, fallece en 2008. Es una figura central, incluso la fecha de su muerte (4 de nov.) la comunidad
afroariquefia celebra la Semana Afro en Arica (1leva varias versiones) y conmemora a don “Kiko” con pasacalles y un
show musical. Sin duda, el tambor repique es casi iguales a sus tumbadoras. Ver video: CNCA, 2009.
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Un primer momento fue: un tambor grave, mas grande, a base de barriles y con

cuero de vaca; y un segundo tambor agudo buscé replicar los bombitos andinos, con dos
parches de cuero de chivo, tensado con cuerdas; ademas, las quijada de burro. Esa fue la base
sonora de la primera salida del 6 de enero de 2003. En la imagen en la pagina anterior vemos:
tambores mas grandes con cuerdas similares a un barril; unos mas pequefios, abajo, como los

“bombitos” y unas quijadas sobre ellos. Ademds, unas “tumbadoras” con tensores de metal®.

Pero no quedd asi. El formato sonoro seguira moviéndose, vibrando, para llegar a la
sonoridad actual, como una relacién tramada entre entorno—objeto—sonido. L.as maderas de los
antiguos toneles era mala calidad y “pesadisimos”, fueron remplazadas y se achicaron los
tambores. El bombo mds agudo, o bombito, también sufri6 cambios para que sonard mejor,
siendo alargado y poniéndole tensores”. La escasez de burros (hoy se usan camionetas)
impidieron tener mas quijadas; y, al cerrarse un antiguo matadero, la confeccién de cueros se
hizo dificil. Ademads, hubo elecciones sonoras y practicas para moverse en comparsa: se
descarté desde un inicio la guitarra, se transfiguraron los tambores a los actuales bombo
(grave) y repique (agudo), se incorpord el chéquere y el giiiro en remplazo de la quijada,

sumandose la campana o cencerro. (Ver cuadro de sintesis, en Anexos)

Como segundo
momento, tras estas adaptaciones,
las comparsas se compone hoy de:
grupos de dos tipos de tambores,
bombo y repique; ademas giiiros,
chequeres 'y campanas. Dejar
elementos e incorporar otros no fue
s6lo una relacion con el medio
-fisico y territorial- sino también

social: ingresaron cada vez mas

© Mariana Leén Flickr Bosquesensilencio © Mariana Leon Flickr Bosquesensilencio

Fig. 12: Fotos de tambor Bombo (Izquierda); tambor Repique personas 'y tener tambores e
(Derecha). ©M.Ledn.

instrumentos se hizo insostenible si
continuaban siendo de materiales que escaseaban. Ademas hubo elecciones estéticas: en

cuanto sonido, comprendido como una “accion comunicativa” (FELD, 2008 p.331).

69 Yoni Olis y Gustavo del Canto hablan de 2 tambores que fueron transforméndose a los actuales bombo y repique. A
diferencia Ronald Vergara indica que en un comienzo eran tres tambores: uno grande, otro mediano y un pequeiio,
podria responder a esta foto. De todos modos queda claro que estaba aun en proceso de adaptacion.

70 Comenta Gustavo que don Kiko tomara y le pondra tensores, para que el sonido fuera mas agudo; ahi su simil a la
tumbadora.
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Siguiendo a Steven Feld “el estudio del sonido como sistema simbdlico implica tanto
dar cuenta de las condiciones fisicas o materiales de la produccion del sonido como de las
condiciones sociales e histéricas de su invocacion y su interpretacion. En esa medida tal
estudio se sittia en la interseccion del analisis acustico y el cultural” (FELD, 2008 p. 332). De
este modo, el proceso de constituir un cuerpo sonoro excede a factores sélo practicos; es un
intrincado vinculo entre materia, sentidos y afectos de las personas. La creacion de los
tambores es critica en esa relacién. Acd me detengo para reflexionar que la materialidad no
solo responde a factores técnicos, sino a la “relacion humana” de las personas que se vinculan
con ella para producir ciertas cosas; en el caso, generar “un sonido” e invocar imagenes y

sentidos (FELD, 2008; BLACKIG 2007).

Si en un inicio la materialidad del tambor fue el barril de aceituna -invocacién de la
imagen del tonelero y la vida agricola-, en su proceso de transformacion esa alegoria
aparentemente quedo eclipsada por otros factores, pero manteniendo en continuidad la
madera: se elige una madera de mejor calidad, su corte y tallado para dar la forma -aprendido
de Kiko Anacona- que mantiene las duelas del tambor (como los toneles). Pero esa
materialidad-sonoridad también se extiende a otros instrumentos, como explica Yoni Olis “en
remplazo de la quijada salio el chéquere, y bien, ;te das cuenta? siempre conservando también
la linea y los elementos ;no?, el chéquere de madera, con cuentas o piedrecitas por dentro, no
tiene nada plastico y funciona bien”. Las incorporaciones se aceptan o funcionan si estan
conservando la linea y los elementos, o sea la madera, nada pldstico, manteniendo la imagen

de autenticidad. No obstante, la relacion con la madera va mas alla.

En un momento de nuestra conversacion sentados bajo el arbol, Yoni me cuenta
sobre las celebraciones de carnaval de la mitica Julia Corvacho y su familion “y sabes, justo
observaba lo magico de ahi” donde “todas las celebraciones de la familia se hacen debajo de

')3 (13

un gomero jmas grande que este!” “que esta ahi... jsi ese gomero hablara!... juuf! tendrias la
pega’ hecha”. Riéndo sobre ello, me lleva de esa imagen a una comparacion “eso es igual que
en aldeas en Africa (...) todas las aldeas tienen un 4rbol sagrado jasi enorme! jsiempre! el
arbol caracteristico y bajo ese arbol se junta la comunidad (...) todo pasa en torno, bajo ese
arbol” a lo que el reflexiona “aca, no se si fue pura casualidad, pero sucede lo mismo jlo

'”

mismo!”. La imagen del arbol se presenta como metafora de la comunidad, la reunién, el

encuentro, en un contexto agricola. Podria extenderse que esa materialidad, la madera viva de

71 Modismo de “trabajo”.
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los tambores, invoca el mismo sentimiento: congregar a la comunidad, “la familia tumba

carnaval”; y no s6lo para carnavales, pues también en los “entierros” los tambores se hacen
presentes’’. Puesto que el tambor habla: “jno es solamente una ejecucion! sino que nosotros
[...] trabajamos de lograr una conversacion con los tambores”. Ahi radica la magia del tambor,
lograr que el “tambor hable”, converse, se comunique. Como otro musico, Ronald Vergara, lo
expresa: “entonces ahora con el tiempo, nosotros nos damos cuenta de que los tambores tiene
una vida y un alma propia, que gracias a nosotros son capaces de hablar, nosotros somos un

conducto”.

Puede pensarse que el tambor es una madera viva, que comunica y habla con
distintos planos. Aun mas, la nocion de una madera viva, de un arbol, esta presente en la
explicacion que Ronald me da sobre la bisqueda sobre sus origines “porque la musica tiene
una estructura, es un arbol, es un arbol que tiene muchas ramas, pero a parte de las ramas,
tiene muchas raices... o sea buscar esos dos lados, o esas dos caras de la moneda”, metafora
para describir que existen patrones ritmicos que son vestigios “afro”, o sea, vestigios de ese

arbol.

De este modo se presenta el sonido como algo vivo, la mtsica como un arbol, la
madera viva de un tambor que habla, que retine a la comunidad; metaforas que subyacen al
simple fenémeno fisico de producir un sonido y en cuyo fondo se dibuja una alegoria a lo

rural”

. Desde las raices hasta las ramas hay varios caminos posibles, nudos y decisiones,
como también momentos en que ésta madera -este rescate- crece para volverse viva: “Esto fue
bien mistico jfue increible!, porque nosotros eh, partimos con ciertos instrumentos [...] ibamos
tocando el mismo ritmo de ahora, pero de otra manera, pero... jel ritmo evoluciono!” (Yoni
Olis, 2013). O como indica Gustavo “nosotros pusimos la base” pero al final “esta cosa como
que fue tomando forma s6lo”. Pues “el mismo tumbe nos fue pidiendo como otras cosas, y se
fue dando; es decir, lo que estamos tocando hoy en dia es el resultado de la evolucién que

tuvo ese ritmo” explica Yoni Olis.

72 Me explica que cuando se mueren personas viejas de la comunidad “estuvimos también en los funerales de cada
integrante de esta familia, eh, tiene su ceremonia con los tambores alrededor de féretro, y es una parte jmuy emotivo!,
jes increible la magia y la energia que se genera ahi! [...] nosotros te das cuenta, es decir, no solamente trabajamos
para el carnaval, no solamente trabajamos para hacer un pasacalle, sino que trabajamos como familia, en mantener
una familia... la familia Tumba Carnaval” (Yoni Olis entrevista personal 04-02-2013)

73 En la ciudad de Arica casi no hay arboles, es desierto y mar. En contraste el entorno rural de Azapa esta poblado de
olivares centenarios y otros arboles, como un valle fértil dentro del desierto.
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4.2. DEL SONIDO AL MOVIMIENTO: EL. RITMO DEL TUMBA CARNAVAL.

¢Como fue la evolucién del ritmo, ese transfigurarse de materia inerte a una
materialidad sonorizada, cuyo centro fue el tambor que, simil a un arbol, reunié a la
comunidad? Son varios factores, que trato de resumir en dos ejes para dar cuenta como esa
materialidad -o instrumentos- fue guiada en la bisqueda de un sonido y una ritmica, que
“pidi6é cosas” y fue “tomado forma s6lo”, pues el tumba carnaval trasmut6 como un “ser”

puesto en accion por todos sus integrantes.

Un componente importantes del sonido es el ritmo: “que conduce al baile y al
movimiento”(LOPEZ, 2003 p.58); una forma de organizar el tiempo, observar y experimentar
la realidad; del mismo modo, se expresa como una fuerza fisica que afecta a todos los érganos
del cuerpo (idem). Schafer sefiala que oir es un modo de tocar, donde las bajas frecuencias
pasan a ser tactiles (SCHAFER, 2011 p.29), y ello se relaciona con esa capacidad del ritmo
-como parte del sonido- de afectar fisicamente al cuerpo. De ahi que las dimensiones
performativas del movimiento, vestuario y sonido, no sean -como expresa Feld a partir del
caso de los tambores kaluli- rasgos de una estética abstracta, sino que buscan contribuir al
toque del tambor (FELD, 2008 p.346); situacion similar a la del tumba carnaval. En esta
interrelacion de varios sentidos -pues es una performance- distingo analiticamente que al
hablar de ritmo -desde los musicos- se revela la interrelacion con el baile y el movimiento,

COMO vemos a continuacion.

Después de crear los primeros instrumentos, sefiala Yoni Olis, también fue “el tema
de la ritmica, te das cuenta, que también salieron elementos de la entrevista”, guiados por el
paso de rueda con la cadera -que sera el paso base de la comparsa- “nos dimos el trabajo de

9574 que

buscar ciertos elementos y patrones que todavia existen aca”, como los “bailes tierra
“era afro”; y también del sur peruano, pues “recordemos que esto también era Perd”. Los
“patrones ritmicos son casi similares” al Festejo”, “tiene como una deformacion, asi, con el
tema de lo que es el Festejo [...] como cierto encaje con el tumbe de aca, también jno son

iguales! pero tiene su encaje”.

Del mismo modo, Gustavo del Canto indica “también hubo que reinventar el toque,

reinventar las distintas variantes, y ese fue un trabajo que se hizo”, en ese trabajo se tomo

74  Se refieren al Cachimbo, bailado al interior de Iquique (regién préxima) que tiene base en la zamacueca. La categoria
baile tierra fue trabajado por la folclorista Margot Loyola (1918-2015), cf. LOYOLA, 2004.

75 Baile Afro-peruano difundido por los hermanos Santa Cruz, como parte del florecimiento afroaperuano de los afios
'50-'60. cf. FELDMAN, 2009.
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como “un paraguas”, “ponerse bajo un parametro, un techo, un contexto y el contexto ritmico

de esta zona es 6/8, 3/4, la Zamacueca’”. Esta, como base ritmica de bailes americanos “hijos
de la Zamacueca”: la Cueca en Chile, la Marinera en Pert, la Zamba argentina, el Malambo, o
el Cachimbo “de aca” (norte de Chile). Como Gustavo sefiala podria haber sido otro el
paraguas, pero se eligio uno que respetase el contexto territorial y ritmico de bailes “que son
medio afro, no indigenas”, donde el tumba se influencia, pues “tiene ese toque medio
balseado de la Cueca, ese tacum ta tdcum, tacum ta tdcum, tdcum ta tdcum... muy Land6” del

afroperuano.

Ese vinculo con un contexto revela una dimension local -que se enraiza como un
arbol- en base al ritmo y la similitud con el afroperuano (pues esto antes era Perti), de modo
de organizar el toque ritmico del tumba carnaval. Gustavo explica que siguiendo el
instrumento de la “cajita” afroperuana, el tambor repique toma esa base “golpeando en la base
y haciendo unos tresillos”, tresillos en 6/8. “El repique es como la cajita”. En cambio el
tambor bombo va “como van las caderas” al movimiento del compas, a la base, “o sea fue
pensado en cuadrilla y poder avanzar.” Ademas de esas condiciones ritmicas, que nacieron en
didlogo -0 para- el movimiento, entre ambos tambores se crea la base del tumba carnaval,
como una conversacion, donde “el repique son los [tonos] mas agudos, son los que van
jugueteando, ahi tienen como mas libertad de ajustarse al ritmo [...] sin embargo, el bombo es

mas patron, asi, establece la base” sefiala Yoli Olis.

Pero también hay otros patrones ritmicos que influenciaron al tumbe. En décadas
anteriores hubo un grupo de personas que practicaba batucada (baterias ritmicas como las de
las escolas de samba) en Arica”. Incluso (veremos en siguiente capitulo) en el desfile la
Ginga en los afios '90 muchos grupos tocaban batuque e imitaban las escuelas de samba

carioca. Varios de esos musicos participaron también en la base de la creaciéon del tumba

76 Zamacueca es un baile colonial limefio, cuya ritmica es una mezcla de elementos negros-mulatos y criollos-hispanos,
e influencié diversos bailes del Cono Sur, como la Cueca (baile nacional chileno). Existe consenso que la Cueca tiene
un origen en la zamacuenca (GARRIDO, 1979), producto de los flujos e intercambio por las Guerras
Independentistas, donde tropas del Ejército Libertador, que incluian musicos, llegan a Chile; entre ellos un grupo de
mulatos limefios que tocaban y bailaban zamacueca. De ese baile nace la cueca en suburbios urbanos “bajos” y
populares (en chinganas, o sea bares y prostibulos). En el siglo XIX este baile es "aristocratizado" sufriendo todo un
proceso de transformacién por la élite que lo incorpora como un baile de salén (cf. TORRES, 2008) y llega a ser
proclamado Baile Nacional, borrando todo componente mulato, pasando a ser imagen del “roto chileno” o campesino
del centro-sur de Chile, figura bucdlica de la identidad nacional. Es interésate observar que la cuenca baile nacional
chileno, tiene un origen negro-peruano, simil al tumba carnaval. Sobre la invisibilidad del negro en el canon musical
chileno (cf. Spencer, 2009).

77 Movimiento extensivo a todo Chile: la presencia de Batucadas se asocia a la llegada de la Democracia tras la
Dictadura Militar y la posibilidad de ocupar las calles. La influencia del musico Joe Vasconcellos, hijo de brasilefia y
chileno, que llega con la abertura del pais (o democracia) impacto en la musica popular chilena -los afrochilenos
gusta mucho de 'Joe'- ademas Vasconcelos junto con otro musico Caruso Moraga seran impulsores de escuelas de
batuque en los afios '90, este tiltimo realiz6 talleres en diversos lados de Chile. (cf. ROJAS, 2015)
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carnaval, trayendo una influencia no menor en la estructuraciéon o cimiento del ritmo, pero

fundamentalmente para una estética de “comparsa”. Asi comenta Ronald Vergara sobre
cortes ritmicos que se incluyeron: “justo teniamos a unos chicos que estuvieron en el asunto
de las batucadas, entonces sacaron muchos cortes de batucada y se ingresaron también, para
hacer una cosa distinta”, pero, como sefiala, “no era muy lejana a la realidad” porque “existen
cortes ancestrales” que vienen de “otros lados de Africa”, que “también se han incluido al

tumbe, para tener un vestigio de lo afro que nosotros somos...”

Mas alla de la “ancestralidad” o la certeza de si tal patrén era o es africano, lo que
me interesa relevar es que el ritmo -como rompecabezas- se robustece también con otros
territorios sonoros: los batuques, el candombe, digamos la l6gica de una comparsa urbana con
sonidos movilizados por la industria y la circulaciéon musical contemporaneas. Ello evidencia
que la relacion entre musica y lugar es “un mapa que se desdibuja” (OCHOA, 2003 p. 35),
donde la tecnologia digital y la explotacion de las industria bajo la categoria “musicas del
mundo”, han alterado las formas de trasmisién de estas (OCHOA, 2003). Sin duda el world
music ha explotado la categoria “afro”, ya no como musicas enraizadas o locales, sino como
una etiqueta global. Todos mis entrevistados escuchan musicas “negras”: reggae, salsa,
afrocubanas, “afro” (a veces por afro-mandingue), candombe, y por supuesto, festejo y ritmos
afroperuanos. En similitud, sus padres -o mis interlocutores cuando nifios- escuchaban

marineras, vals peruano, son, rumba, chachcha, soul, entre otros.

Percibo, entonces, el movimiento de este arbol que crece. Antes de que existiera el
tumbe -como indiqué- realizarén una re-presentacion con afro internacional, sin categoria, sin
suelo, sin territorio. El tumba carnaval -como sonido que comunica- posibilitd enraizar ese
afro global, con sentidos y ritmicas locales -el Festejo, el 6/8, la Zamacuenca, el Lando- al
haber sido guiados por el movimiento corporal y la creacién de los tambores. Una vez
plantado este arbol, sus ramas se expandieron y se hizo necesario hacer una cosa distinta y
construir esa figura poética, una comparsa -un cuerpo colectivo que se tomo las calles- donde
el sonido enraizado fuera “afro”, acorde a los imaginarios sonoros de musicas afroamericanas

globalizadas.
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4.3. EL MOVIMIENTO: LABORES AGRICOLAS ESCENIFICADAS.

Recuerdo esta entrevista: sentadas en la playa Corazones, sintiendo el frescor azul del
Pacifico, cuyo nombre es una paradoja, sus olas golpea ferozmente al punto de triturar la
ribera abrupta, rocosa y seca. Una gama de amarillos se levanta imponiendo respeto frente a
este océano, irritado, profundo y ondulante. Pongo rec-play: escucho el golpear de la brisa
sobre el micréfono “si bien, eh... bueno, soy Carolina Letelier Salgado, soy de la comparsa
Tumba Carnaval, ariquefia y afrodescendiente, digamos soy afroariquefia”, de fondo siento el
susurro del mar, “seso?” “si claro” le digo. El viento enreda los cabellos, las hojas de mi pauta

(13

musitan como si ellas hicieran las preguntas “...soy socia fundadora de la comparsa, y

actualmente directora de baile de la comparsa”.

Carolina Letelier, es hija de Olga Salgado y parte de la familia Salgado Henriquez
que inici6 el trabajo de reivindicacién afrodescendiente, como sefialamos. Ella, Carolina,
particip6 en el trabajo de rescate, siendo impulsora en la creacion de pasos y coreografias del

tumba, junto con otras mujeres se encargd de dar movimientos a este ritmo carnavalesco.

Me comenta que “sobre lo que nos contaron y lo que nos graficaron” empezamos a
recrear, llegando al “punto de similitud entre todas las cosas que nos dijeron” en relacién “con
el tema de bailes carnavalescos, de fiesta, asociados al movimiento de cadera, de tumbarse y
de botarse; principalmente eso como eje fundamental”. La particularidad de este baile, en
cuanto movimientos, era el caderazo y la rueda, para botar al compafiero, de ahi su nombre:
“tumba”, de tumbar. En textos y entrevistas se infiere que el movimiento de cadera -el
caderazo- no era so6lo al momento de botar al compafiero, sino que era el paso base; y que por
su caracter competitivo de diversion, tomaba una disposicién espacial en circulo’”® (CANTO,

2003; BAEZ, 2010). En base a esas dos unidades de movimiento, empezaron a recrear

con pasos que estuvieran asociados a las actividades laborales que tenian los
afrodescendientes en el valle de Azapa como por ejemplo, el corte de la cafia,
que nosotros hacemos un paso que tiene que ver con el machete; la raima” de la
aceituna, nosotros cuando hacemos ese paso simulamos que tenemos una
comba®, entonces raimamos; obviamente que la raima de la aceituna no es asi
originalmente, cuando la gente raima no esta bailando, lo hace, pero nosotros
tomamos eso e hicimos una recreacién sobre eso, tratamos de poner esa practica

78 Por ejemplo, en el relato de Don Jorgue Llerena “Era una especie de competencia. En ocasiones lo bailaban en
parejas al rededor de un circulo de gente. Y movian las caderas para alld, para ac4, tratando de botar al contrario. Lo
bailabamos para carnaval” (CANTO, 2003 p. 37)

79 En la zona denominan raima a la actividad de cosechar aceitunas.

80 Es el canasto en el cual las mujeres llenaban con aceitunas mientras raimaban.
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dentro de lo que es un ritmo, que es el tumbe (Carolina Letelier, entrevista
personal 07-02-2013).

Por tanto, la recreacién en términos del movimiento corporal o “pasos” implicaba el
ejercicio creativo de colocar esas prdcticas laborales en un ritmo. Como elemento sonoro que
lleva al movimiento, el ritmo moviliza esa memoria corporal, de cuerpos trabajando -practicas
agricolas que ya no se hacian, pero rememoradas- para artisticamente poblar con movimientos
el nuevo tumba carnaval. Pues “o processo de mover-se e de dar significado ao movimento é a
fonte da experiencia em danca, da qual a danga como produto é o signo visivel” (BLACKIG,

2013 p.79)

Asi los pasos basicos de la recreacion son: “machete” asociado a la cosecha de
cafia; la “aceituna” de la raima y el “algodon” la cosecha de algodén; el paso “base” que es
el movimiento de cadera, usando la falda y marcando el movimiento de cadera hacia el
costado y que tiene la variante del “avance”, un paso con movimiento de cadera y juego de la
pierna hacia atrds para avanzar en comparsa; y por fin, el “tumbe” que simula pegar un

caderazo, de tumbar para el lado sin botarse®. (Ver fotos al final del capitulo)

El tumba carnaval en circulo se baila en contextos de fiestas familiares, difiere del
formato de comparsa pues requiere otras necesidades espaciales: “El tema del circulo es como
la cosa mas espontanea; y ahi si po', se baila de pareja, se baila solo, se baila en grupo [...]
pero esto de ir caminando fue [...] un acomodo o un elemento que nosotros incorporamos”
aclara Carolina. Las disposiciones de los movimientos se elaboran en funcion del formato de
comparsa, pues si bien los abuelos “se botaban jde verdad! se botaban al suelo con un
caderazo”, lo que era un jolgorio y risotadas, en la comparsa “no nos botamos al suelo, pero
recreamos en términos coreograficos” con el paso tumbe o representando el circulo en

momentos que la comparsa se detiene. Pues,

cuando vamos en comparsa, que ya es como algo, entrecomillas, mas elaborado,
se van tirando sefias, que tienen... que van asociadas a cada uno de los pasos,
entonces eso ya es un baile, no voy a botar a mi compafiero, es algo que esta
aprendido [...] tiene un co6digo, una sefia, un numero para cada paso, jya!
(Carolina Letelier, entrevista personal 07-02-2013).

La estructuracion coreografica pasa de una expresion improvisa en circulo al
desplazamiento en marcha, con cédigos de algo elaborado que lo hacen ya un baile; o sea,

elementos narrativos que son interpretados, leidos y expresados (BLACKIG, 2013). Pues

81 Los pasos son denominaciones emic, que implican en algunos un solo movimiento y otros una secuencia mayor de
movimientos, pero son nombrados como “paso”, categoria que mantuve.
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como indica Blacking (2007) bajo la perspectiva de una etnomusicologia dialdgica, interesa

revelar las diferentes percepciones nativas sobre la experiencia musical-danzada y las formas
en que las personas producen sentido a los simbolos musicales (BLACKING, 2007, p.202-
203). Asi, el movimiento basal del tumba, la cadera, es el centro cinético al que se adosan las
actividades laborales de los “abuelos negros” para elaborar imagenes en movimiento que se
narran al desplazarse colectivamente en la comparsa. En este sentido reflexiona Theresa
Buckland: muchas veces en estudios sobre danza el pasado juega un rol fundamental para la
legitimacion de una autenticidad y de identidades étnicas (BUCKLAND, 2013 p. 151). Como
sucede en este caso, donde la constitucion motriz del tumba carnaval se torna un relato

danzado de la memoria agricola y la presencia afrodescendiente en el territorio.

En los primeros afios el baile era dominio femenino, pocos hombres participaba
como “figurines”, “bailando suelto”, sin coreografia. Fue en el 2011 que la comparsa Tumba
Carnaval ide6 el primer bloque de bailarines, que se estrena en el carnaval del 2012.
Innovacién a cargo de Diego Marambio y Edgar Olivares, quiénes gestaron el cuerpo
masculino de bailarines y su coreografia. Diego se auto-indica asi: “soy de los 'viejos nuevos'
de la comparsa” y “cuando yo llegue jhabian puras mujeres! [...] entonces tuve que aprender
a bailar con jpuras mujeres! tratando de ver videos, y cosas asi, para sacar pasos de hombres,
pero eran 30 mujeres... y yo ¢cachai?”. Los dos primeros afios fue figurin, animando o
acompafiando alguna bailarina; pero, cansado de que “los hombres solo llegaban a tocar”,
pues “no habia un bloque de hombres como existe en los Caporales, los Tinkus, que hay un

829

bloque bien marcado de los hombres®” se empefi6é en crear un grupo masculino.

Asi “hace el llamado” entre las mujeres de la comparsa que preguntaran a sus
hermanos, primos, para que “se acercaran a bailar, a probar por lo menos” y romper la cliché
del dominio femenino. Finalmente retinen unos 22 bailarines y “empezamos a crear pasos
junto con el Edgar”, “buscando en videos antiguos” sobre el tumbe®, preguntado, yendo a
Azapa, “buscando las labores que ellos hacian empezamos a crear los pasos”. Fue un proceso
de diferenciar los pasos, pero insistiendo en las labores agricolas, por ejemplo: el paso de
machete lo hacen hombres y mujeres, pero “tuvimos que ir marcando, [que] se notara la

diferencia [...] del paso de la mujer y del hombre, pequefias diferencias que van

82 Caporales y Tinkus son bailes andinos, de diverso origen, que se bailan en Carnaval de Oruro y también en Carnaval
de Arica. Por tanto dan cuenta de una relacién de intercambio propia del contexto de carnaval (ver capitulo siguiente).

83 Se refiere a videos sobre la primera comparsa del 2003, pues sin haber participado del proceso de creacién, se remite
a los mismos conocimientos y documentos generados por el colectivo. Volver a la fuente era ya volver al afio 2003.
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masculinizando el paso, le van dando mas fuerza, golpear el suelo, mantener el brazo arriba”.

(Diego Marambio, entrevista personal 29-11- 2016)

Como me comenta Diego, los pasos basicos son casi iguales a los de las mujeres,
pero fueron marcas y gestos los que los masculinizan. En un comienzo “haciamos la raima de
aceituna y algodon (...) pero después nosotros lo cambiamos, porque era una labor que era
netamente de mujeres, entonces nosotros no podiamos hacer lo mismo, entonces (...) con los
mismos tiempos hacemos un paso que se llama cadena”, cambios que se dan en los
movimiento sobre labores agricolas y trazan una metdfora que respete la pertenencia de

género en la reminiscencia de su memoria.

Los pasos de cadera se mantienen -es la base cinética del tumba carnaval- pero se
masculinizan. Surgiendo un debate entorno a la representacion de lo masculino en el
movimiento, pues “también estaba como un poquito del prejuicio de que... de la sexualidad,
porque muchos bailarines entraban a bailar, y claro, te da mucho movimiento de cadera,
icachai? y cosas asi, pero la idea [es] que se mantenga masculino”; sumado al hecho de que
luego ingresaron integrantes gay, que se movian mas “delicados”; e implico codificar los
movimientos para mantener la imagen del “personaje”, de la “actitud” que corresponde “como
debe ser un bailarin del tumbe, que tiene que ser asi como jcreerse la muerte, que se come a
todas las minas! y ya jcon toda la perso! y igritar fuerte! ;cachai? tener la actitud... es un jrol!
el rol que uno toma cuando es bailarin” explica Diego, en remarca la funcion de gritar, la

fuerza y hasta rugir.

En oposicion, las mujeres deben representar otros atributos en su baile: “transmitir
jalegria, coqueteria, energia, fuerza! en el caso del tumbe”, explica Carolina, porque son
bailes de carnaval y

si ponemos a buscarle la linea de similitud, que te decia, o el hilo conductor que
lo une con el Festejo afroperuano [...] todo esto tiene que ver con un baile de
fertilidad que se llama el Lundu[,] estan asociados a practicas de fertilidad; en el
fondo acd llego un poquito mas blanqueado por los mismos procesos histéricos
que nos tocé vivir” (Carolina Letelier, entrevista personal 07-02-2013).

Esas analogias en la representacion de lo femenino (fertilidad) y masculino (fuerza),
tiene una correspondencia en la diferenciacion cinética del paso base: la cadera en la mujer es
mas “ondulante”, jugado con la falda haciendo un movimiento en forma de 8. En cambio el
hombre es més “balanceado” moviendo la cadera mas recta, sin que salga tanto para afuera,

como la mujer. Por tanto, no es s6lo una actitud -gestos, caras y sonidos (gritos)- sino también
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una logica interpretativa desde el mismo movimiento, como un cddigo cinético o unidad

significativa (KAEPPLER, 2013; BLACKIG, 2013), que al verse comunique esa diferencia

de género.

Ademas, nuevamente emerge la proximidad con el festejo. Como explica Diego
Marambio, los pasos del festejo y el tumba son muy cercanos -casi equiparables- donde los
movimiento de las manos y tronco superior son “casi iguales”; pero de la “cintura para abajo”
son diferentes, los pies marcan distinto la “caida”; y, sobretodo, que en el tumbe “la idea es
marcar el paso base un ratito y vas haciendo otras cosas, cuando estas en comparsa”, mientras

el festejo no se baila en comparsa.

El movimiento, como un lenguaje no-verbal (BLACKING, 2007, 2013), lo que
importa es comunicar: “que ademas de la técnica, en lo que sea que tu vayas a bailar es
sumamente importante jtransmitir algo!” -indica Carolina- y ese algo es la energia, la fuerza,
motivacion, coqueteria; alegorias de la fertilidad en un baile de carnaval. La dimension
festiva, alegre, es el universo significativo en el cual transita el tumba carnaval, cuyo mensaje
codificado en movimientos transmite -al igual que lo sonoro- una cierta afioranza de las
fiestas de antafio, de la vida agricola en el valle Azapa. Por ello examinar cémo el pasado es
incorporado en practicas contemporaneas -bajo signos de pasos, sonidos e invocaciones de
imagenes cognitivas-, permite “compreender as memorias coletivas incorporadas, mantidas,
negociadas e expressadas através da danca” en circunstancias socio-temporales especificas
(BUCKLAND, 2013 p. 151).

4.4, MARCANDO LIMITES: LO QUE SE ESCENIFICA Y LO QUE NO.

Mira, nosotros puntualmente cuando empezamos con esto, como uno de los
objetivos era: el rescate, la difusion, el reconocimiento, la no discriminacién, la
visibilizacién; no nos pareci6 digamos, eh... graficar en escena, eh, literalmente
lo tortuoso que fue el proceso de esclavitud, por ejemplo, jcaaadenas, latigos!, y
buaaah... esa cosa... que si bien, no hay que desconocerla, porque asi fue,
nosotros lo que estamos pretendiendo rescatar es lo que vino después, casi, no
netamente la cosa de la esclavitud, si no que todo lo que vino después de eso;
que son jestas fiestas! Ponte tu, que hacian en los afios '30, hasta los afios '50
que todavia se hacian en Azapa, que eran los descendiente de las personas que
pasaron por todo ese sufrimiento, que fue... lamentable, le tomamos el peso y
nos hacemos responsable, pero... las generaciones posteriores jcelebraron eso! y
lo celebraron asi, con este tipo de fiestas, por eso no lo hemos hecho (Carolina
Letelier Salgado, entrevista persona 07-02-2013)
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Recuerdo preguntarme por qué en este proceso de reivindicacion la comunidad

afrodescendiente en Arica no opto por representar la esclavitud, como otros bailes en los
Andes; sino que sus narrativas, aun asumiendo su descendencia de antiguos esclavos
africanos, enfatizan el caracter festivo y agricola. Pregunta surgida a raiz del Carnaval 2012 y
2013 donde observé el baile llamado “Negritos Corazén”. Este baile de origen colonial, “los
negritos”, se expresaba en todos los Andes con variaciones regionales (CELESTINO, 2004) y
representa de modo caricaturesco la llegada del esclavo negro al territorio andino,
escenificando un capataz que golpea a esclavos. Los “Negritos Corazon” bailaban® en
Carnaval de Arica, que siendo aymaras bolivianos residentes en la ciudad traian esta tradicion
(incluso venian personas de Bolivia a bailar con ellos y algunos eran negros), su performance
mostraba explicitamente al esclavo negro con cadenas y sus cantos hablan su sufrimiento.
Pregunté a varios integrantes de las comparsas afroariquefias por este baile, que respondieron
“no, eso es otro tema”, o enfatizaban que ellos no eran “de acad”. Presentia que la distancia
radicaba en que era una organizacion aymara; pero igualmente me surgian dudas sobre esa
tension, pues muchos musicos y bailarines rescatan tradiciones de bailes andinos que narran la
presencia del negro -por ejemplo la Saya- como expresiones hermanas. Por tanto, me
inquietaba saber, mas alld de las fricciones étnicas, qué habia debajo de aquel gesto de

desmarcarse y buscar otra lectura.

La explicacion de Carolina, que cite inicialmente, fue entonces iluminador para entender
como se marco un limite en la creacion e innovacion de la tradicion, pretendemos rescatar lo
que vino después, o sea, la imagen de esas fiestas; en contra posicion a lo tortuoso o terrible
de la esclavitud (el sufrimiento o lo inhumano de esa experiencia, que hace alusiéon Los
Negritos). Por otro lado, en mi ultimo terreno (2016) platicando con Gustavo del Canto me
comenta que en los primeros afios de la comparsa un integrante entusiasmado con el rescate se
disfraz6 y fue golpeando con latigos, teatralizando la imagen de la esclavitud, pero después
esta persona no lo queria repetirlo, pues “se habia sentido mal”, estando acongojado por el
personaje -afectado con lo que experimento en su performance-, a lo que los demas
respondieron “isi... mejor!” pues “a nadie le habia gustado”. El mismo hecho lo indic6 en una
conversacion informal, Marcos Llerena, que como afrodescendiente tiene una visién critica:

“alguna vez vi que representaban con cadenas, latigos [...] una cosa jhorrible!, porque

84 Indico bailaban, porque no participaron del carnaval 2014, y por lo que entiendo, desde ahi en adelanté no han estado
presente en el carnaval. Durante 2013 al 2014 busque encarisidamente contactarlos, pero fue infructuoso.
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, revelando

'”

nosotros no eramos eso [...] si bien eramos pobres, sin recursos, pero eso jno

que la imagen de la esclavitud no es propicia o proxima.

Mas alla de que la memoria llegue a cierta profundidad histérica® -el periodo de la
chilenizacion- como base para este renacimiento afrochileno, como vimos, se observa la
decisiéon de como personificarse en este nuevo escenario contemporaneo: el carnaval, la
ciudad, el Estado chileno. Como Carolina me indicé sobre la esclavitud “nosotros no somos
muy de llorarla en ese sentido”. Como “toda performance musical é, num sistema de interacao
social, um evento padronizado cujo significado ndo pode ser entendido ou analisado
isoladamente dos outros eventos no sistema” (BLACKING, 2007, p. 204), el tumbe carnaval
evidencia un sentido colectivo: la opcién de reivindicarse desde la alegria, la festividad,
felicidad y fuerza, como cuerpos colectivos danzantes en una performance que acciona estas
alegorias para narrar su presencia y memoria de una vida agricola de antafio; en cual era

duefios o controlaban su reproductividad cultural, sus fiestas, vidas, sus tradiciones.

Por otro lado, también hubo limites en cuanto a demarcaciones territoriales. Existe un claro
coqueteo con el festejo; su proximidad con el tumba carnaval es innegable, pero “no es lo
mismo”. El tumba tiene diferencias en el movimiento -la caida de los pies, la escenificacion
de labores agricolas-, en lo sonoro -detalles en el ritmo y sobretodo la construccion de los dos
tambores- y demarcaciones simbdlicas, pues esto antes era Pert, pero ya no lo es. Ademas,
en el tumba carnaval el cajon peruano® no fue usado (no es practico para moverse en
comparsa) y tampoco el bombito andino; gestos de un doble movimiento de limites: no es
Perti (del todo) y tampoco es Andino (indigena), el tumba esta enraizado en el contexto
territorial ariquefio, que diadloga con los imaginarios peruano y andino, pero que tiene su

propia unidad.

En sintesis, se observa en la performance del tumba carnaval una forma creativa de
construir una tradicién que no responde a la imagen de lo chileno -en cuanto hegemonia de lo
nacional- y tampoco a lo peruano. Para muchos parece una demarcacion contradictoria, pero

es una forma creativa y sublime de hacerse cargo de un proceso histérico complejo, en un

85 Siendo que la memoria es creativa y estd en funcién de los objetivos del presente (BOSI, 1994; HALBWACHS,
2004), podria haberse escenificado la esclavitud como referente, aun pese no ser “cercano” temporalmente. Por
ejemplo, el baile de Los Caporales fue creado en 1969, inspirado en el personaje Caporal de la Saya, un mulato
capataz de esclavos negros. Hoy es parte de los bailes patrimoniales de Bolivia, pero es una creacién reciente y donde
la esclavitud es bailada. (cf. MEDINA, sin fecha)

86 El cajon peruano ha sido usado por las familias afrodescendientes “desde siempre”, pero en la creacién del tumba
carnaval como comparsa deciden no utilizarlo. Actualmente varios grupos musicales afroariquefios usan el cajon
mostrando su vinculo con la comunidad afroperuana, como un territorio sonoro que dialoga con Perd. Pero en la
forma de comparsa no se utiliza.
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territorio que se mueve entre ambas esferas y en el que las narrativas de esta comunidad no

habian sido manifiestas. Como indicamos, el tumba carnaval tiene una funcién histérica, da
cuenta de la continuidad dentro del cambio (SAHLINS, 2004; GONCALVES, 2010, 2009),
cambios simbdlicos sobre lo nacional. Esta performance se enraiza en ese territorio mévil,
evocando la vida agricola y la festividad que existia antes del quiebre de la chilenizacién para

expresarse en un presente (en conjunto con los bailes andinos como veremos).

A la vez, no sélo se hace cargo de una memoria, como una narrativa sub-alterna a la
Historia, también tiene una funcién pragmatica: el acto de hacer memoria como practica
(RICOEUR, 2004 p. 83). La performance tumba carnaval, como un dispositivo de memoria
-con sonidos, pasos y desplazamientos- difiere de la rememoracién o evocacién simple del
pasado, pues tiene un uso; sus movimientos, toques, sonidos y otros elementos participan en
un proceso de aprendizaje. Es un mecanismo de memorizacion, que “consiste en maneras de
aprender que tiene como objeto saberes, destrezas, posibilidades de hacer, de modo tal que
estos sean estables, que permanezcan disponibles para la efectuacion” marcados
fenomenol6gicamente por el sentimiento de facilidad, espontaneidad y naturalidad
memorizacion p. 83). La creacion del tumba carnaval, como un dispositivo artistico vinculado
al tiempo, constituye un lenguaje propio configurando una memoria-habito: para bailar y tocar
se debe aprender su codigo -sonoro y cinético-, marcas que son la memorizacion de un saber y

una forma de aprender “esa” memoria de sus abuelos negros agricultores.

Ademas la construccion de los tambores es paradigmatica, pues invoca una serie de
metaforas -como una madera viva- que reunen a la comunidad; ademas porque “la
construccién del sonido del tambor en su sentidos material y cultural, el toque y la ejecucion
persiguen cristalizar un nodo de sensibilidades” (FELD, 2008 p. 348) . Donde hacer, escuchar,
sentir y —aflado— el bailar, la fuerza del sonido del tambor constituye una accién comunicativa.
Asi, los integrantes de esta primera comparsa inventaron una “logica interpretativa” para
escuchar la correspondencia entre un patrén actstico y su movimiento y “decidir en qué
consiste, una vez acusticamente percibida” (FELD, 2008 p. 353). Los sonidos del tumba
carnaval comunican y activan hondos sentimientos: de una memoria agricola, de cuerpos
trabajando en labores agricolas, el sentido de comunidad que se retine bajo un arbol, o entorno

a un tambor; una historia que retorna, pero renovada.

Por ultimo, la logica interpretativa que tiene el tumba carnaval y su capacidad de

memorizacién lo constituyen en un lenguaje no verbal (BLACKING, 2007, 2013), que en su
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proceso de creacion congreg6 y constituyd una comunidad, que la propongo como un “grupo

sonoro”, definido como “um grupo de pessoas que compartilha uma linguagem musical
comum, junto com ideias comuns sobre a musica e seus usos” (BLACKING, 2007, p. 208),
como en el caso de la distintas comparsas afroariquefias y las personas que participan entorno
a ellas. Siguiendo una antropologia musical, que estudia la vida social como una
performance, pues la performance musical crea muchos de los aspectos de la cultura y la vida
social (SEEGER, 2015 p. 14); este colectivo, como grupo sonoro, cred y se expresa bajo un
lenguaje comun. Por ende, participan de una forma de entender el mundo, en la que el tumba
carnaval es la expresion de una forma de ser colectiva y experiencialmente afrodescendiente,

en un territorio especifico en los Andes.
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Fig. 13: Fotos primera comparsa. (Izquierda) Recorte de Prensa — Diario Estrella de Arica. Pasacalle Pascua de
Negro (6 de enero 2003). Corresponde a la primera salida de pasacalle de la comparsa. (Derecha) Primera
Comparsa - pasacalle por Paseo 21 de Mayo (afio 2003-2004). Imagenes proporcionadas por Dino Toledo.

SECUENCIAS DE PASOS

L e \ N

Fig. 14: Secuencia de Fotos 1 — Paso rueda y caderazo. Comparsa Arica Negro (2012). ©M.Leon.

Fig. 16: Secuencia de Fotos 3 — Paso de “machete” versién masculina. Comparsa Tumba Carnaval (2012). ©M.Leén.
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5. NARRATIVAS EN EL DESFILE DEL CARNAVAL ANDINO “ARICA CON LA
FUERZA DEL SOL”.

5.1. DESDE LA PLAZA BRASIL AL MORRO: HISTORIA DE UN RECORRIDO CARNAVALESCO.

Arica siempre ha tenido tradicién de pasacalles, Arica es una ciudad que si va a
pasar alguien haciendo en algiin momento del afio un pasacalle, todos salen a las
calles y es una ciudad de estar afuera, de pasacalle, no sé, jtodo el mundo! viene
al carnaval tanta gente (...) siempre les ha gustado. Y antes de este, estaba la
Ginga que ahi participaban los que no eran andinos, que en los barrios sacaban
su pasacalle (Gustavo del Canto, entrevista personal 04-02-2012)

Era viernes de tarde noche, me dirigia al ensayo y eran ya mis ultimas semanas en
Arica. En el “Polyvan” -un local frente al Morro- se divisan algunas personas que habian
llegado. Este lugar es un punto dentro de la ciudad, marcado “para el saber-hacer”
(GUTERRES, 2009) de las comparsas y diversos bailes, denominado como “el Polyvan”.
Aunque en verdad es usado el estacionamiento del Puerto, atrds del aquel local, por ser
suficientemente grande para ensayar. Las bailarinas cuchichean y se colocan las faldas.
Mientras hablo con Diego Marambio, uno de los bailarines comenta “nooo, loco si el grupo de

'”

bailarines de Oro Negro jesta terrible bueno!” y suscita una conversacion de auto-evaluacion;
Diego comenta “bueno cabros, si, este afio no le hemos puesto mucho, pero el proximo si”,
considerando que es noviembre y faltan 2 meses para carnaval. Las monitoras empiezan a
llamar, me pongo la falda y acerco a una de ellas que no habia visto antes, timidamente le
digo: “hola, se que soy nueva, pero sélo vengo a practicar para conocer el tumba carnaval”.

Diego le hace un gesto como aprobando mi presencia.

Los musicos empiezan a tocar, sumandose pausadamente tambores, chequeres y
guiros. Nosotras empezamos a movernos “a calentar chiquillas, jsolo base! jbasel!... asi
jcadera, cadera!, formen filas”. Diviso a Yoni Olis bajar de un auto y rapidamente se
incorpora a los tambores, uno de los misicos con un megafono empieza a cantar... se inicia el
ensayo. Formamos 4 lineas de bailarinas, al frente la monitora indica los pasos con “sefias”
de manos; me concentro en seguir a mis compafieras. Una pregunta desde atras “;cual es
ese?” pues olvida la sefia. La monitora pide orden “vamos chiquillas ¢no se acuerdan? jlo
ensayamos el miércoles!”, nos movemos lo mas agil posible, repitiendo una y otra vez la

secuencia nueva de pasos, aunque sin duda yo me pierdo a cada vuelta. Mi “compafiera” que
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baila al lado, sonrie y me ayuda indicando con breves frases “a la derecha”, giro, las demas

también me corrigen. Me entretengo en memorizar y bailar a la vez, pero siento que soy una
perdida, me gustaria poder explicarles “no, no gasten su tiempo, yo no bailaré para carnaval”,
pero no es un espacio para hablar, sino para bailara y que la “coreografia se vea bonita”. Me
auto-respondo diciéndome “tengo que vivir el momento y aprender lo mejor posible”, pero
aunque tenga claro mi objetivo, siempre hay un fantasma que ronda, entre giro y giro, jes la

innegable presencia del carnaval! que baja en ese atardecer junto al Morro.

En Carnaval Andino “Inti Ch’amampi, Con la Fuerza del Sol” (en adelante
Carnaval Andino) es realizado desde el afio 2002 en la ciudad de Arica y no se corresponde a
la fecha previa a la cuaresma. Su historia es una sintesis de diversos procesos dialogantes: la
consolidacion de una celebracion urbana en formato de desfile, que nace de la auto-gestion
mayoritaria de la comunidad de migrantes andinos -principalmente aymaras- y participacion
de la comunidad afrodescendiente, quienes negocian el uso del espacio publico con la
autoridad municipal (CHAMORRO, 2013). Ademas, la poblacién andina portando sus
tradiciones y bailes al desfile -aunque contemporaneo- reactualiza un vinculo con la
dimension ciclica, el final de las lluvias, asociado a la celebracion del Anata andino. Por otro
lado, el interés de aprovechar esta fiesta por parte de la Municipalidad de Arica para promover

politicas culturales y el turismo en la region (CHAMORRO, 2011, 2013).

Pero el Carnaval Andino tiene como antecedente el desfile de fantasia desarrollado
desde 1985 hasta 2004, llamado La Ginga Ariquefia o Ginga®, que nace imitando al Carnaval

Carioca:

En realidad la Ginga nacié a raiz de una ex-feria, que ahora ya se ha convertido
en estacionamiento, que se llamaba Feria Brasil; y ahi se le ocurri6 a ellos hacer
esto, con un locutor, Carlos Verdugo que era muy animoso el hombre, le decian
“Carlinhos”, que habia estado en Brasil, de hacer un carnaval Ginga al estilo
brasilero, pero adaptado a la realidad nuestra, claro. (Dino Toledo, conversacion
personal 26-10-2016).

Como una fiesta ciudadana, creada por Carlos Verdugo, la Ginga era una
competencia que buscaba garantizar la participacion social, ayudando a promover
turisticamente la ciudad (CHAMORRO, 2011 p. 59). Este imitaba el desfile carnavalesco de

Rio de Janeiro, con carros alegoricos y vestimentas de fantasia, como comenta Dino Toledo:

era un carnaval jmixto!; iban las juntas de vecinos, los clubes deportivos; la
Ginga era jbastante bonita!, porque jera participativa!, de la comunidad
ariquefia; junta de vecinos, clubes de adulto mayores, centros deportivos, cada

87 Haciendo alusién a la palabra portuguesa gingar referida al “juego de cintura”, entre sus tantas acepciones.
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uno se inscribia y bailaba, con el baile que le parecia conveniente... se
pintaban... era una imitacién pobre del carnaval de Brasil, por su puesto...
también habia bailes brasileros, el samba, jclaro!.

Aunque por espacio no puedo profundizar, se observa que hay una percepcion
diferenciada de la Ginga versus el Carnaval Andino actual. Las personas mas antiguas, que no
son ni andinas o de los bailes afroariqueiias, suelen recordar con nostalgia® ese desfile de
fantasia®, pues “era un carnaval de los barrios” o juntas de vecinos, que “cada barrio hacia su
carnaval y sali a como queria, no sé si, se pintaban asi”, me comento un descendiente de
alemanes. Es claro que el “ariquefio promedio” —sin etnia- fueron los promotores de este
desfile, donde bailaban y se fantaseaban. Como también me deja ver Gustavo del Canto en su
descripcion sobre la Ginga “era gente chilena antigua que llego, no sé, después de la guerra,
no son ni aymara, ni afro... no sé jse inventaban! jeste afio salimos de Egipto! entonces se
disfrazaban de Egipto”. A diferencia -me indica Andrea Chamorro en conversacion personal-
la comunidad andina veia como “pobres” y “de mala factura” los trajes y bailes de la Ginga;
mientras que los andinos gastan “enormes cantidades de dinero” en sus bandas y vestimentas

para el desfile, siendo un modo de ostentar poder frente a la ciudadania®.

Las familias afrodescendientes no participaban de la Ginga como una colectividad
“afro”, pues fue previo al proceso reivindicativo y la creacién de la primera comparsa (afio
2003). Pero mis colaboradores me comentan que la familia Lara del barrio de la Chimba
(actual Comparsa Arica Negro) habrian participado de la Ginga como asociacion barrial e
incluso un afio se fantasiaron de “negros” diciendo que “con ese disfraz jnos va a salir bien!”.
Las nueva generacion de afrodescendientes tiene una imagen vaga sobre esta festividad
“habia otro carnaval que era como de batucada” me indica un musico y, a diferencia, valoran
el actual Carnaval Andino por superioridad en la ejecucion de los bailes -y no los carros

alegdricos”-, ademas de la transformacion festiva de la dindmica urbana:

88 De hecho, Dino Toledo, de Valparaiso que llego hace décadas a Arica, es un ejemplo. El no es ni andino, ni afro, sino
chileno de la zona central; aunque como compafiero de Marta Salgado ha participado activamente colaborando en la
“causa afro”. Pero él denota esa nostalgia, enunciada en la nocién de participativa, o sea un espacio que era propio de
otro perfil social que hoy no baila en el Carnaval Andino.

89 En espaiiol la palabra fantasia tiene otro significado que no implica el “disfraz” de carnaval. Aplico el concepto de
fantasia de la lengua portuguesa y usado en trabajos sobre carnaval (cf. DAMATTA, 1997; PEREIRA, 2013), para
dar cuenta del transito entre un imaginario de disfrazarse o fantasearse alusivo a una imitacién del carnaval carioca,
para después -conformado el Carnaval Andino- pasar a otra significacién de la vestimentas de los bailes.

90 Un poder simbdlico, cuyas performances relevan, a modo de oponerse a la discriminacién que ha sufrido esta
comunidad en el contexto de disputas nacionales de la tri-frontera (cf. Chamorro, 2013).

91 EI Carnaval Andino actual no tiene carros alegéricos, su esplendor se basa en la ejecucién de bailes y complejas
coreografias que buscan la maxima sincronizacién. A diferencia que la Ginga contaba con carros alegoricos.
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[la Ginga] si era algo parecido al Carnaval, pero con comparsas mas chicas y era
con carros alegéricos, entonces la atencién se centraba mucho en los carros, que
en los bailes o las bandas; si bien es cierto era muy parecido a un carnaval, era
casi lo mismo [...] pero no era jtan, tan masivo! como es el Carnaval de ahora...
la Ginga era un “evento”; el Carnaval hoy en dia paraliza la ciudad completa,
entonces e... ahi es la diferencia. Yo igual conoci la Ginga, pero nunca la vi con
las mismas magnitudes como el Carnaval, ¢cachai?, son tres dias la ciudad se
paraliza, todo el dia, en los trabajos les dan permiso a todos, todo Arica esta
consciente que es Carnaval y json los dias mds importantes! (Diego Marambio,
entrevista personal 29-11-2016)

La Ginga duré hasta el afio 2004, en cuyo ultimo desfile particip6 la primera
comparsa afroariquefia bailando como Oro Negro. Este desfile experimentd un declive y la
Municipalidad dejo de apoyarlo econémicamente. Responde, como expone Andrea Chamorro
(2011, 2013), a que la comunidad andina que inicia su participacion en la Ginga desde fines
de los '80, habia tomando la escena del desfile con sus bailes folcléricos; y paralelamente, se
observa un desgaste en los baile de fantasia y de samba al estilo brasileiro (CHAMORRO,
2011).

El impacto de los bailes andinos fue tal que se inicia un fenémeno asociativo de
coordinacion, auto-gestion y consolidacion de otro desfile: en el afio 1999 un grupo de bailes
se retira de la Ginga para formar la Confraternidad de Bailes Andinos de Arica Inti
Ch'amampi, creando su propio evento que tendra un proceso paulatino de consolidacién, no
exento de disputas y conflictos con la autoridad municipal (CHAMORRO, 2011 p.59-61). El
afio 2002 se realiza el primer Carnaval Andino. En la siguiente version, el afio 2003, participa
la comunidad afrodescendiente como invitados con su primera comparsa, que recientemente
habia dado a luz. “Entonces el mismo 2003, como te decia, Martin Quispe nos invito ese afio”

comenta Marta Salgado.

Pero, tras problemas al interior de las organizaciones, en el 2003 se dividen
creandose dos desfiles paralelos: uno organizado por la Confraternidad de Bailes Andinos y
otra por la Municipalidad de Arica y la Federacion Kimsa Suyo, agrupacion de bailes andinos
pero gestionada por el municipio (CHAMORRO, 2011 p.60). La Confraternidad de Bailes
Andinos, quienes habian iniciado el Carnaval Andino, emprende un trabajo de auto-gestién
apoyados por otras instituciones y logran mantener el desfile sin apoyo municipal,
realizandolo en paralelo al de la Federacion Kinsasuyo de orden Municipal. Finalmente en el
afio 2007, mediante una mesa de trabajo entre las diferentes organizaciones, la Municipalidad

y la CONADI®, acuerdan unificar estos dos carnavales. En ese proceso se negocia la fecha de

92 Sigla: Corporacién Nacional de Desarrollo Indigena, dependiente del Ministerio de Desarrollo Social, Gobierno de
Chile.
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la realizacion del evento cultural en funcion de potenciar su difusion y la promocién turistica

(ibid. p.60-61). Desde ahi anualmente se deciden -entre municipio y organizaciones de bailes-
la fecha, siempre entre finales de enero y el mes de febrero, pero ademas que no coincida

realizacién del carnaval de Oruro, como un macro evento de la region andina®.

En este sentido, este desfile carnavalesco se haya en un espacio dialogante con
distintos factores: un imaginario de carnaval andino -de comunidades y pueblos del norte de
chile- con la celebracién del Anata andino, vinculado al ciclico agricola y la tierra, cuya
expresividad se toma las calles de Arica (CHAMORRO, 2011). Pero también de modo
paradigmatico con un contexto sociocultural de “desfiles icénicos” y el surgimiento del uso
del espacio publico en Chile de post-dictadura (PINOCHET, 2017), incentivado por politicas

culturales y la promocion turistica en Arica.

El Carnaval Andino en sus ultimos afios ha crecido ostensiblemente; en su udltima
versién (2016) conté 10.000 bailarines y mas de 60 comparsas®™ en sus tres dias de fiesta.
Considero importante apuntar algunas explicaciones sobre las dindmicas de este desfile: como
sefiale, se realiza en una fecha a convenir entre enero y febrero, la cual no es regida por la
cuaresma, y que no compita con el Carnaval de Oruro; dado que muchas bandas participan de
este carnaval, pero también porque las comunidades celebran su carnaval tradicional,
subiendo a los pueblos del interior o altiplano. En el caso de la comunidad afrodescendiente
destaca la celebracion en la Corvachada y otras zonas de Azapa. Por lo tanto el Carnaval
Andino se expresa como una festividad urbana de tipo cultural, pero que no merma su
impacto en la vida de la ciudad y de sus habitantes transformandolo en especial, y en ello

radica su valor ritual (PEIRANO, 2006).

El desfile ocupa el casco histérico de la ciudad de Arica, cuyo marco escénico se
inscribe construcciones como: la Catedral de San Marcos, la Ex-aduana, Mercado Central, el
Ferrocarril a Tacna, todos iconos de la administracion peruana antes de la Guerra del Pacifico
(CHAMORRO, 2011 p.53). Y transita por las calles que componian el antiguo barrio
Lumbanga, barrio negro de la ciudad en periodo peruano y actual icono de reivindicacion
afrodescendiente (BAEZ, 2010). Ademas, el recorrido se inicia en el Parque Brasil y culmina

en el Morro, que lo propongo como una alegoria al desplazamiento de como se origina, como

93 En parte para no competir en cuanto promocion turistica; pero por otro, dado que muchos de los bailes y bandas que
participan en Arica, también lo hacen en Oruro, y otros carnavales peruanos. La fecha anualmente busca una
flexibilidad en cuanto a no opacar las festividades regionales, no s6lo por intereses gubernamental y turisticos, sino
también porque las personas en una dinamica de tri-frontera circulan para tocar, bailar y asistir entre estos eventos
carnavalescos.

94 Datos sacados de la web: https://www.aricafuerzadelsol.cl/
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un carnaval de fantasia que imitaba al Carioca, para desembocar en un carnaval propiamente

Andino® bajo el Morro, un pefién que se asoma al mar y que no sélo recuerda la Guerra del
Pacifico, sino que transciende el conflicto pues es una Wak'a, un lugar sagrado de la ciudad,

por ello los bailes lo celebran®.

Los elementos mas técnicos: el desfile se realiza durante tres dias (viernes, sabado y
domingo) donde los bailes participan los tres dias, compitiendo para acumular puntaje al
finalizar el carnaval. El circuito es sin costo y abierto al publico, pasa por 10 cuadras y s6lo en
las ultimas calles tienen graderias; permitiendo un ptiblico variado y que las personas circulen
entre sus escenarios, teniendo atin un caracter bastante democratico. El trayecto no cuenta con
amplificacion de los miisicos”, solamente en el trecho final -el Parque Vicuiia Mackenna-
antes de llegar al Morro, pues ahi se encuentra el jurado. Durante el circuito se observa un
modo de economizar tiempo, energia y potencialidades para obtener mayores puntos por parte
de los grupos danzantes, en una dinamica organizada entre las “salias” y las “pasadas”, donde
a una colectividad de baile o comparsa le toca una horario diferente cada dia para equiparar
entre todos los mejores horarios®. Ademas el recorrido es un continuo de bailes, que parten
con un intervalo de 10 a 15 minutos, intercalandose entre las diferentes categorias; esta se
organizan en: 1) Thinkus, 2) Danza pesadas o Morenadas, 3) Caporales, 4) Comunas o
Tarkeadas, 5) Pueblos, 6) Valles Costeros, 7) Afrodescendientes, 8) Tobas, 9) Danzas
livianas.”. La categoria como “afrodescendientes” es reciente -unos dos afios- gracias a una
lucha de las comparsas afroariquefias para competir como grupo propio, ya que antes
competian en la categoria de Comunas y otros de cardcter local, con bailes que “no tiene nada

que ver” me sefialaban.

A continuacion, expongo un mapa con el circuito del carnaval entre afios 2012 al 2014

(tengo entendido que en el 2015 cambio una parte del trayecto). Ver Mapa, pagina siguiente.

95 Es mas el carnaval se inicia con la Pawa, un ritual andino como una forma de pagar a la tierra, y que bendice el
carnaval. Este rito es dirigido por un Yatiri (chaméan aymara), con la presencia de las autoridades y representantes de
los bailes en el punto inicial del recorrido.

96 En el proceso de consolidar el Carnaval Andino, un encuentro de Yatiris en el Morro consultaron sobre este desfile y
augur6 ser provechoso. Por ello la Confraternidad de Bailes nunca transa que el circuito deje de pasar por el Morro,
porque se le baila al Morro (Conversacién personal con Andrea Chamorro).

97 Pero si dispone de 4 escenarios previos al jurado, que cuentan con la amplificacién del locutor que enuncia el baile
que va pasando, describen sus caracteristicas. Pero no se amplifica la musica de los bailes.

98 Se le denominan “salidas” al momento en que parte las comparsas y bailes, y “pasadas” al momento en que estan
frente al Jurado, como momento culmine de la performance. El desfile se inicia a las 15.00hrs aprox. y si un baile
tiene la “salida” a las 15.00 o 16.00hrs llega a la “pasada” del jurado a las 17.00 6 18.00 hrs., transitando en el horario
de mayor calor. Asi el mejor horario es partir cerca de 18.00, al atardecer, y llegar a la “pasada” como 20.00 6 21.00
hrs., un horario ademés donde “se sabe que el jurado esta mas atento” o que estan todos.

99 Estas organizacién de categorias son las del afio 2016. Para comprender mejor las distinciones entre estas categorias
cf. CHAMORRO, 2011.
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La brisa del mar se siente como un caminante que viene desde el puerto subiendo por

el Paseo peatonal 21 de Mayo, su frescor y olor parece volcarse por todos los rincones. Las
calles del centro histérico de Arica estan pobladas de hitos “patrios” que evocan las “glorias”
navales de la Guerra del Pacifico. Pero al viento poco le importan, este se encarga de trasmitir
los ecos de una ciudad en movimiento que normalmente murmulla de 10 a 12 am., después
duerme la siesta para volver a susurrar de 4 a 7 pm. y caer en un silencio nocturno. El bullicio
se desplaza a los bares de la Av. Bolofiesi, en las terrazas de la Plaza Coldn y la costanera. Ese
ritmo sonoro contrasta con las retumbantes bandas y las multitudes que colman el centro
durante tres dias iniciado el carnaval. “Es que Arica se transforma, llega enero y empieza
todo, nooo... el carnaval! jtodos queremos bailar!”, comenta Diego Marambio, pues llega el

verano y “como que todo se activa, entonces la gente tiene mas tiempo, son las vacaciones”.

Los dias previos al carnaval la ciudad tiene un movimiento diferente: los hospedajes
estan llenos, se ven camiones, camionetas y vehiculos portando trajes e instrumentos; los
pasos fronterizos se intensifican, llegan desde Perd y Bolivia visitantes, bailarines, costureras
y sobretodo musicos de las bandas de bronce contratados por los bailes andinos. Con ellos sus
familias, quienes pasan todo el dia aguardando hasta la hora del desfile, sentados o durmiendo
siestas en los parques y plazas, visitan el mar y la playa, recorren el Puerto... grupos de
mujeres aymaras se reparten en la Plaza de la Ex-Aduana formando circulos con sus enormes
faldas, mientras vigilan a sus hijos que se corretean unos con otros al rededor de ellas. En
cambio, los residentes en Arica reciben familiares y visitas; las playas se llenan durante el dia
y al atardecer se vacian, todos irdan al desfile. En torno al circuito carnavalesco se instala la
Feria Artesanal, los puestos de jugos “tropicales” pueblan las calles, los vendedores arranchan
kioscos de comida en las esquinas, todos esperan a los “turistas”, sobretodo santiaguinos que
“compran mas”. Las calles se engalanan con adornos, los escenarios prueban micréfonos, la

prensa demarca sus lugares, todo se transforma en un escenario.

El chofer del colectivo, me dice “noo, mire si es muy jbonito! los bailes, vienen
muchos grupos de Bolivia y Pert, es espectacular... las bandas, jlas Morenadas!” y comenta
que poco a poco se esta haciendo conocido en Chile. Recordé con él, que yo habia pasado
hace afios por Arica rumbo a Machupichu y vi este carnaval pero no sabia que era, ahora
venia exclusivamente al carnaval. El orgulloso dice “nadie se queda en Arica y jhay tantas
cosas bonitas!... pero el carnaval es especial, parece que uno no lo toma en cuenta, pero
cuando se acerca el dia, uno se pone ansioso, sabe, es como si cambiara todo, uno esta mas

alegre, es raro, pero pasa, aunque sepa que siempre habra, pero igual”. Yo sonrei y le dije:
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“imagino, si yo llevo 4 dias y jestoy ansiosa!”. El solt6 una carcajada “jnosotros estamos el

afio entero esperando!”.

5.2. “EL CORAZON, LA ALEGRIA Y LA FUERZA”. EL CUERPO DE LA COMPARSA EN EL DESFILE
DEL CARNAVAL.

Nosotros decimos que los musicos son el corazon de la comparsa, ¢cachai?, son
los que van dando el pulso, si no hay miusicos la comparsa no va a funcionar;
entonces los musicos son el corazén porque van dando el pulso; y las bailarinas
son la cara bonita de la comparsa, porque ellas van sonriendo, van bailando y
tiene que ver a las bailarinas, jellas son lo bonito de la comparsa!, y los
bailarines tiene que ser la fuerza de la comparsa, tiene que ser la garra, el
musculo, tiene que ser los que van gritando... (Diego Marambio, entrevista
personal 29-11-2017)

5.2.1. El Parque Brasil: el pre-desfile o tras bambalinas.

La pawa inicia y bendice el carnaval, esta se realiza el primer dia (el viernes) cerca
de las 14.30hrs, para que las “salidas” comiencen a las 15.00hs... cosa que nunca es asi.
Sentada en la cuneta espero, con la cdmara en mano, que comience el desfile. El sol es
aplastante, en el horizonte se ven pocas personas deambulando, pero esporadicamente
emergian “personajes” solitarios a medio vestir, corriendo de una acera a otra, en direccion al

parque que esta frente a la calle Chacabuco con Av. San Martin, punto de inicio del desfile.

Es el Parque Brasil, que digno a su nombre, se transforma en un espectaculo de
carnaval: montones de personas bajo la sombra de las palmeras se arreglan, comen, pintan; las
madres peinan a su hijas, algunos repasan melodias. El color verde del pasto es invadido de
brillos, mascaras y trajes, un camarin muy coloquial. Los grupos de bailes se desparraman en
el parque, todos se “ven” en el espacio abierto, pero cada grupo parece tener un lugar propio.
Al frente un restaurante toca musica chicha, donde se bebe cerveza y se espera las “salidas”
del desfile. Es el tras bambalinas, un lugar fuera del escenario, que se constituye para la
prefiguracion: los musicos y bailarines aun tienen un semblante de persona, son familia,
amigos, novios; su actuar es por decirlo humano: comen, beben, hablan, atin no son
“morenos”, “diablos”, “demonios”, “fiustas”, “afro”, personajes que emergen en la Av. San

Martin al partir el desfile.
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En aquella esquina, invadida de personajes-humanos, empiezan a llegar personas

vestidas de blanco, cantidades de faldas largas se despliegan en la zona, en un rincén un grupo
pequefio de hombres enciende fuego, como pidiendo permiso se protegen del viento y colocan
los tambores en circulo; las bailarinas y bailarines se acomodan sus adornos, los nifios y nifias
ya trajeados atraen las miradas de sus familiares, todo parece relajado, pero el director de la
comparsa empieza “yaaaa... viene la salida”, “ya chiquillos, vamos”. Los tambores salen de su
circulo, se han templado y los cueros estan listos para timbrar, se suman los chequeres, guiros
y cencerros. Todos se acomodan en la calle ubicando sus puestos y uno que otro llega
corriendo a ultimo minuto. Cuando el monitor municipal da el silbato, el lienzo de la
comparsa se despliega al frente, los tambores encienden en unisono brillante jbooommmm!,

jtac, tac! jpboommm!; los bailarines y bailarinas gritan un animo colectivo, comienza el

desfile.

5.2.2 Avenida San Martin: inicié del circuito.

Desde la partida en Av. San Martin hasta el primer escenario es una especie de
“calentamiento” del desfile, que durara mas de dos hora dependiendo del ntimero de
integrantes y la fluidez del trayecto. A cada silbato parte un grupo diferente de baile,
separados por 10 6 15 minutos entre sus partidas, transformando el desfile en un continuo de
performances distintas contrastando sus sonidos, movimientos, narrativas y expresividades

que producen una particular percepcion de diversidad en el espectador.

En ese trecho los integrantes toman sus posiciones, que en la Comparsa Tumba
Carnaval se compone de'”: en el frontis se despliega el Lienzo de color blanco, con letras
negras y rojas, con el nombre de la comparsa; abriendo van las tumberitas o nifias bailarinas
que son guiadas por una monitora; siguiendo la Austa o reina de la comparsa y su
acompafiante, ellos bailando en pareja y generalmente junto a ellos va la bandera, aunque
esta puede moverse por toda la comparsa. La bandera es un disefio pintado sobre una tela
blanca, compuesto de un circulo con un sol que encierra el nombre de la comparsa y en cuyo

centro esta un tamborilero y una pareja bailando.

100 En general esta estructura se repite en todas las comparsas afroariquefias. En el 2012 la Comparsa Tumba Carnaval,
solo tenian uno bloque de mujeres y otro de hombres, ubicando los misicos en el centro; pero hoy poseen dos
bloques de mujeres. Los ntuimeros indicados corresponden al carnaval del 2017, donde fueron campeones.
Actualmente no puede extenderse mas los bloques pues requiere de mas musicos para tener una capacidad sonora que
alcance ser oida por todos sus componentes.
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Después viene el primer bloque de bailarinas™’, dispuestas en 4 filas con 60

mujeres jovenes; seguido de los musicos, compuesto por un tambor llamador y un conjunto
percutivo organizado en filas de 5, con bombos, repiques, campanas y chequeres formando un
total de 40 muisicos'®; atras se dispone el segundo bloque de bailarinas, también en 4 filas
con 48 mujeres. Les siguen, el bloque de bailarines, distribuidos en filas de 4 personas con 35
bailarines; tras ellos, casi cerrando la comparsa, se encuentra las sefioras, que son mujeres
mayores que bailan “mads suelto” marcando el paso base y algunas coreografias, compuesto de
12 mujeres distribuidas en 4 filas. La familia tumba carnaval o comparsa, abre sus filas con
los nifios, por decir “el futuro de la comparsa” que son los hijos de esta familia, y cierran las
sefioras para mostrar al publico la vitalidad asociada a una sabiduria, pues “es revitalizante ver
sefioras de '60 bailando, moviendo su falda, jbailando 3 horas de carnaval!, como si nada...”

me senala un bailarin.

Al final “van libres”, o sea mueven independientes, los figurines que recrean la
teatralizacion de carnaval azapefio con: el fio carnavalon, la viuda, 1a comadre, dos diablos y
la lavandera'®; de ultimo dos Monos gigantes, tipo marionetas grandes que representan una
pareja de negros bailando que son distintivos de esta comparsas. Destaco que la bandera se
mueve y “estd paseandose todo el rato” dentro del colectivo; los figurines también pueden
moverse, pero por lo general van dispuestos en la parte trasera. La parte principal de la
comparsa -lo mas visto por el jurado- se centra en el vigor y manejo coreografico de las
bailarinas, musicos y bailarines. Las vestimentas destacan el color blanco, aunque con los
afios -en el marco competitivo del carnaval- se han ido incorporando detalles con colores en

las trenzas, turbantes o pafiuelos (LEAL, 2015).

Esta formacion para carnaval'™, al verla como un todo, parece enfatizar los gestos
superiores del cuerpo (un juego de manos-brazos y hombros), mientras que la parte inferior
(las caderas-rodillas-pies) es mas constante, como un gesto aparentemente simple de la

cadera, pero que es la base cinética del tumba carnaval. Este cuerpo colectivo se despierta

101 Se catalogan informalmente como bailarinas “jévenes”, que se componen de mujeres entre 20 a 45 afios, pero en las
ultimos afios cada vez se ha ido componiendo de mujeres mds jévenes, promedio de 20 a 30 afios. En parte también
por la exigencia de las coreografia, que con el tiempo se ha ido modificando a ser més rdpida y con mayor
combinacién de pasos, en post de obtener mayor puntaje en el carnaval.

102 Son mayoritariamente hombres, pero actualmente hay cada vez mas mujeres tambores y otros instrumentos. Es
interesante destacar que hay mas mujeres tocando chequeres e incluso, estos son confeccionado por mujeres usando
mucho colorido en su cuentas; en contraste que la confeccién de los tambores sigo siendo primacia masculina.

103 En otras comparsas también va una mujer simulando ir en burro y vendiendo frutas, como oficio que desarrollaban
antiguamente “los abuelos afro”.

104 Existe otras que depende de su funcién: esta la forma de “pasacalle”, donde los musicos van al fina y las bailarinas
delante; otra para fiestas intimas, donde se forman circulos bailando espontaneos y los tambores no se mueve., entre
otras. Estas formaciones, que no son de carnaval, no se presentan figurines y personajes, toman otra una identidad
como “tambores” acompafiado de bailarines/as, simil al caso de candombe uruguayo descrito. cf. GUTERRES, 2009.
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para iniciar su camino y marchar al son del paso de “avance”, que en las bailarinas es un

juego de cadera-pie para desplazarse, enlazado con los brazos que se agitan formando una
extension con las faldas. Estas ondulan formando un horizonte blanco, como olas fluctuantes
sobre el cemento, en cuyo fondo aparece el Morro con su presencia rotunda en todo el

recorrido.

Es un aprendizaje saber usar la falda, es una extension del cuerpo y debe ir abierta
mostrando los pies, pero “tampoco mucho”. En los ensayos recuerdo que parte de toda mi
confusién con los pasos era no saber jugar con ella, una chica me explic6 “dbrela mas, no la
tomes del medio sino mas de las puntas, asi extendida”. Bailar tumba carnaval en las mujeres
implica saber moverse con la falda, soltarla cuando es debido y tomar sus extremos
rapidamente, girar y siempre manteniendo el encanto de su fluctuacion. Ella en el fondo
encierra un aspecto cinético importante: hace ver las caderas ondulantes y a la vez “oculta” el
conjunto cadera-piernas-rodillas, que el publico no logra ver, siendo este el “secreto” para

dvanzar.

Se ve al grupo tranquilo en este primer trecho, estan empezando el movimiento, los
integrantes van un poco desordenados, aun reuniéndose, realizando pasos simples sin mayor
aspaviento. Al pasar el primer escenario, el locutor anuncia “la comparsa afroariquefia
Tuuumba Carnaval!!!” y el publico los mira pasar, algunos sonrientes, otros con cierta
simpatia. Al final esta calle se estrecha entre dos edificios, los tambores retumban mas y
siempre antes de girar al Paseo 21 de Mayo se hace un atolladero, porque algtin otro baile esta
demorado... los bailarines y bailarinas se agolpan. Hubo un gesto, una mirada, y los tambores
empezaron a tocar con fuerza, jtodos empezaron moverse con energia!. Entonces los
bailarines se desplazan en dos filas, que estando atras, avanzan delante de los musicos,
gritando, moviendo los brazos, cantan “esta es la comparsa de los negros, jjjlo negros!!!...

jiicon el tumbe sabroson!!”.

5.2.3. Del Paseo 21 de Mayo a calle Sotomayor: la mitad del camino.

Como explica Diego Marambio la dinamica del bloque de bailarines: “ellos se
pueden mover en toda la comparsa, entonces ya van detras, se arman dos filas, y se meten
» &«

entre medio de las bailarinas”, “en esas dos mismas filas, van y se colocan entre los musicos,

y después de entre los musicos va adelante y vuelven armar el bloque de la comparsa, y
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después se devuelven”. Los bailarines, adelantando a los musicos, se instalan en el Paseo 21

de Mayo, organizan una fila y toman el machete de su vestimenta, para realizar el paso corte
de cana: primero muestran el machete, con movimiento al unisono con sus brazos,
potenciando su expresién con gritos y sonidos de esfuerzo “ehhh, ehhhh”, después haciendo
giros, inclinan su tronco superior para golpear con el machete en el suelo crack, crack y
erguirse; y hacen un giro final moviendo la cadera, para terminar congelando el movimiento
en un gesto desafiante de sus brazos tensos mostrando el esfuerzo masculino, al unanime

sonido gutural “Eeeehh”.

Ellos “son la fuerza de la comparsa”, son “los que van, adelante y arman desorden,
y van atras y arman desorden, y ohhfififi, eso es lo que tienen que sentirse de los bailarines, el
grito, la energia, la garra.” explica Diego. El bloque de bailarines es “el unico bloque tiene el
permiso, por decir de cierto modo, para hacer ese paseo por la comparsa”, pues “esta
ensayado de esa forma para que el bloque pudiera tomar cierta formaciones y pasearse por la
comparsa, porque... no se po' a veces necesitamos jgritar mas!, entonces se colocan alrededor
de los musicos y gritamos, armamos ruido”. Como representantes de la fuerza, ella debe fluir
por el cuerpo de la comparsa para vitalizar a todos los componentes, pues “la idea es, como te

digo, ir dando fuerza a la comparsa y tenemos esa libertad” de movimiento, enfatiza Diego.

Mientras los hombres realizan esta dinamica, las mujeres acompafian a los musicos
cantando, haciendo el base y avanzan a la siguiente cuadra. Ellas ondulan sus faldas, las
caderas se mueven circulares y sonrien constantemente. “Es stiper importante sonreir” me
comenta Catalina en el ensayo, donde ademads las monitoras enfatiza todo el tiempo “sonrian,
sonrian”. Es tanto que “cuando es carnaval, uno se llega a cansar de sonreir, pero es facil,
porque todas las personas que te ven te sonrien, entonces uno devuelve la sonrisa, va
sonriendo, sonriendo... al punto de que por sonreir a veces se te pierde un paso ja, ja,” me
dice Catalina. La sonrisa juega un rol fundamental, si los hombres se mueven y gritan fuerte
-aunque en algunos movimientos las mujeres también gritan- ellas deben constantemente
mostrar “la cara bonita de la comparsa”, porque ellas “tienen que transmitir jalegria!,
jcoqueteria!, jenergia!” indica Carolina Letelier, es mostrar una energia pero asociada a la

fertilidad -como vimos- y donde se enfatiza en la condicion de sonreir constantemente.

En este trecho hay mas publico, que se aprieta de pie para poder mirar, mientras los
monitores municipales solicitan no sobrepasar las cuerdas que marcan el circuito. Las caras de
las bailarinas son brillantes, sonrientes, parecia que ahora se iniciaba el desfile. La bandera

flameaba adelante llegando al 2° escenario, los musicos tocaban sin parar, cantando. Después



112
de la performace de los hombres, el primer bloque de bailarinas avanza en 4 filas, realizando

movimientos con sus brazos alzados al cielo, girando su mano y ejecutando el paso de la
raima, labor agricola de recolectar las aceitunas: ellas cogen en el aire, moviendo las manos
con delicadeza para tomar las “aceitunas” y echar en una “comba” o cesto, pero imaginario.

95105

El movimiento de las “aceitunas”™, se marca con 4 avances de pies y un giro para repetir en

el otro sentido, avanzando y recogiendo aceitunas a la vez.

Tras ello, una sefia de la monitora y se reordenan nuevamente para continuar
avanzando. “Cuando vamos en comparsa, que ya es como algo entrecomillas mas elaborado,
se van tirando sefias, [...] que van asociadas a cada uno de los pasos, entonces eso ya es un
baile [...] es algo que esta aprendido”, “tiene un co6digo, una sefia, un numero para cada
paso”, indica Carolina Letelier. Esto se con-dice con que muchas chicas me comentan que las
“sefias” es lo mas dificil aprender pues “son muchas”'®. Ademas siempre se debe mantener la

197 pues es la estructura del

misma distancia con la compafiera y no se puede perder el “base
movimiento. Me comenta otra bailarina, Coni Valentin, “cuando comencé yo también no daba
una, pero ensayando, ensayando uno jtoma ritmo!... ademas es cosa de seguir a los tambores,

ellos te van diciendo”.

Los tambores al entrar a la calle Arturo Prat, empiezan apretarse unos con otros y
las voces, empieza a gritar “eeh... tumbe, eh... tumbe”, los chequeres brillan con sonantes
“chic, chic”, los guiros rasgan a mas no poder y las campanas marcan en el frontis. Son un
gran conjunto que se desplaza entrelazados, que a diferencia del inicio del recorrido, ahora
estan cohesionados, unidos como si fueran una red sonora, un cuerpo todo palpitante. Los
musicos son “el corazén de la comparsa”, pues “si no hay musicos la comparsa no va a
funcionar; entonces los musicos son el corazén porque van dando el pulso”, sefiala Diego
Marambio. Ese corazén debe alcanzar a todos los integrantes, cuyo sonido tiene que envolver
a los bloques —bailarinas/alegria y bailarines/fuerza— como partes de un cuerpo, “por lo
mismo no podemos expandir mucho la comparsa, tenemos que poner a los musicos al centro y
mantener la comparsa lo mas compacta posible para poder mantener la fuerza”, porque sino

“no van a poder seguir bailando”, indica Diego. Asi el sonido, asociado al ritmo y movimiento

105 En los ensayos las monitoras indicaban que el paso “son 4 aceitunas”, donde la unidad cinética era llamada
“aceituna”, compuesta de un conjunto de movimiento de mano, en el aire y llevar a la cadera, avanzando con la
cadera-pierna.

106 Soélo trabajo los 4 pasos béasicos del Tumba Carnaval; pero la dindmica de competencia propicia la creatividad
creciente: si la primera comparsa del 2003 tenia sélo 4 pasos, a los afios tuvieron 8 pasos. Actualmente, en el caso de
la Comparsa Tumba Carnaval tiene 25 pasos diferentes, algunos diferenciados para hombres y mujeres; sin contar la
dindmica de desplazamientos, juegos de espejos y filas en que se disponen esos 25 pasos, que hacen numerosas las
combinaciones.

107 Se refiere al “paso base”, pero este es coloquialmente dicho el “base”.
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-como vimos- se palpa de modo sensible, porque “si no se oye”, “se pierde el paso”, y con

ello, la armonia del desplazamiento grupal.

Este corazon sonoro tiene una ldgica interna que ha sufrido cambios segtin la

')’

cantidad de instrumentos, describe Yoni Olis, pues “jes importante el orden!”, “porque si no
cae en el tema de que te equivoques en la ejecucion del ritmo, claro... uno jno puede poner
todos los bombos adelantes y los repiques atras, jeso no se puede hacer!, tiene que ser
homogéneo, claro, porque uno que va tocando el patron necesita algo que... que le vaya

marcando, acelerando y marcando el ritmo, porque o si no queda muy bajo...”.

Enfatiza que es “importantisima” la distribucién de los musicos, sobretodo al crecer
el numero de integrantes; y -para el 2013- se organizan los repiques formando un rombo,
intercalando los bombos, con los chequeres y las campanas a los costados; generando
distintos rombos continuos para que los instrumentos sean homogéneos. Pues es fundamental
“que el ritmo sea bien distribuido”, como sefiala Yoni, no so6lo para los bailarines y publico,
sino para la audicion interna del grupo, dado que numerosas bandas que avanzan y resuenan
en todo el centro de la ciudad. Asi este “evento sonoro” (SCHAFER, 2011) se torna una lucha
por posicionar un discurso también a nivel sonoro, cuya cacofonia se lee como un “ruido
social”, que puede ser entendido como “ruido sagrado” (ibid. p. 368) dado el contexto ritual

del desfile.

Los musicos son los que cantan las letras, donde la primer voz la lleva uno de ellos
-siempre es hombre- quien va jgritando! las estrofas y los demads responden en coro,
acompafiados por los bailarines. Pero el grueso de los cantos lo realizan los musicos (aunque
no se entienden las letras por el ruido ambiente). Ademas siempre hay un director que marca
los cortes y “codigos ritmicos”. Toda esta dindmica transforma el transitar colectivo, que
trasciende la mera légica de ejecucion, emergiendo la nocion viva de los tambores
dialogantes:

ino es solamente una ejecucién! (...) siempre trabajamos de lograr una
conversacion con los tambores, ese es nuestro objetivo, ir conversando, si no...
ijes muy dificil!, muy dificil tocar en la comparsa, jte diste cuenta que son
muchas horas!, el instrumento no es muy liviano tampoco, las manos comienzan
a doler, y si no vas conversando juuuy!, es un sufrimiento horrible, en vez de
disfrutar. (Yoni Olis entrevista personal 04-02-2013).

Ese dialogo sonoro -como expresamos en el capitulo anterior- entre tambores es el
motor para el movimiento, ellos marcan los “cédigos ritmicos”, como dice Yoni, que esta en

relacion con el baile. Por ello las bailarinas y bailarines enfatizan que “los tambores te guian”,
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pues es un entramado, que mas alla de los tecnicismo sonoros y coreograficos, al momento de

la ejecucion deben dialogar armonizando los elementos, como un cuerpo total de corazén-
musicos, fuerza-bailarines y alegria-bailarinas. Existe una correspondencia entre el sonido, la
ejecucion y el significado de estos (FELD, 2008) que el colectivo como un grupo sonoro
determiné (BLACKING, 2007). Y muestra su maxima expresion como acciéon performdtica
en el desfile del carnaval, pues como accion ritual engendra una experiencia comtn,
impregnados de orexis (sentimiento y voluntad) mas que de planificaciéon racional, cuya
abertura a la creatividad permite la produccion de nuevos simbolos y significados mediante la

accion publica (TURNER, 2002 p.110).

La calle Arturo Prat se encierra entre fachadas de edificios que reverberan formando
un masa estridente de distintos sonidos, el centro de la ciudad estd intervenido con sonidos
que transforma la sensacién espacial del lugar (SCHAFER, 2011). Al costado se puede ver la
Intendencia y al frente una de las primeras graderias que tapan por completo la Plaza del Roto
Chileno, cuyo busto es plenamente eclipsado por el carnaval, como si fuera enterrado bajo los
adornos, sonidos y movimientos de distintos bailes que desfilan deslumbrantes por las calles
del casco histérico. Las veredas y esquinas estan atiborrada de miradas, personas
deambulando, vendedores que sortean los bailes y cruzan las calles, mas de uno espera una
especie de pausa -que siempre se da por azar en este trecho- para cruzar por Sotomayor. El bar
Jamaica de la esquina contribuye con su propia festividad colocando reagge a todo volumen,
que se mixtura con los sonidos brillantes de los bronces o los tambores profundos de las

comparsas. Se divisa la Plaza Colon y desde algunos rincones la Catedral San Marcos.

Al no poder avanzar al siguiente escenario, los tambores cambian su ritmo: ya no
tocan en el parche, sino que la baqueta golpea en el costado, dando un sonido seco de la
madera; los chequeres y campanas callan generando un ambiente de tensién, acentuado por la
repeticion de “tac, tac” de las baquetas, una secuencia repetida tres veces. De pronto.... los
tambores resuenan al unisono, golpeando sobre los parches ja no mas dar! parecen
jiromperlos!!... animados con los gritos “jjjtumba carnaval!!!l, ;que es lo que suena?,
jiitumba carnaval!!!”, las bailarinas comienzan hace giros enormes de cadera, es el paso
“tumbe” o el caderazo. Giran golpeando a la compafiera, volviendo a girar para acomodarse y

dar caderazos, seguidos de risotadas que espontaneamente salen flotando entre el bullicio.

Cuando participe de los ensayos en el paso “tumbe” las monitoras enfatizaban “con

'J’

fuerza, golpeen la cadera!” y girabamos rapidamente dando golpes; acto seguido generaba una

sensacion juguetona de alegria, que se mezclaba con las risotadas que propicia este
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movimiento, que aunque simula el caderazo y botar -sin hacerlo efectivamente como lo

hacian los abuelos- algo en el corazon se expandia y todas nos reiamos, aun siendo un ensayo.

Tras el paso “tumbe”, aun no se podia avanzar, esta situaciones facilitan el
“desorden” o, digamos, juegos mas espontaneos. Los musicos, guiados por los tambores
aprovechan para dejarse llevar, se arma una rueda grande entre las bailarinas, la fiusta y
acompafiante entran a bailar al circulo, el “tema del circulo es como la cosa mas espontanea; y
ahi si po', se baila de pareja, se baila solo, se baila en grupo, como lo hacemos cuando vamos
en comparsa” indica Carolina Letelier. Asi van entrando bailarinas al centro y se mueve,
retuercen y agitan los hombros, entrando una, siguiendo la otra; jlos tambores explotan! y los
cantos se hacen al unisono... el momento de espera parece ser expansivo y se busca no
mostrar agotamiento. El piblico se enciende, aplaude y mas de uno baila con ellos, “a la gente
le gusta, y nos van siguiendo, se van incorporando, interactuando con nosotros, cuando nos
tocan esas esquinas, donde hay que esperar, los sacamos a bailar, se prestan para el juego con
nosotras, pa'caer en ese tema de... jde carnaval! que es en el fondo...” (Carolina Letelier,

entrevista personal 07-02-2013).

Un monitor municipal hace un gesto de avanzar y la comparsa se re-organiza
bajando de la nubes para volver al desfile. Avanza por la calle San Marcos, donde se disponen
graderias en ambos lados, siendo un espacio menos dinamico pues el publico baila menos, a
diferencia de los trechos en que se esta de pie. El tercer escenario anuncia la llegada de la
comparsa, que avanza lento, bajando intensidad y preparandose para la parte final, en el

Parque Vicufia Mackena.

5.2.4. El Parque Vicufia Mackena: el jurado.

El ruido es infernal, se confunde con la amplificacion de la banda de bronce que
realiza su “pasada” en el tltimo escenario del jurado. El ambiente es una mezcla de sonidos
diversos, ecos que retumban y que si uno esta lejos, puede percibir un continuo de melodias
enlazadas, que evoca el encadenamiento de los bailes, uno tras otro, como movimientos
inagotables que interpelan las miradas, oidos y corazones de las personas. Un espectaculo que
maravilla por sus diversas historias: la profundidad de las minas de Potosi; la selva amazonica
y sus chamanes; los valles agricolas y la fertilidad de la tierra; los capataces y caporales

trayendo la esclavitud; los cuerpos esforzados y alegres de los agricultores afroariquefios....
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jhistorias unidas en un circuito que invade el centro de un ciudad andina!. estatua del

Libertador Bernardo O'Higgins, padre de la patria chilena jya no existe!, no se ve, como todos
los otros proceres dispuesto en el parque. A diferencia, el Morro se impone, iluminado como
un gran ser que recibe a sus danzantes, cuyos cuadros avanzan enmarcados entre los adornos

del ultimo trayecto, con los colores de la wipala y la iluminaria del escenario final del jurado.

Le dan el “vamos” y la comparsa empieza a avanzar para hacer “la pasada” final
frente al podio del jurado. Los micréfonos -que en las otras partes del circuito no existen- se
acercan a los musicos, estos avanzan primero tras el lienzo y se disponen en la tarima especial
para los musicos, ahi colocados ven desplazarse a todos los bloques de la comparsa. Es el
momento culminante de la performance y se ejecuta la coreografia final, “la pasada del
jurado”, como la llaman. Esta es un intrincado juego entre las diversas filas'”, avanzan y
mueven confrontandose entre los grupos, generando un espejo. Para una persona al nivel de la
calle es dificil percibir el conjunto de todos los movimientos y juegos de espejos entre
bloques; pero el jurado, que se ubica en una graderia superior, como un Olimpo intocable que

mira desde arriba, puede observar todos los elementos y apreciar el juego de movimientos.

Pero para quien danzan, se experimenta la sensibilidad del tumba carnaval, como un
sonido asociado al movimiento, que posee varias dimensiones espaciales. En mi pequefia
participacion de los ensayos percibi cuatro légicas entrelazadas de movimientos, que dan una
profundidad espacial particular. Las organicé en: una primera, la ejecucion del paso, con
centro de atencién en un “yo” ejecutante; una segunda, el movimiento del esquema del paso
con la combinacion de pasos y desplazamiento a nivel individual; este se entrelaza, con la
tercera logica, que es la relacion con tu compafiera, o pareja, quien ejecuta los movimientos
contigo formando un espejo de tu movimientos. Y la cuarta, que es el acoplamiento de todas
esas sensaciones espaciales como una relaciéon colectiva -de un “yo” en movimiento; un
desplazamiento individual; la dualidad, como espejo del "yo-tu" con tu compafiera- haciendo
que todo ese juego de flujos y dimensiones espaciales sea a la vez que un movimiento
colectivo, un cuerpo total de comparsa. Esta tltima logica te permite sentir una colectividad
cinética enraizada a un espacio que dialoga con el entorno, sus fachadas, hitos y los sonidos

de una ciudad que esta siendo efectivamente intervenida.

La energia es desbordante, las bailarinas me decia que en vez de agotarse terminan

energizadas, “se conecta con algo mas alla”, como que “uno no quiere parar”, es

108 En verdad cada afio esta coreografia varia, que esta basado en los distintos paso, combinandolos de manera que se
desplacen entre los diversos componentes, como verdaderos juegos de espejos, cuyo detalle no cabe desarrollar en
este trabajo.
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“emocionante el carnaval”. Algo te “conectan con el tambor”, incluso para los ensayos una de

las cosas distintivas es “que tiene musica en vivo” y “que son los tambores” los que te
energizan. Sensaciones que son indescriptibles:

Nooo... yo me emociono, jyo termino llorando después de los carnavales!, no se
quée sentimiento es precisamente, pero hay una cosa stper fuerte que es jcuando
vas bailando no hay cansancio!, pese a que uno baila 3 horas 6 4... llega un
momento... que No se si es entrar en trance, yo le pongo un poco de color, yo
entro en trance, pero jconecto con el tambor! jy ya no paro, ya no paro mas!, jno
paro mas!; no se que nombre ponerle a ese sentimiento” (Carolina Letelier,
entrevista personal 07-02-2013)

Es la correspondencia sonora con el movimiento, que la performance del tumba
carnaval posibilita desatar emociones y sensaciones que van mas alla de un lenguaje verbal
(BLACKING, 2007), cuya dimension experiencial permite generar procesos cognitivos,
asociadas a su conexién con los sentidos y expresiones que posibilitan otra experiencia

temporal dado el contexto ritual del carnaval (CAVALCANTI, 2015).

5.2.5 Fanfarrias en el Morro: la festividad colectiva.

Pasado el momento cuspide del desfile, los mtsicos vuelven a la pista y se unen a los
bailarines, se despiden del jurado y salen del circuito sin parar de tocar, hasta terminar a los
pies del Morro. Aqui, donde el jurado no “ve”, se mueven mas libres, otros ya cansados, se
desfiguran. Se observa el transito del “personaje” a la “persona”, vuelven a ser amigos,
novios, nifios, se encuentra con sus familiares, beben, hablan, su corporalidad retorna a ser
“humana”. En contraposicion los musicos demoran en “bajar” del estado de transe, los
tambores siguen ihasta no mas poder!, prolongan el éxtasis como un verdadero corazon que
no puede sucumbir, jel pulso palpitante de ese cuerpo!. Son los primeros en partir y los
ultimos en parar. Finalmente en algiin gesto deciden terminar de tocar. Acuerdan detalles para
el siguiente dia, los integrantes de la comparsa se funden entre la multitud sedienta de

bailarines y musicos a los pies del Morro.

Alejandose, se puede ver las luces del escenario final, donde esta el jurado

-seguramente también bebiendo'®-

y aun se siente pasar los bailes. Pero si giras al costado
derecho se ve el mar y el Morro albergado un hormigueo de personas jolgoriosas festejando,

una festividad colectiva, las bandas de bronces que toca sin parar para otro publico: los

109 Enfatizo ello, porque en Chile esta prohibido beber alcohol en la via publica. Pero en el contexto del carnaval, ello se
hace incontrolable.
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bailarines y comunidad jla calle es una pista de baile!... al ingresar en este espacio veo

personas celebrando, se baila con espontaneidad, las parejas aparecen, los coqueteos, las
cholas rien y beben cerveza tanto como los hombres... hay una vibracién, donde la musica es
para todos, para bailar jya no importa el desfile y su espectaculo!... y si alzas la vista se ve
imponente un ser profundo con forma de pefiasco de tierra sobre tu cabeza y el cielo obscuro

poblado de estrellas con un cielo limpio como el desierto nos suele brindar.



119

3 . -
Fig. 18: Fotos Comparsa Tumba Carnaval pasando por el jurado (2012) ©M.Leo6n.

g A
/ r 1 © M.Ledn, Flickr Bosquesensilencio

Fig. 19: Fotos Comparsa Tumba Carnaval- (Izquierda) Miuisicos en recorrido (2012). (Derecha) Musicos en la tarima final del
Jjurado (2013) ©M.Ledn.

Fig. 21: Fotos Final del recorrido - (Izquierda) Comparsa Oro Negro llegando al Morro, saliendo del circuito frente a otros
bailarines (2012). (Derecha) Personas descansando bajo el Morro durante la tarde del desfile (2014) ©M.Leén.
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6. CONCLUSIONES

6.1. “CONTAR, OfR, MOVER: LA (RE)CREACION DE MEMORIAS” .

Entonces hay muchas tradiciones que se perdieron, y esta musica y este vestigio
del tumbe que se empez6 a recobrar, pero todavia falta cosas, hasta el momento
no puede aparecer nadie que diga “esto se hacia asi”, porque cada vez estamos
recobrando maés cosas. [...] Gustavo hizo un gran trabajo [...] fue muy importante
ese asunto y recobrar esta historia perdida, perdida de la ciudad y de los
afrodescendiente ariquefios, por eso la importancia de recrear este asunto en
base [a la] experiencia de otros paises, fue relacionar, fue relacionar... esto es
como un rompecabezas, a veces nos faltaba una pieza, bueno habia que fabricar
esa pieza, si la pieza encajaba ilisto! (Ronald Vergara, entrevista personal, 02-
02- 2013)

Me pregunto ;qué experimentaron las personas en este proceso creativo? ;cual fue
la magia de esta recreacién, “como un rompecabezas”, que imprimi6é en sus vidas y en las
calles de la ciudad los sonidos del tumba carnaval? Como sefalaba, la invencién de la
tradicion puede “ser totalmente improvisada, algo que nunca se viu nem se imagino antes, e
nao apenas uma repeticdo reflexa de costumes antigas”’(SAHLINS, 2004 p. 525). La
experiencia de inventar es relacionar, percibir y crear un espacio -una tradicién nueva-, accion
sutil y poblada de sentidos, como lo percibo en las palabras de mis colaboradores. Poner en
accién la performance del tumba carnaval es congregar diversos sentidos, los cuales se

articularon de modo radical en su creacion.

En primera instancia, el rescate de lo oral no fue cosa abstracta, fue oir el pasado en
la voz de un abuelo, fue sentir y hacerse parte de esa memoria (CARDOSO, 2013). Como ya
se indicaba, la escucha atenta es afectuosa, constituyendo un camino poderoso para construir
conocimiento (CARVALHO, 2011). Las personas que participaron de ese rescate se sentaron,
conversaron, conocieron y sobre todo, oyeron historias. Oir es una accion performatica, no la
mera recepcion de contenido verbal, se establece una relacion. Varios autores contemplan la
audicion como parte de la performance musical (BLACKIG, 2007; SEEGER, 2015; FELD,
2008), y siguiéndolos, extiendo la performance de la audicion de la antropologia musical a los
relatos orales. Como Seeger, quien trata los distintos géneros vocales de los kisédjée, que se
presentan como performance narrativas, cada una con un estilo particular -especificando por
cierto uso de tonos, cadencias, énfasis en vocales, entre otros parametros- que posibilitan

imprimir sentidos (mas alla del contenido), y las distingue de las conversaciones del cotidiano
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(SEEGER, 2015). Cabe distinguir las diversas dinamicas en la accion de oir como una

categoria cultural: el caso citado de Seeger (2015), se aproxima al sentido de la audicién y
sus expresiones musicales en el contexto ritual (la Festa do Rato), por cuanto los sentidos de

esa audicion se entienden dentro del mismo ritual (y por tanto sincrénico).

Ahora bien, la musicalidad del lenguaje no es un factor menor cuando uno se sienta
a oir historias mads si son antiguas y revelan conflictos apagados, como la chilenizacién, pues
confiere una compostura, tonalidad, énfasis. Los sonidos del habla como performance tienen
sentido y significados (SEEGER, 2015 p.79). Pero, esa condicién sonora y musical -que se
percibe en la audicién como una categoria cultural- me permito extenderla para comprender la
narracion de relatos (como un aspecto diacroénico) como “tracos do passado que se insinuam
no presente através das performances do narrar” (CARDOSO, 2013 p.43). Esa performance
de narrar, que también pasa por la audicién y que pone en juego una serie de expresividades
del sonido para entregar emociones, afecciones y significados, se encuentra en otro nivel (ni
mayor, ni menor, sino diferente), uno que implica una textualidad relativa a la historia y que
produce relaciones entre personas; narrar es como un camino trazado a lo largo de la
experiencia vivida (INGOLD, 2007 apud CARDOSO, 2013 p.49); asi, contar historias es un
arte (CARVALHO, 2011; CARDOSO, 2013; HARTMANN, 2013) y, aunque no hayan sido

narradores de oficio, estos abuelos negros imprimieron sentidos en sus oidores.

Como segundo sentido articulado en la creacion del tumbe, considero que quienes oyeron
fueron afectados, entraron en el mundo de la sensibilidad (FAVRET-SAADA, 2005). Por ello,
expresan como propia esta memoria, poblada de adjetivos como los de terrible, violento, casi
la esclavitud aquella sobre la chilenizacidn, y, con los de alegres, fiestongas, felicidad cuando
hablan de los remotos carnavales. No fue una recoleccién abstracta de historias orales, sino un
continuo de sentidos y afectaciones: del oir al sentir, del sentir al imaginar. Asi, tercer
sentido, un entrevistado enuncia “tenemos que imaginar” como eran las fiestas de antes; y
revela la esfera creativa de la memoria, como algo vivo, activada para los objetos del presente
(BOSI, 1994). Como trata Ricoeur (2004) sobre la fenomenologia de la memoria, la filosofia
clasica™ ha relacionado la memoria y la imaginacion, pues comparten un mismo destino:
evocar una 'cosa ausente'. La diferencia es que la imaginacion va a la 'ficcion' y la memoria al
'pasado’, ya que la memoria es una relacion con el tiempo (RICOEUR, 2004 p. 24), y es
caracterizada por la afeccion correspondiente a la sensacion (percepcion) temporal (ibid. p.

33-34). Es sugerente la proximidad entre memoria e imaginaciéon, de ahi que en mis

110 El autor esta refiriéndose a Aristoteles.
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interlocutores vea la afeccion de 'imaginar' lo que oian, imaginar esa memoria, imaginar el

pasado. Pero, la memoria es también ejercida “acordarse no es sélo acoger, recibir una imagen

del pasado, es también buscarla 'hacer' algo” (ibid. p. 81).

Y cuarto sentido: de imaginar la memoria -o sentir esa imagen del pasado en la voz de sus
abuelos-, pasaron a la accién, al movimiento, ejercer la memoria a través del cuerpo y los
sonidos, activar la performance tumba carnaval. Como reflexiona Cardoso (2013) sobre
performances narrativas como formas de construir conocimiento, trayendo el concepto de
“conocimiento habitado” de Ingold (2007) proponiendo que las narrativas habitan espacios y
producen lugares: “Para Ingold (2007, p. 89), este conhecimento é um caminho de
movimentos pelo mundo e é no movimento — entre lugares, entre temas, entre estorias — que o
conhecimento é integrado ou posto em relacdao. Conhecimento é uma trama em movimento”

(CARDOSO, 2013 p. 52).

En ese movimiento, como un conocimiento habitado, distingo otros sentidos y roles cuando
me aproximo al aspecto activo de la 'recreacién’: la esfera sonora (musical), liderada por
hombres, transitdé por una relacién con la materialidad y la confeccién de los tambores,
llevandola a una esfera concreta -al objeto tambor- para constituir un sonido; el ritmo se
dispone en relacion al movimiento y se crea en base a “tarareos” de los abuelos (lo sonoro).
Las expresiones elegidas por los informantes muestran cuan dificil es explicar verbalmente el
universo del sonido (BLACKIG, 2007), al privilegiar metaforas y alegorias. La coreografia
fue liderada por mujeres, y al acercarse al ritmo desde quien baila emergen expresiones como
“lo que nos graficaron” los abuelos, apelando a una “imagen” del pasado, no siempre libre de
ambigiiedades, mostrado la danza, en cuanto movimiento, tornando “algo visible” (VALERY,
2011). Ambos sentidos y categorias -sonoro y movimiento- pasan por una intrinseca relacion
con la audicion, en una dimension tanto del espectaculo y a la performance: comunicarse
entre musico-danzarina, sonorizar-oir-comunicar con el publico, la ciudad y otras

dimensiones... joir los tambores hablar!

La audicién y el tacto se encuentra en el punto en que las frecuencias bajas (como las del
tambor) pasan a ser vibraciones tactiles (SCHAFER, 2011 p.29), por eso los tambores tocan a
sus bailarines. Esta dimension fisica y biol6gica del sonido-audicion esta interrelacionada con
la categoria cultural de sonido-audicion, pues ambas son esferas de lo humano, que dialogan y
que no pueden entenderse una sin la otra (BLACKING 2007). Asi, en la creacion del tumba

carnaval percibo un andar de sentidos: de la escucha atenta, oir como afeccion; del sentir esos
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relatos e imaginar la memoria; del imaginar a crear en sonidos y movimientos, los cuales

vuelven a enfatizar el “oir” como sentido primordial en esta performance, pues la “audicao é
um modo de tocar a distancia; e a intimidade do primeiro sentido funde-se a sociabilidade

cada vez que as pessoas se retinem para ouvir algo especial” (SCHAFER, 2011 p.29)

6.2. LA PERFORMANCE TUMBA CARNAVAL LA ALEGRIA DE SER AFROARIQUENO

Ha ver el tumbe eh... ancestralmente era un baile que trajeron los esclavos “afro”
de ese entonces, como esclavos, como una especie de... de muestra y felicidad
que tenian que expresar, eso practicamente era lo que era el tumbe (Ronald
Vergara, entrevista personal 02-02-2013)

En este trabajo he presentado como la comunidad afrodescendiente en la regién de
Arica vivio un proceso de “recreaciéon” colectiva de la performance del tumba carnaval y la
primera comparsa. Fendmeno que se enmarca en un contexto de rescate de su memoria
colectiva y de elementos culturales para la reivindicacion de su presencia, donde la
comunidad sistematizd y constituy6 un corpus de tradiciones afroariquefias, experiencia que
la he denominado “renacimiento cultural” afrochileno. Siguiendo a Sahlins (2004) ese
renacimiento cultural se esgrime como una toma de conciencia cultural e historica, en
respuesta al impacto del proceso histérico denominado chilenizacion, experiencia violenta que
puede ser comprendida como dominio colonial de un Estado nacional sobre una region
capturada a otro, que es otra faceta mas de las codicias del capitalismo mundial. Asi, esta
etnografia analiza la historiografia y los relatos orales de la comunidad afrodescendiente,
como narrativas equiparadas o buscando simetrizar su importancia (GOLDMAN, 2008), y
observa que este hito, la chilenizacién, marca un “antes” y un “después” en la vida colectiva
de los “abuelos negros” como una ruptura del control de su reproductividad cultural

(SAHLINS, 2004).

Los “nietos de los abuelos negros” son quienes, como parte de ese renacimiento,
movilizan una conciencia historica y constituyen una narrativa sobre sus origenes, su
presencia y pertenencia a un territorio bajo sus propias categorias: una alegoria al mundo
agricola y la vida rural de los antiguos “abuelos negros”, paradigmaticamente del valle de
Azapa (pero también otros valles), como un espacio que nutre un proceso de invencion de

tradiciones para esgrimir una memoria colectiva como accién para los objetivos del presente
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(BOSI, 1994; HALBWACHS, 2004); accion que es una contra-respuesta a la imposicion de

una tradicion nacional, también una invencion de hitos patrios y publicos (HOBSBAWM,
2006) acordes al ideal moderno de la nacion chilena con aire europeos (SUBERCASEAUX,
2007a).

En dicha dinamica de inventividad y creacion de tradiciones, el tumba carnaval como
performance tiene una funcion histérica y expresa un proceso de continuidad en el cambio
(SAHLINS, 2004; GONCALVES, 2010, 2009). Habla de la presencia de una colectividad
negra-afrodescendiente en un territorio complejo, que vivié un desplazamiento simbélico bajo
lo nacional. Donde su “recreacion” no es mas que una forma creativa de constituir una
tradicion, que no responde a la imagen hegemonica de lo chileno, pero tampoco de lo
peruano. En el analisis de sus elementos sonoros, ritmicos y de movimiento, se puede concluir
que la creacion del tumba carnaval dialoga con los imaginarios peruano y andino (indigena),
pero construye su propia unidad. Pues la performance del tumba carnaval se enraiza en ese
territorio mévil, evocando la vida agricola y la festividad de los antiguos negros agricultores,
que existia antes del quiebre de la chilenizacion, como narrativa que se expresa en el presente,

de modo que “sabotea” la Historia -nacional chilena- que hasta entonces no los contemplaba.

Ese proceso de creacion de una tradicion, el tumba carnaval, presenta niveles: por un
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lado, posibilit6 la constitucibn de una colectividad con un nuevo sentido, “ser
afrodescendientes”, en donde la conformacién de la primera comparsa se torna crucial. Y por
otro, la creatividad de un dispositivo de memoria, con sonidos, ritmo, y movimientos que se
constituyen en una narrativa y que difiere de una evocacién simple de un pasado, ya que tiene
un uso y un proceso de aprendizaje, y es -por tanto- un mecanismo de memorizacion
(RICOEUR, 2004). Propongo que la “recreacion” de la primera comparsa y del tumba
carnaval, son dimensiones dialogantes de un mismo fenémeno, pero que se puede distinguir
analiticamente en dos esferas: una dimension narrativa -en sonidos, ritmos, movimientos- que
expresa, como performance, una memoria afrodescendiente que hace alegoria a la vida
agricola, la felicidad y la festividad de ese mundo rural. Y una dimension colectiva de

personas o unidad organizada, la comparsa como tal, que pone en accién dicha narrativa o
performance del tumba carnaval.

En esta performance, como un lenguaje no verbal (BLACKING, 2007, 2013), la
comunidad, a través de sus agentes y lideres constituy0 una logica interpretativa (FELD,
2008) y de memorizacion, que en su proceso de creacion congrego una comunidad, que la

entiendo como “un grupo sonoro” (BLACKING, 2007). Ello, porque trasciende la mera
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colectividad afrodescendiente, pues en la actualidad también congrega personas no-

afrodescendientes y de diversos estratos sociales. Es un colectivo que comparte un lenguaje
comun musical y un conjunto de ideas sobre la musica y sus usos, que expresa una
asociatividad que va mas alld de lo meramente artistico: el tumba carnaval, como
performance musical, constituye una forma de ver el mundo (SEEGER, 2015; FELD, 2008;
BLACKING, 2007), de la cual participa una amplia gama social de personas -afro y no afro-

que constituye un grupo sonoro.

Ahora bien, quiero apuntar otros aspectos del tumba carnaval sobre su capacidad para
invocar diversos sentidos y dimensiones, anclados en la experiencia como condicion
fundamental de la performance. La correspondencia sonido y movimiento, como lenguaje no
verbal, constituye una performance que narra una memoria agricola de los abuelos negros,
como desarrollé. Pero la ejecucion de esa performance en formato de comparsa, en el desfile
del carnaval, se despliega por la ciudad y permite un proceso cognitivo importante, que
asocio a la nocion espacial -sin duda también interviene la temporal- en 4 niveles del
movimiento: un “yo”-ejecutante; un desplazamiento-individual; la dualidad-espejo del "yo-
tu"; y la colectiva-cuerpo comparsa, descritos en udltimo capitulo. Esa sensibilidad espacial,
como mecanismo de memorizacion (RICOEUR, 2004), es un proceso. Como Carolina lo deja

ver al recordar a una compafiera:

inicialmente no participaba, y luego empez6 a meterse, ella era bien timida,
empezd a meterse, cada vez mas, cada vez mas, cada vez mas; de bailar mas o
menos, paso a bailar bien, y se metié en salsa, en otros tipos de baile, y hoy dia
también es una de las mejores bailarinas, a mi juicio jbaila espectacular!, jbaila
espectacular!, ;cachai? y fue desarrollando ese tema, y que probablemente no lo
hubiera desarrollado, si no se hubiera encontrado con esto en el camino, y jcreo
que fue “lo que nos paso” ja varios!, por eso, es lo mismo auge.” (Carolina
Letelier, entrevista personal 07-02-2013)

Ese desarrollar el tema es el aprendizaje de las técnicas y no sélo crear un lenguaje
corporal, sino que manejarlo, para poder disfrutarlo y sentirlo (BUCKLAND, 2013). Pero,
ademas, el movimiento combina la experiencia sentida corporalmente con la organizacion de
esa experiencia, que -como indica Sklar- es basada culturalmente en patrones cognitivos. Asi,
las formas de moverse, también son formas de pensar (SKLAR, 2001 p.4 apud BUCKLAND,
2013 p.149). Pero voy un poco mas alla: ese aprendizaje e incorporacion de un lenguaje
nuevo, de la correspondencia sonora y de movimientos del tumba carnaval, con sus
significados y alegorias simbodlicas de una memoria de agricultores negros, propicia una

conciencia colectiva -en esos cuatro niveles espaciales de percepcion corporal- que pasa de un
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yo, a un individuo que se mueve, a una relacion dual o espejo y, después, a un cuerpo

colectivo. Esa conjuncion de niveles de movimiento-espacio, basados en la experiencia, se
enfrenta a la crisis de significacion: ser afrochilenos en un pais en el que no existian. Ahi, la
performance desata las emociones para lograr sus metas hasta entonces ocultas o

inconscientes (TURNER, 2002 p. 109).

Por eso, algo ocurre en quiénes empiezan a bailar-tocar en la comparsa, pues es un
proceso cognitivo que va de bailar y toque a la reflexion sobre sus origenes, y de ahi al auto-

reconocimiento

Si, esa es la verdad, mucha de las personas que llegan acé llegan por parte de la
musica, o en el caso de las chiquillas por el baile, en ningtin momento se les
pasa por la mente ;A ver si soy afrodescendiente o no?, de verdad... muy pocas
personas dicen “si, parece soy afrodescendiente”, no tiene una nocién concreta,
no tiene una nocion concreta; pero a través del tiempo las personas que ya tiene
tiempo [...] han reconocido, o se han dado cuenta que en sus propias familias si
hay o hubo un vestigio africano o de afrodescendiente (Ronald Vergara
entrevista personal 02-02-2013)

iSon multiples los casos asi!, siendo indiscutible que el proceso de participar de la
comparsa, de experimentar el tumba carnaval, de ejecutar su performance, no sélo atrajo
personas al movimiento y llevo a conformar una colectividad, sino que también a mudar algo
en cada individuo -o performer- que abrié paso a un cambio cognitivo, puesto que no habia
una cosa concreta dice Ronald, situacion que se materializ6 en el nuevo lenguaje del tumba

carnaval, permitiendo que ser afrodescendientes fuera una experiencia. Asi

habia mucha gente que jsiendo afro!, no tenia idea, no se reconocian, jincluso
muchos que un dia renegaron!, hoy dia son lideres, hoy dia son lideres.... “Que,
Nnooo... yo No soy negro, jque como se te ocurre!”. Entonces el proceso de
investigacion, de historia, de echar pa'atras les hicieron un click; y si eso tu lo
condimentai' con la cosa musical [...]Jjengancho mucho mas!; por eso, yo creo
que hay un gran auge de las comparsas (Carolina Letelier, entrevista personal
07-02-2013)

En este sentido, la posibilidad de que ser afrodescendiente o afroariquefio fuese una
experiencia por medio de la performance del tumba carnaval, se articula -como Carolina
apunta- a su unidad organizada en comparsa, que es una familia y un cuerpo colectivo con sus
unidades (corazén-musicos, fuerza-bailarines, alegria-bailarinas) donde su participacién del

Carnaval Andino fue fundamental.

Al respecto del Carnaval Andino de Arica con la Fuerza del Sol, propongo que su
proceso de consolidacion transita desde un juego de fantasia al estilo carioca a un referente

territorial propio de los carnavales andinos (sustratos culturales que esta comunidad porta y



127
celebra) con bailes folcléricos diversos. En dicho transito, la comunidad afrodescendiente se

incorpora, viviendo en paralelo la creacion de la primera comparsa de tumba carnaval. Y ello
ilumina el proceso creativo de esta colectividad: el interés de la comunidad afrodescendiente
por tener una comparsa no era menor, pues bailar en dicho contexto era un mecanismo
-entonces ya patente- de posicionamiento frente a la ciudadania, produciéndose una dinamica
urbana de disputas simbélicas por consolidarse publicamente bailando en las calles de la

ciudad. Como la siguiente cita lo deja ver:

Aparte que Arica se ha contagiado con lo que es carnaval entonces, jtodos
buscan algo!, buscan algo y [...] creo que en la region, el lugar invita que la
gente quiera ser parte; no solamente del carnaval, si no que en las cofradias, para
las Pefias, para las dos fiestas de las Pefias, la Tirana; o sea en Arica en el afio
esta en movimiento, con ensayos de comparsas de todo tipo (...) entonces jya es
parte del ADN de nuestra ciudad!. O sea, no hay ningtin giieon que no haya
participado en una comparsa, ya sea de cofradia o comparsa de carnaval, jseria
ilégico que no participes! (Cristian Baez, entrevista personal 08-02-2013)

Ademas, not6 en este desplazamiento que alegéricamente denomino “del Parque
Brasil al Morro”, pues pasa de la fantasia, como un juego de ser un otro imaginado que imita
algo foradneo, a algo enraizado que seduce los sentidos con seres y simbologias de una
tradicién carnavalesca andina, asociada a la tierra, al ciclo agricola y su fertilidad. En ese
transito, si la comunidad andina refuerza esos simbolos en sus performances (CHAMORRO,
2013), propongo que la comunidad afrodescendiente se incorpora trayendo un modo diferente
de vivir ese ciclo agricola. Al crear la performance del tumba carnaval, ponen en evidencia la
alegria, fuerza y fertilidad, alegorias de su memoria agricola, como cuerpos danzantes que
invocan labores agricolas de los abuelos negros, técnicas corporales herederas en el sistema
de explotacion agricola de corte esclavista. Aunque la narrativa de la performance del tumba
carnaval no enfatiza la esclavitud sino que se constituye desde la alegria de un mundo
agricola de antafio, en su accién performativa de repeticion y a la vez siendo algo nuevo
actualizado (SCHECHNER, 2003) las comparsas afroariquefias se han posicionado en
paralelo al mundo andino en una ciudad que los desconocia, y gracias al lugar privilegiado del
desfile como un espacio especial que interviene la ciudad (DAMATTA, 1997). Su actuar
colectivo de performance es reflexivo y elabora una narrativa en la cual los Andes no pueden
entenderse solo con la presencia indigena, sino como una historia compleja de interrelacion
cultural, donde se halla el mundo afro-andino (CELESTINO, 2004); y a la vez revela una
alianza entre grupos, que no es tratada por las narrativas nacionalistas, y abren camino a la

indagacién sobre un proceso de relacién afro-indigena (GOLDMAN, 2014).
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ANEXOS
TABLA 1
Cuadro De Sintesis
Transformacion De Instrumentos comparsas afroariqueiias
Segiin Relato Oral lera Transformacion 2da Transformacion Instrumento/ Forma Descripcion
Actual /SONORIDAD.
Instrumentos  auto- No se reconstruyen - - Sin mayor descripcién
construidos: latas,
combas y palos de
bambu o cafia
ahuecados.
Guitarra Se descarta por practicidad
(aveces presente) - - - en movimiento de la
comparsa.
Quijada de Burro Se mantiene Empiezan a faltar, es dificil | Desaparece practicamente Es reemplazada por el Giiiro.
obtener burros. su uso en la comparsa.
Bombito andino | Se hace con dos parches, y Se agranda, se quita un parche | Repique Tambor agudo.
agudo tensores. Con cuero de y coloca tensores, se mantiene  Forma mas alargada, con (hace un simil a la cajita del
(pequefio y con | chivo que da un sonido més parche de cuero de chivo. tensores, con parche de afroperuano) En ritmo de
tensores) agudo. cuero y aveces de plastico.  trecillos.

Tambor grave
(no existe consenso o
referencia si existia)

Se hace a base de toneles de
aceituna, con aros de metal
para dar la forma; se coloca
tensores de cuerda. El cuero
es de vaca, para dar tono
grave.

Se sacan los tensores de
cuerda. Las maderas son
reemplazadas y su forma se
achica, para hacer més liviano.
El cuero de vaca es clavado a la
base.

Bombo.

Tambor grande, con cuero
de vaca clavado (hoy en dia
algunos son con tensores).

Tambor grave. Da la base,
para el movimiento de
caderas.

No existia - Se incorpora el Giiiro en Giiiro. Remplaza el sonido de la
remplazo a la quijada. Instrumento de percusién a  quijada (que en festejo y
base de madera o calabaza, lando acompaiia la cajita
que se raspa con otro palo.  afroperuana). Acompaifia al
repique.

No existia - Chequere, se incorpora en un | Chequere Potencia la sonoridad de la
viaje a Valparaiso, que lo Calabaza con tejido de quijada, es mas brillante.
intercambian con otros | cuentas de madera.
musicos. Actualmente se confecciona

en mismo Arica.

Sin informacion

Se incorpora, por similitud de
campanas usadas para los
animales, de la imagen rural.

Campana o cencerro.

De metal

(podria asemejarse a lo
utensilios del cotidiano que
eran percutidos)

Para marcar los cambios y
claves dentro de los cortes de
la comparsa.
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