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La investigacion que aqui presentamos se ha propuesto estudiar las musicas inmigrantes latinoame-
ricanas en Santiago de Chile en el periodo 1990-2015, con el fin de comprender su relacién con las
identidades, las sociabilidades y los imaginarios de las comunidades que las hacen vivir. Mediante
observaciones de campo y entrevistas comprensivas hemos analizado diversas experiencias en que
se retine musica e inmigracion, profundizando en el caso de la escena musical peruana. Para ello
comenzamos por una contextualizacion historica de esta practica musical en su pais de origen y luego
abordamos su reconfiguracion en la ciudad de Santiago, considerando la creacion de nuevas redes y
de lugares de musica, hasta esos momentos inéditos, constituidos a partir de la experiencia migratoria.
Asimismo, hemos dado especial énfasis a las trayectorias de los artistas que han protagonizado estos
procesos de migraciéon musical y a los imaginarios por ellos transmitidos, los que a nuestro modo de
ver pueden contribuir al surgimiento de nuevos mestizajes culturales.

Palabras clave: Santiago de Chile, musicas inmigrantes latinoamericanas, escena musical peruana,
mestizajes culturales.

The aim of the research leading to this article is the understanding of how Latin American immigrant musics in
Santiago de Chile during 1990-2015 relate to identity, sociability and imaginaries of the communities that bring
them to life. Through field observations and comprehensive interviews, several interrelating experiences of music
and immigration are analyzed, focusing on the music scene of the Peruvian community in Santiago. Firstly the
historical background of the musical practices in question are considered in terms of their country of origin. Next
their changes in Santiago are discussed, in terms of how networks and new music spaces come about as a result of
the migratory experience. A special emphasis is given to the study of the individual lives of the artists that act as
protagonists of these music migration processes, as well as of the imaginaries mobilized therein, which we consider
can lead to the emergence of new cultural mestizajes.
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1. MQSICAS INMIGRANTES LATINOAMERICANAS EN SANTIAGO: UNA
PRACTICA EMERGENTE!

El propésito de la investigacion que aqui presentamos ha sido comprender el
vinculo entre musica e inmigracion a partir de la experiencia de los musicos lati-
noamericanos residentes en Chile y de la constitucién de nuevas escenas musicales
(Bennett 2004) que hemos reconocido como la de las musicas inmigrantes.

Una primera aproximacién al fenémeno de la migracién musical? en el
contexto chileno nos lleva a visualizarla como una prdactica emergente, resultado
del aceleramiento de los flujos migratorios que se han producido en las ultimas
décadas. En efecto, asi como dan cuenta numerosos estudios, desde 1990, el
nuamero de la poblacién de inmigrantes en Chile se ha incrementado sostenida-
mente, superando hoy la cifra de 477.000 personas?®. La estimacién del Ministerio
de Desarrollo Social, fundada en la Encuesta de Caracterizaciéon Socioeconémica
Nacional —Casen 2013—, nos indica que desde el 2006 al 2013 el ntumero de
inmigrantes se duplicé, pasando de ser el 1% al 2,1% de la poblacién total del
pais (Ministerio de Desarrollo Social, 2015). Por otra parte, de acuerdo con las
informaciones del Departamento de Extranjeria y Migracion del Ministerio del
Interior (2016: 23), esta inmigracion proviene principalmente de paises latinoame-
ricanos, siendo la mds significativa aquella proveniente de Pert (31,7%), seguida
de Argentina (16,3%), Bolivia (8,8%), Colombia (6,1%), Ecuador (4,7%), Brasil
(3,0%) y Venezuela (1,9%).

Esta nueva realidad demografica presente mayoritariamente en el Gran
Santiago, trae consigo el surgimiento de nuevas practicas culturales —musicales,
dancisticas, gastronémicas, rituales, festivas—, asi como particulares modos de ha-
bitar el espacio urbano#, que nos permiten caracterizar la ciudad como un espacio
cada vez mds heterogéneo. Se trata de una condicién reconocida y valorizada
por algunos de los municipios de la Region Metropolitana’, los que comienzan a
proclamarse como comunas multiculturales.

En este contexto, actores institucionales organizan y apoyan regularmente
actividades con las comunidades inmigrantes en las que la musica y la gastrono-
mia juegan un rol fundamental como un medio en donde estas comunidades se
ponen en escena, sirviendo a la vez como punto de partida para los intercambios
culturalesb.

I Este articulo hasido realizado en el marco del proyecto Fondecyt regular N° 110928 “El mundo de
las musicas inmigrantes latinoamericanas en Chile: identidades, sociabilidades y mestizajes culturales”,
en que los autores del articulo son los investigadores responsables. El equipo de investigacion esta
formado por Ignacia Villagra, Malén Cayupi, Constanza Lobos, Pablo Albornozy Daniela Forné con el
apoyo de Ana Cubides, Francisca Cornejo y Jorge Leiva. A todos dirigimos nuestros agradecimientos.
Mas informacioén acerca del proyecto y sus resultados en el sitioweb www.musicasmigrantes.cl

2 Al respecto ver Frances y Jaquez 2003; Toynbee y Dueck 2011.

3 Agencia EFE, Santiago de Chile, 19 marzo 2016.

4 Ver Imilan, Stefoni y Marquez 2015.

5 Es el caso de los municipios de Santiago, Estacién Central, Recoleta, Independenciay Quilicura.

6 Algunas de estas actividades son el Dia Nacional del Peri (Recoleta, Estacion Central, Quinta
Normal, La Reina), el Dia Nacional de Colombia, el Dia del Refugiado y el Dia del Inmigrante
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Este nuevo panorama cultural presente en el espacio urbano nos lleva a con-
siderar las musicas inmigrantes como un fenémeno emergente’, asumiendo este
término en una doble acepcién, como urgenciay como innovaciéon. Sin subestimar
las condiciones de precariedad y de violencia social que enfrenta gran parte de la
poblacién inmigrante latinoamericana en Chile (Tijoux 2007), nos interesamos
aqui por valorar el potencial creativo de estos actores, y comprender c6mo sus prac-
ticas culturales pueden contribuir a la diversidad social y cultural de nuestro pais.

Como releva Marta Torres, estudiar los efectos culturales de la inmigracion
implica considerar “los sentimientos, las emociones, la construccién de suenos, la
memoria, la habilidad para vivir en dos mundos de manera paralela y frecuente-
mente simultdnea” (Torres 2012: 305). En una perspectiva similar sostendremos
que la musica puede jugar un rol fundamental en la reconfiguraciéon de identidades
de los inmigrantes en su encuentro con otros y en los procesos de reconfiguracion
de si, pudiendo operar como mediadora entre el pasado y el presente; entre el
territorio de origen y el de destino, considerando tanto su dimensién real como
imaginaria.

Por su parte, Ihigo Sinchez (2008a) en su trabajo acerca de las pricticas mu-
sicales de cubanos en Barcelona destaca el papel de la musica en la construcciéon
de los imaginarios de los sujetos diasporicos. Para este autor la musica constituye
un recurso especialmente significativo para evocar lugares, movilizar emociones,
organizar memorias colectivas y entregar puntos de identificacion.

Es necesario advertir que la investigacion que aqui presentamos, si bien busca
contribuir a un analisis global acerca de las dimensiones artisticas y culturales del
fenémeno migratorio, no pretende situarse como un trabajo especializado en el
ambito de la sociologia de las migraciones. Mds bien se plantea como una conti-
nuidad de las investigaciones desarrolladas por sus autores respecto de mundos
del arte y culturas populares en América Latina (Facuse 2012y 2011; Torres 2011
y 2008), confiriendo un particular énfasis al fenémeno musical y a su relacién con
la reconfiguracion de identidades y mestizajes culturales.

Métodos, terrenos y casos

Pesquisar lo que hemos comprendido como la escena de las musicas inmigrantes
en Chile implic6 la observacion directa de situaciones en las que estas musicas se
presentan en diversos contextos, como restaurantes, festivales, ferias, conciertos,
fiestas nacionales y religiosas, entre otros. Junto con ello hemos realizado 48
entrevistas a musicos y organizadores de estas actividades, en las que también

(Quilicura), la Fiesta de la Virgen de Copacabana, Fiesta Cultural en homenaje al Carnaval de
Barranquilla (Santiago Centro), Carnaval Sin Fronteras (Independencia), la Kumbiateca (Estacion
Central), la Feria de la Interculturalidad y Barrio (Providencia), entre muchas otras.

7 Asumimos este concepto en relacion con la discusion propuesta por el proyecto Vidas cotidianas
en emergencia: territorio, habitantes, practicas del que participa este equipo investigador. Dicho nicleo de
investigacion es financiado por la Iniciativa Bicentenario (IB-JGM capital semilla) de revitalizacion de
las Humanidades, las Artes, las Ciencias Sociales y las Ciencias de la Comunicacién de la Universidad
de Chile.
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se incluyeron algunos entrevistados no inmigrantes que participaban de su eje-
cucion ya sea como aprendices® o como personal de apoyo en la organizacion y
produccién de tales actividades (Becker 2008). Los criterios para seleccionar la
muestra de los musicos entrevistados se orientaron principalmente por la fecha
de su llegada a Chile, que delimitamos a partir de la década de 1990, y por el de-
sarrollo de una practica musical antes y después del momento de la inmigracion.
Orientdndonos por estos criterios tomamos contacto con musicos provenientes
de Peru, Colombia, Ecuador, Bolivia, Cuba, Uruguay, Brasil, Argentina, Republica
Dominicana, Panamd y Haiti.

Al iniciar la busqueda de eventosy de posibles entrevistados nos confrontamos
con una multiplicidad de tipos de casos y de escalas de observacion en los que se
cruzaban musica e inmigraciéon: musicos latinoamericanos residentes en Chile,
musicos chilenos interesados por aprender la musica de paises vecinos, actividades
esporadicas organizadas por municipios, parroquias o asociaciones de inmigran-
tes, etc. Sin embargo, en lugar de buscar homogeneizar esta realidad multiple
comparando casos similares, decidimos integrar la heterogeneidad a nuestro dis-
positivo de investigacion, observando las musicas inmigrantes como una realidad
que se nos presentaba de manera fragmentaria y en escalas diversas. Es asi que
nos encontramos frente a un polimorfismo de los casos (Passeron 2011), en el que
se reunieron en un mismo corpus eventos y trayectorias de naturaleza diversa, los
que nos daria finalmente un panorama lo mas completo y detallado posible de la
actualidad de estos mundos y escenas musicales. Los criterios para seleccionar las
actividades a las que concurrimos estuvieron dados iinicamente por la exigencia
de que en ellas se reuniera musica e inmigracién, y que participaran de manera
mas o menos activa las comunidades inmigrantes. Es asi que nos encontramos
con experiencias musicales con diverso grado de profesionalismo y consagracion
artistica (Heinich 1991), regularidad e institucionalizacién.

A partir de este corpus de entrevistas y observaciones nos abocaremos en este
articulo al analisis del caso de los musicos peruanos, con el fin de comprender con
mayor profundidad el caracter translocal de una escena musical particular. Previo
a la presentacién del andlisis del material recolectado, introduciremos algunos
antecedentes histéricos de las musicas criollas y afroperuanas, con el objeto de
situar al lector en las controversias que fueron el trasfondo de las practicas musi-
cales de las que aqui daremos cuenta.

2. LAS MUSICAS CRIOLLAS Y AFROPERUANAS. PROCESOS,
ANTECEDENTES

Pert es un territorio conocido por su caracter pluricultural y multiétnico.

Actualmente se reconocen en €l tres regiones geografico-culturales que permiten
dar cuenta de dicha diversidad: la costa, la sierra y la selva.

8 La nocién de aprendices es utilizada por los propios participantes de grupos de musica que
estan en formacion, en particular en el caso de las agrupaciones de musica y danza peruanas.
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A pesar de ello, en el proceso de construcciéon hegemoénica de la nacion,
forjado a lo largo del siglo pasado, la representacion oficial del Peru se cristalizo
privilegiando los elementos de origen colonial a partir de una sintesis reconocida
como la cultura criolla. Con ello quedaron en la opacidad toda una serie de in-
fluencias culturales de raiz indigena y afro. Esta primacia dada a lo criollo como
representacion de la cultura nacional comenzé a ser interrogada a mediados del
siglo XX mediante dos procesos simultaneos. El primero fue el masivo flujo de
las migraciones internas de indigenas a la ciudad, siendo especialmente decisivo
el movimiento de poblacién proveniente desde la sierra hasta Lima a partir de la
década de 1940, un movimiento conocido como la cholificacion de Lima (La Cruz
2010). Un segundo momento emergi6é en 1950, con la visibilizacién en el circuito
artistico de Lima de la reivindicacién cultural y musical de la poblacién peruana
afrodescendiente y de su pertenencia a la didspora africana transnacional. Ambos
procesos generaron transformaciones profundas, que trajeron como consecuencia
una revision critica del discurso del criollismo.

Si bien la musica criolla sigue siendo la referencia mas importante de la nacién
peruana?, lo es con un nuevo énfasis: el reconocimiento de los fundamentos afro-
peruanos de lo criollo. En este sentido, emerge con propiedad el componente afro
como parte constitutiva de la configuracién del Perd contemporaneo como una
identidad nacional compleja. Desde esta nueva situacion surgen planteamientos
que permiten desnaturalizar las narrativas previamente consolidadas, proponiendo
otros marcos para comprender estos fenémenos, relaciondandolos con una pers-
pectiva a la vez histérica, cultural y politica.

Asi, Chalena Vasquez sostiene que “todo ‘lo criollo’ tiene presencia afro” y que
“lo criollo adquiere en el Peru su identidad gracias a los rasgos culturales afrodes-
cendientes” (Vasquez 2010: 20-21). Heidi Feldman propone que el “Pacifico Negro”
habita un espacio igualmente ambivalente con relacion al “Atlantico Negro” de
Paul Gilroy (1993): “Mientras la doble conciencia del Atlantico Negro resulta de la
identificacién dual con el Africa premodernay el Occidente moderno, el Pacifico
Negro negocia relaciones ambiguas con la cultura criollay con la cultura indigena
local, asi como con el mismo Atlantico Negro” (Feldman 2009: 9)10.

Estas tensiones identitarias trascienden las fronteras geograficas del pais si
consideramos la cantidad de peruanos que histéricamente han decidido emigrar al
extranjero!l. La experiencia de peruanos fuera del Pert, que aqui reconoceremos

9 Mario Rey, refiriéndose a la didspora peruana en Estados Unidos senala: “Trascendiendo
fronteras nacionales, la musica criolla ha sido favorecida por el publico peruano, independientemente
de raza o clase social” (2004: 3).

10 Aclara Heidi Feldman: “Sitto al Pacifico Negro en el Pertiy (tentativamente) en otras zonas
a lo largo de la costa andina del Pacifico (por ejemplo Ecuador, Bolivia, Chile y Colombia) donde
la historia de la esclavitud, asi como la persistencia de la gente y de las expresiones culturales de
ascendencia africana, son desconocidas para muchos extranjeros” (2009: 9).

1 “En las dltimas décadas las cifras de emigrantes peruanos han mostrado un marcado crecimiento
yactualmente 10% de la poblacién peruana se encuentra residiendo fuera de sus fronteras geogrificas”
(Abusada y Pastor 2008: 3).
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como didaspora peruana, ha sedimentado en el curso de varias décadas un espacio
transnacional, en el que han tenido lugar nuevos procesos y cruces culturales.

La pregunta por la musica y mas especificamente por las practicas musicales
de estas comunidades diasporicas fuera de su pais de origen, nos lleva a explorar
las diversas escenas locales en las que se han involucrado estos musicos en su
trashumancia, asi como también las nuevas escenas que se han ido creando en el
encuentro con otros referentes. Las interacciones de estos musicos con universos
musicales diferentes remiten a procesos de cambios y generacion de nuevas ex-
periencias y tal es el interés principal en nuestro caso.

Musica afroperuana, negritud y la lucha por su reconocimiento

La contribucién de los afrodescendientes a la cultura del Perd fue ampliamen-
te desconocida e invisibilizada hasta la mitad del siglo pasado. A partir de la
década de 1950 y desde las coordenadas de las tradiciones de musica y danza que
permanecian en la memoria de estas comunidades, se activd un proceso de recu-
peracion y de reinvencion de las tradiciones afroperuanas a partir de un nuevo
tipo de escenificacion. Con ello el mundo de los afrodescendientes, tanto en sus
condiciones sociales como en sus tradiciones culturales, comenzoé a ser valorado
e integrado a la cultura artistica de su pais. Este renacimiento o revival (Feldman
2009: 4-5) se configur6 en el cauce de un movimiento artistico colectivo de revi-
talizacion, incluso de reinvencién de ese pasado, alcanzando una consolidacién
institucional en la década de 197012. Asi, en el curso de este proceso histérico,
la practica urbana de los “ritmos negros del Pera”, como los llamara Nicomedes
Santa Cruz Gamarra!3, logré articularse al modo de una nueva escena artistica
que comenzard a circular como parte de la imagen cultural del Perd, conocida y
reconocida internacionalmente.

Las tradiciones artisticas y musicales afroperuanas nutrieron de manera sus-
tantiva los repertorios, practicas y sonoridades de la musica criolla. Como hemos
visto, hasta 1950 el aporte afroperuano a la miusica nacional fue invisibilizado
y asimilado al constructo mas general de la musica criolla. Posteriormente, los
artistas negros generaron un movimiento artistico y politico que dio lugar a una
nueva representacion del sujeto afroperuano a partir de un gesto colectivo de
autoafirmacién que, en el curso de los dltimos cincuenta anos, alcanzé niveles
inéditos tanto en el desarrollo de sus propios modos expresivos como en el de su
proyeccion social y cultural dentro y fuera del Peru.

Esta escena afroperuana adquiere en las décadas de 1970 y 1980 la textura
de una red amplia y compleja. En ella aparecen figuras de referencia, las que
ademas de una intensa actividad creativa y de circulaciéon en diversos escenarios,

12 En este proceso de renacimiento de danzas y musicas afroperuanas aplica lo que el historiador
Eric Hobsbawm conceptualizé como “la invencion de la tradicion” (ver Hobsbawm 1983: 7-21).

13 Musico, investigador, poeta y escritor (Lima, 1925-1992) que lideré el movimiento artistico
de reafirmacion de la cultura afrodescendiente en Pert, junto con su hermana Victoria Santa Cruz
(Lima, 1922-2014).
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instalan un dispositivo de transmisioén y valorizacién social del mundo afroperuano,
recreado a partir de distintos lenguajes artisticos. La constelaciéon de referentes
promovida por los “lideres del renacimiento afroperuano” (Feldman 2009: 5) fue
principalmente encarnada en las trayectorias de Nicomedes Santa Cruz, Victoria
Santa Cruz!4, Teresa Palomino, Susana Baca, entre otros, y en agrupaciones artis-
ticas como Cumanana, Teatro y Danzas Negras del Pert, Conjunto Nacional del
Folklore, Agrupacién Pera Negro y Pert Union Santa Cruz.

Numerosos miembros participantes de esta red de actividades de la escena
afroperuana en Lima se desplazaran en viajes artisticos de distinta duracién y geo-
grafia. La figura del viaje comienza a ser parte del desarrollo de estas trayectorias
de musicos. A este flujo contribuird no solo la busqueda de nuevos horizontes
de desarrollo artistico y econémico, sino que también la influencia de factores
sociopoliticos, como las duras condiciones de la época generadas por la llamada
Guerra interna y las politicas autoritarias del gobierno de Fujimori.

Jovenes musicos, una buena parte de ellos vinculados a la comunidad afrope-
ruana limena, comenzaron a migrar a fines de la década de 1980 a otras latitudes.
Varios de ellos viajaron a Chile como un destino temporal, en su transito a paises
como Brasil, Alemania, Espana o Estados Unidos. Desde su instalacion en la me-
tropoli santiaguina, las trayectorias de estos musicos, sea de forma paralela o bien
articuladas entre si, fueron poco a poco configurando una nueva escena de la
musica peruana en que la presencia sostenida de prdcticas, instrumentos, lugares
y repertorios musicales afroperuanos contribuyé a la instalacién de una renovada
representacion musical del Perd en el espacio cultural de la sociedad chilena.

3. VIAJANDO CON PERU- LA DIASPORA MUSICAL PERUANA!5

Chile es uno los cinco paises, junto con Argentina, Espana, Estados Unidos e
Italia, en el que reside la mayor cantidad de peruanos que han emigrado en los
ultimos 20 anos!6. En la actualidad la poblacién de peruanos en Chile es la mas

14 Para una aproximacién al trabajo artistico de esta autora y a su lucha reivindicativa
contra el racismo, ver “Me gritaron negra” (Video, 3:15 min.), en: https://www.youtube.com/
watch?v=F5vPoqDkMF0

15 “Vigjando con Perd” es el nombre de un programa radial creado y realizado por el masico
limeno Mario Nunura Villanueva en la radioemisora Eclipse (107.7 FM) de la comuna de Quilicura,
Region Metropolitana. El nombre artistico de este musico es Tino Alegria, el que usaremos a lo largo
de este articulo.

16 Al respecto, Pablo Albornoz sefiala que la emigracién peruana mds reciente ha sido
principalmente hacia estos paises, y precisa la dimension de estos flujos: “Tomando en consideraciéon
Unicamente estos paises, nos encontramos con un 88,6% del total de la poblacién peruana que ha
emigrado en los tltimos 22 anos, dentro [de] este porcentaje Chile habria recibido un 8,8% (OIM-Per,
2012), equivalente a 130.589 personas, siendo los mayores destinos por lejos Estados Unidos con un
31,5%, equivalente a 531.358 personas, luego pero disminuyendo bastante, le seguirian Espana con
un 16%, equivalente a 198.126 personas, Argentina con un 14,3% equivalente a 157.514 personas, e
Italia con un 10,1% equivalente a 101.711 personas. Es importante destacar que pese a que los paises
desarrollados recibirian el mayor porcentaje de emigrantes peruanos, migrar hacia otros paises vecinos
se alza como una opcién importante, pues, los paises sudamericanos concentrarian un 30,3% de la
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numerosa del total de la poblacién extranjera residente y es, también, la de pre-
sencia cultural y musical mds amplia, heterogénea y que ha generado la mayor
zona de contacto intercultural con el pais de acogida, lo que desafia las imagenes
previamente consolidadas del Pert, su gente y su(s) cultura(s)!7.

El reciente fenémeno migratorio Sur-Sur ha significado la emergencia —a
contracorriente de la l6gica migratoria Sur-Norte— de nuevas dinamicas y compo-
nentes musicales, agenciados por esta nuevay creciente poblacion latinoamericana
migrante, de la que los peruanos conforman un colectivo central.

Para dar cuenta de este agenciamiento hemos adoptado el concepto de dids-
pora, como una categoria analitica adecuada para explorar la experiencia de los
migrantes en estos tiempos de globalizacién, y su impacto tanto en la sociedad
receptora como en la de origen. Esta perspectiva es la que propone y trabaja Inigo
Sanchez en los siguientes términos:

“A grandes rasgos, entiendo el concepto de ‘didspora’ como una categoria abierta que
permite poner en relacion distintas experiencias subjetivas de desplazamiento en base
a un denominador comun. Este denominador comun se construye, principalmente,
a partir de los vinculos que los sujetos diasporicos establecen con su lugar de origen.
[...] Pero ademas, el concepto de diaspora permite releer al desplazado como un
sujeto con una capacidad de transformacion del lugar elegido como destino, como
otras categorias no habian permitido antes” (Sanchez 2008b: 34-35)18.

Se sabe y lo reiteramos: la musicay el baile son sistemas expresivos interconec-
tados que en procesos migratorios o diasporicos de cruces culturales, operan como
un dispositivo de alta eficacia en la reconfiguracion de referentes de identidad y
de memorias colectivas.

En el siguiente apartado examinaremos mas de cerca los relatos de vida
(Bertaux 1997) de algunos de estos musicos peruanos llegados a Chile hace casi
tres décadas.

3.1. Trayectorias de musicos y transmisién de la practica musical

La transmision familiar aparece como un importante componente en las trayecto-
rias narradas por los musicos peruanos. Asi lo muestra la historia de Martin Zegarra,

emigracién peruana (Argentina y Chile suman un 23,1% del total de migrantes). Esta vendria siendo
la nueva tendencia, que de hecho, indica cambios en la estructura regular de la migracién sur-norte,
en favor de la migracién sur-sur” (2015: 16).

17 Segtin estimaciones del Departamento de Extranjeria y Migracién realizadas el 2009 para el
2010, se encontrarian en el pais 352.344 personas extranjeras, equivalente a 2,08% de la poblacién
total del pais en ese ano (ver Albornoz 2015: 10), siendo la poblacién de peruanos inmigrantes
significativamente la mas numerosa. Hacia el 2010 se estiman en 130.859 habitantes, correspondiente
2 0,77% de la poblacién en territorio chileno (Albornoz 2015: 11). Albornoz elabora una traza que
cuantifica el flujo de poblacién peruana inmigrante en el pais: de 7.649 en 1992 a 130.859 habitantes en
2010, lo que representa un crecimiento de 1.608,8% (2015: 14). Por otra parte, “del total de emigrantes
peruanos que arriban a nuestro pais, el 77,9% de ellos se encontraria en la Region Metropolitana
(OIM-Pert, 2012) y 12,1% se encontraria en la Region de Tarapaca” (2015: 16).

18 Para profundizar en el concepto de didspora ver ademds, Cidmara 2008 y Ferndndez 2008.
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percusionista y bailarin quien descubre los ritmos y la sonoridad de la musica
criolla y afroperuana a muy temprana edad. El prematuro encuentro a los cinco
anos con su tio Eusebio Sirio, “Pititi"!9, reconocido como uno de los mas insignes
intérpretes del cajon peruano y quien frecuentaba la casa materna de Zegarra,
puede ser interpretado como un punto de inflexion o peripeteia (Bruner 2013), a
partir del cual se organiza su devenir de musico. Se trata en consecuencia de un
aprendizaje musical por impregnaciéon (Charles-Dominique y Aubert 2009), que
caracteriza los modos de transmision de las musicas de tradicién oral en diversas
partes del mundo. Este tipo de aprendizaje se caracteriza por una iniciacion muy
temprana a la escucha y a la practica musical en un ambiente familiar y festivo.
A diferencia del aprendizaje formal de un instrumento o de un género musical,
se trata de un acercamiento a la experiencia musical en el que los afectos y las
emociones asi como la presencia de la musica en la vida cotidiana (DeNora 2004)
tendran primacia por sobre la sistematicidad y la rigurosidad que predomina en
los espacios institucionales?’. Con ello nos confrontamos a un tipo particular de
socializacion musical, que se hace presente en la mayoria de las otras trayectorias
de musicos aqui pesquisadas, caracterizada por una practica musical que no esta
separada del resto de la vida social.

Asimismo, Martin inscribe su carrera de artista (Becker 2009) en filiacion
con el movimiento cultural y artistico afroperuano de 1960, del que hemos dado
cuenta anteriormente. Algunos de sus protagonistas fueron sus maestros y a la
vez los agentes que posibilitaron su ingreso a los circuitos musicales de la musica
criollay afroperuana desde muy temprana edad. En este excelso grupo de musicos
la figura de “Pititi”, legendario miembro de la agrupacién Pera Negro, constituye
un referente fundamental:

“Desde que conoci y escuché por primera vez a ‘Pititi’ [...] fue como el principio de
todo lo que es Martin Zegarra ahora, en este momento. Martin Zegarra es musico
percusionista gracias a que un dia conocié6 a Eusebio Sirio ‘Pititi’, cajonero de Chabuca
Granda” (Martin Zegarra).

Alos siete anos su familia se traslada a Santa Cruz de Miraflores en Lima, donde
el encuentro con otro musico que habitaba el barrio produce un nuevo giro en su
trayectoria. Se trata de Augusto Polo Campos, quien lo invité a participar en los
circuitos de musica criolla, en el que comenzoé a trabajar con consagrados artistas
de este género, como Chabuca Granda y Eva Ayllon.

19 Eusebio Bernardo Sirio Castillo. Lima, 1951-2012. Misico percusionista, bailarin y profesor
de cajon.

20 A este respecto es de interés considerar la diferencia que establecen Bourdieu (1998) y Passeron
(2011) entre la ensenanza en el ambito familiar y la que ocurre en la institucion escolar. La primera
con una marcada presencia de los afectos, adquirida desde la mas temprana edad, en contraste con
la segunda, caracterizada por la rigidez y la obligatoriedad. En el caso analizado podemos agregar
en el aprendizaje musical institucional una primacia de la técnica en el modo de aprendizaje, a
diferencia de las musicas tradicionales o populares en que la musica se da en espacios de convivencia
y de encuentro con otros.
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Es de interés destacar que durante sus primeros anos de musico y aprendiz
Martin se desempendé como bailarin de festejo en los grupos en los que participaba.
A pesar de su motivacion por interpretar instrumentos, en primera instancia habia
sido convocado como bailarin. Sin embargo, a la primera oportunidad que se le
presenté comenzo a tocar el cajon y otros instrumentos, como €l mismo lo narra:

“De repente, en un momento de descuido en que ellos [los musicos] estaban por ahi
descansando yo me senté en el cajon y me puse a tocar; entonces me escucharon y
dijeron “no bailas mads, ahora te sientas a tocar”; entonces empecé a tocar el cajon,
el bongo, las tumbadoras, la campana, y ya no me pararon mas y de ahi quedé como
musico” (Martin Zegarra).

En la carrera artistica de Martin el oficio de bailarin continta desarrollindose
de manera paralela al de musico, con lo que va acumulando un saber-hacer que lo
va transformando en un “musico completo”, como se autodefinird mas adelante.
Este aspecto nos permite retomar el argumento mencionado anteriormente acerca
de la particularidad de las musicas populares o tradicionales en las que baile, canto
e interpretacion de instrumentos forman parte de una totalidad como expresiéon
de una concepcioén integral del artista.

En estos primeros anos de aprendizaje musical el viaje adquiere un lugar
fundamental, ya que a los jévenes mas talentosos se les invitaba a las giras nacio-
nales e internacionales. El viaje significa en la trayectoria de Martin una forma
de reconocimiento y un camino hacia la consagracion artistica en el mundo de
las musicas afroperuanas.

“Pero siempre a mi me gustaba aprender; entonces aprendi a bailar también o sea
a bailar, a zapatear, a tocar todos los instrumentos. Fue asi que en el grupo cuando

Foto 1. Martin Zegarra (cajon) y Tino Alegria (guitarra), Caleta E1 Membrillo, Valparaiso, 2016.
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empezamos a viajar llamaban a los mejores. Si éramos 80 viajdbamos 20 o 25y yo no
me perdi ningun viaje, tuve esa suerte [...]” (Martin Zegarra).

Es en esta condicién que visita Chile por primera vez a mediados de los 70,
como musico profesional de la agrupacién Pert Union Santa Cruzy luego con la
agrupacion Pera Negro. Una década mas tarde, en 1989, regresa a tocar a Chile
con el grupo Fiesta Negra, viaje en el que decidira radicarse en nuestro pais.

El caso de Martin ilustra de manera clara un tipo de trayectoria. Se trata de
un musico profesional reconocido en la escena de la musica criolla y afroperuana
en su pais, la que, segtin vimos, en los 70 comienza a tener una gran circulacién y
reconocimiento internacional. Todos estos elementos constituyen en la actualidad
el sustrato a partir de cual este musico se autorrepresentay a la vez se define como
representante de la cultura de su pais.

Un tipo de trayectoria distinta la encontramos en otro musico peruano de la
misma generacion quien llegé a nuestro pais también a inicios de los 90. Se trata
de Tino Alegria, de madre afroperuana y padre de origen japonés, quien igual-
mente cultiva la musica criolla ampliandose poco a poco hacia nuevos géneros de
la musica popular latinoamericana, como bolero y mariachi.

Originario de una familia de musicos del popular barrio de La Victoria de
Lima, en el caso de Tino se aprecia de manera mads nitida aquello que hemos
reconocido como el aprendizaje por impregnacion. Al igual que para Martin, su
primer acercamiento a la musica estd marcado por las relaciones afectivas y festivas
y existe el reconocimiento en un cierto linaje familiar con musicos y artistas del
espectaculo.

“Mi infancia en realidad fue llena de musica, toda la vida; mis tios, mi mam4d, todos
e

cantaban; se formaban orquestas en mi casa con lo que habia en esa época [...] y con

latas, con baldes, con la bacinica, la mesa, en la cama —en el catre en ese tiempo-, con

.palos, con cucharas, hacifamos musica con mis primos porque mis tios eran musicos

profesionales, tanto que grababan discos con orquestas, la Sonora Macedo?!, Nelson

Ferreyray su sonora?? [...]” (Tino Alegria).

“Entonces ahi formamos las grandes jaranas entre ninos. Agarrabamos las tumbadoras,
si habia una agarrabamos unay asi fue naciendo la musica pero nunca en las cuerdas,
siempre en lo que es la percusion y cantar, yo no cantaba, hacia coros no mas pero
ahi con mis primos... y bailibamos; entonces se formaba ese ambiente cuando nos
juntabamos todos los primos, era una cosa muy fantastica, tanto que realmente uno
anora esas cositas porque fue un mundo musical” (Tino Alegria).

En el relato de Tino podemos distinguir distintos momentos en su socializacién
musical, cada uno con su temporalidad y espacialidad debidamente delimitados.
Un primer momento lo podriamos reconocer como por impregnacién y a la vez

21 Sonora Macedo, agrupacion dirigida por el pianista Lucho Macedo (Luis Young Agtiero, Lima
1930), reconocido musico de esta musica tropical en Lima y Callao.

22 En la Sonora de Nelson Ferreyra, participaron Litia Branda (cantante) y su hermano Pablo
Branda “Melcochita” (cantante corista y humorista), tios de Tino Alegria.

21



Revista Musical Chilena / Marisol Facuse M. y Rodrigo Torres A.

embodiment?3, debido a la fuerte implicacién emocional y corporal de su primer
encuentro con la musica.

En el pasaje anteriormente citado es importante destacar la cuestion de los
lugares que habit6 este musico en su infancia y como estos lo fueron poniendo
en contacto con ciertas culturas musicales especificas, pudiendo tener un cierto
caracter performativo para su constitucion como misico. Tino se reconoce como
habitante de un lugar determinado: el barrio La Victoria, como “un victoriano”,
un sector que él mismo caracteriza como un barrio popular, un lugar marcado por
la presencia de la musica y en particular por la percusion y el canto. Como vemos,
en su relato se retrata con vivacidad el ambiente de fiesta en el que se despliegan
estas musicas siempre acompanadas de baile en el contexto familiar y barrial, lo
que reconoce como un “mundo musical”.

Un segundo momento esta marcado por un aprendizaje mads sistematico,
consciente y solitario de la musica a sus quince anos, época en que se inicia como
guitarrista. Poco tiempo después comienza a practicar el cajon gracias a la trans-
misién de su madre, lo que le permite descubrir nuevos circuitos de musicos.

Un tercer momento en la trayectoria musical de Tino es su ingreso al mundo de
la musica criolla en Lima a los dieciocho anos. En este nuevo espacio comienza un
paulatino proceso de profesionalizacién en el que va desarrollando competencias
como animador e intérprete de diversos instrumentos (charango, bong6, cajon)
y va adquiriendo sus propios instrumentos, los que arrienda a otros musicos. Esta
época, recordada por él como “un momento fantdstico”, marca una nueva peripeteia
en su biografia donde comienza a recibir dinero por su trabajo como musico, y a
definirse por el que serd hasta hoy su género musical principal: Ia musica criolla.
Este periodo duré unos diez anos hasta que emprendi6 el viaje a Chile.

En esta tercera etapa de su trayectoria, aprende de manera mads sistematica
las bases del cajon peruano guiado por su madre, de origen afroperuano, quien
provenia de una familia de percusionistas. Ella le enseno en el espacio doméstico,
ya que segun afirma, las mujeres en esa época no tocaban cajén porque no era bien
considerado socialmente. Al igual que Martin Zegarra, empez6 tocando en una
mesa para luego iniciarse directamente con el instrumento. Sin embargo, reconoce
que si bien no se dedic6 a conocerlo en profundidad, este aprendizaje le fue util
para reemplazar a otros musicos en el cajon cuando la situacion lo demandaba.

Durante este periodo se desempené también como representante de otros
grupos musicales y artistas del mismo medio, en el que obtuvo reconocimiento y
pudo alternar con importantes figuras del mundo de la musica criolla.

23 La traduccion literal del concepto es encarnacion y si bien ha sido contundentemente utilizado
por los investigadores(as) del area de la sociologia del cuerpo, tiene su tradicion igualmente en
otras disciplinas tales como la psicologia y filosofia. Muy presente en la fenomenologia mediante las
propuestas tedricas de Merleau Ponty y Husserl, la nocion de embodiment entiende al cuerpo como
centro de la identidad indisociable de sus formas de experiencia y percepciéon. En consecuencia, el
concepto alude a la importancia del cuerpo en los procesos de interaccién, como la percepcion o la
adquisicion de la cultura por medio de los sentidos.
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“[...] pero si, se puede decir [que trabajé] en forma profesional [...], en la Casa Blanca
acompanando a Eva Ayllon por ejemplo, ahi la acompané cuando ella recién casi
empezaba. De guitarrista estaba [Javier] Munayco, el que grabé el primer long play
con ella y habia mucha gente, Pedrito Otiniano... Lucho Barrios?#” (Tino Alegria).

Una tercera trayectoria que presentaremos es la de Wendy Lozano, que se ase-
mejay alavez se distingue marcadamente de las otras dos que evocamos en varios
puntos de interés para nuestro estudio. Al igual que en los dos casos examinados, en
el relato de Wendy se pueden reconocer diferentes modalidades de aprendizaje. En
primer lugar, al igual que en la biografia de Martin y Tino, podemos identificar una
enorme presencia de la musica en su entorno familiar desde pequena. Sin embargo
adiferencia de los casos anteriores, los repertorios escuchados eran de musica que
reconoce como latinoamericana, por su madre —originaria de la sierra—, quien en
su familia tenia un grupo de musica andina. Los instrumentos escuchados eran la
zampona y el charango. Recuerda también que a su madre le gustaba cantar, una
aficion que ella hereda y reivindica como fundamental hasta hoy.

“Yo [canto] desde muy nina por mi familia, sobre todo por parte de mi mami. En la
familia de mi mama todos cantan, cantan musica latinoamericana pero de la parte de
la sierra, porque nosotros vivimos en la capital y la familia de mi mami, por parte de
sumamad, es de la parte de la sierra y ellos tienen un grupo asi latinoamericano donde
tocan zampona, charango, de todo. Y mis tios me influenciaron en la musica y a mi
mami también le gustaba cantar” (Wendy Lozano).

Un segundo modo de aprendizaje es de tipo institucional. Ocurre en el caso
analizado en el Museo de Arte de Lima, al que segiin cuenta acudié algunas
temporadas para “modular la voz”. Otro espacio de aprendizaje de este tipo es
el colegio, donde entre los ocho y diez anos realizé presentaciones frente a un
publico. Pocos anos después, a los catorce, continua su interés por el canto, sin
embargo su madre le impide desarrollar una temprana carrera de cantante con
el fin de que diera prioridad a sus estudios.

“Me decian que tenia la voz contralto y podia cantar temas de la Ana Gabriel, de Juan
Gabriel y sobre todo que tenia que tener un poquito mas de dindmica, pero gracias a
Dios sobre todo en eso me ha ido bien, o sea no me ha ido mal. No lo pude explotar
mucho —como le digo—, [aunque] igual me salian cosas para trabajar asi de noche
porque alla en Pera hay sitios muy bohemios, que practicamente es trabajar como de
amanecidas y todas esas cosas. Entonces nunca tuve la oportunidad porque mi mama

”»

decia que no, que no le gustaba que en la noche...” (Wendy Lozano).

Es importante destacar en este analisis de trayectorias de musicos la notable
relevancia del componente de género en el despliegue y profesionalizacion de una
carrera artistica. En la historia de Wendy asi como en la mayoria de las trayectorias

24 Javier Munayco Garcia (Chincha, 1943-2014), importante guitarrista y arreglista de la musica
criolla. Pedro Otiniano (1937-2012) y Lucho Barrios (1935-2010), ambos grandes boleristas peruanos.
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de las mujeres entrevistadas se aprecia rapidamente cémo han debido sortear varias
restricciones para desarrollarse como musicas o finalmente se han visto obligadas a
renunciar definitivamente a aquello que Antoine Hennion ha definido como una
pasion musical (Hennion 2002) debiendo relegar la practica al espacio doméstico.

Ademas de la familia, la escuela y las clases del Museo de Artes, otra institu-
cién que oper6 como fuente de aprendizaje y espacio de practica musical fue la
iglesia catélica, en la que pudo desplegar de manera mas libre su motivacioén por
el canto, con lo que la musica, aunque no es desarrollada de forma profesional,
cobra gran centralidad en su vida.

De manera general, esta formacién musical ligada con el ambito religioso
marcé buena parte de la relacién de Wendy con la musica desde pequena. El es-
pacio de la iglesia parece haber sido el mas permanente en que pudo desarrollar
su practica musical y que cultivé desde los siete a los veinticinco anos, momento
en que emprende su viaje a Chile.

Otra trayectoria que analizaremos es la de Rosa Vargas Advincula, bailarina
y cantante de ritmos afroperuanos quien llegé a Chile en 1992. Por parte de su
familia materna Rosa se formé en un contexto pronunciadamente imbuido de la
cultura afroperuana.

Foto 2. Rosa Vargas Advincula, 2013.
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Su madre, originaria de Chincha, region de musica afroperuana por excelencia,
emigr6 a Lima para apoyar econémicamente a su familia. A pesar de ello, Rosa
mantuvo un vinculo permanente con su familia en Chincha, lugar donde pasaba
largas temporadas en el verano.

En su relato, la cercania con esta cultura musical revela con mayor nitidez su
participacion en el proceso de emergenciay consolidacién del movimiento musical
y cultural afroperuano. En sus recuerdos la presencia de la imagen materna como
vectora de una transmisiéon es fundamental. Su madre cantaba canciones tanto
del repertorio de musica peruana como también boleros y tangos.

Al igual que Tino Alegria, Rosa creci6 en el popular barrio limeno de La
Victoria. En la casa familiar la musica y el baile impregnaron sus primeros anos,
un ambiente que nutre lo que serd su ulterior proyecto artistico:

“Yo escuché la musica desde que era nina porque por parte de mi mama toda mi fa-
milia se dedicaba a la danza o eran compositores, mis tios tocaban guitarra, cantaban,
hacian décimas o payas que le llaman ustedes. Entonces yo me crie en ese ambiente,
con todos mis hermanos nos criamos en ese ambiente de escuchar musica siempre, de
ver bailar a mis tias [...] Todos hacian musica, bailaban, cantaban, mis tias, mis primas,
todos, la mayoria, yo estaba ninita y desde que tenia dos anos —cuando ya mds o menos
ti empiezas a darte cuenta de lo que es la musica y esas cosas—yo vi en mi casa siempre
las fiestas que duraban dos dias y nos mandaban a dormir y siempre dormiamos asi, la
musica era nuestro arrullo” (Rosa Vargas).

Este ambiente familiar en el que creci6 trascendia el espacio del hogar, ya que
sus tios participaron en algunos de los grupos emblematicos del movimiento de
musica afroperuana en Lima entre 1950 y 1960:

“En el ano 55 mds o menos se formé el grupo Gente Morena de Pancho Fierro?® y
en ese grupo estaban las hermanas de mi mamad, una que era cantante, otra que era
bailarina, y estaba el hermano de mi mama que tocaba la guitarra, después sus primos
[...], mi tio Mario Lobatén, que es el papd de mis primos, que son los mejores musicos
percusionistas en Pert, de Freddy ‘Huevito’ Lobatén y Jaime ‘Huevo’ Lobatén, [...],
uno vive ahora en Estados Unidos y el otro esta en Pera?6 [...]” (Rosa Vargas).

Esta pertenencia a un linaje de musicos y bailarines signific, en la trayectoria
de Rosa, interiorizar las significaciones de la culturay de la musica afroperuana di-
rectamente desde quienes fueron representantes emblemadticos de tal movimiento:

“Si pues, todos ellos formaron ese grupo, ahi estaba Victoria Santa Cruz, Nicomedes
Santa Cruz, estaba Ronaldo Campos que fue el director de Pert Negro, la tia Lucila
Campos, estaba Teresa Palomino, entonces toda esa gente que después, cuando se

2 En 1956 se formd la compania Pancho Fierro, que presenté en el Teatro Municipal de Lima
la primera recreacion en escena de la musica y los bailes afroperuanos.

26 Mario Lobatén y sus hijos Freddy y Jaime Lobatén Beltran son miembros de una de las
legendarias familias de musicos afrodescendientes del Peru.
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terminé este grupo Gente Morena de Pancho Fierro, se dispersaron y cada uno formo
distintas agrupaciones” (Rosa Vargas).

Si bien Rosa no vacila en clasificar las musicas que se practicaban en este espa-
cio como afroperuanas, explica que estos grupos también incluian repertorios de
la musica criolla (valses, marinera limena). Segin hemos visto anteriormente, la
tradicién afroperuana reivindicada en la época de los 50, si bien adquiere cierta
autonomia tanto en su dimension historica como estética, continda conviviendo
con la musica criolla y ambas representan en la actualidad lo que mas se reconoce
internacionalmente como musica peruana.

En la época de su juventud, a los dieciséis anos, Rosa particip6 en un casting
convocado por un nuevo grupo formado por los exintegrantes de la afamada
agrupacion Peru Negro, y evocado también por Martin Zegarra. Se trataba del
grupo Arte Negro Matalaché?’, que por esta época buscaba bailarines. Rosa fue
seleccionada y paso seis meses ensayando diariamente con ellos en un lugar lla-
mado la Concha Acustica del Campo de Marte. En su relato volvemos a encontrar
el componente de género al que aludimos anteriormente, ya que, segin narra,
estos ensayos diarios los hacia a escondidas de sus padres.

Aligual que Wendy, en la trayectoria de Rosa también la Iglesia catdlica aparece
como una institucion que alberga la practica musical mediante su participacion en
el coro de una parroquia, una coartada que le permitia justificar ante sus padres
su asistencia a los ensayos.

En el grupo en el que participaba ademas de bailar cantaba los coros. Entre
los repertorios que recuerda se encuentran “Taita Guaranguito” y el “Quique
Iturrizaga” del género land6. Luego de estos primeros anos de formacién Rosa
ingresa a la escuela de Victoria Santa Cruz, una referencia fundamental para su
posterior trayectoria:

“Victoria Santa Cruz es hermana de Nicomedes Santa Cruz, una mujer investigadora
Unica, Unica en su especie. Yo creo que esa mujer nacio6 para hacer lo que hizo toda su
vida, que fue investigar sobre nuestra musica, luchar por nuestras raices afroperuanas.
Fue la mujer que dijo ‘nosotros no somos negroides, nunca mas digan jah, qué bonito
baila ese negroide!’, porque ella siempre decia ‘no existe el blancoide, no existe el
chinoide, no existe, es negro o blanco’; decia chino o como tu le quieras llamar a las
personas o asu raza o a su etnia, como le quieran llamar, pero no negroide. Ella odiaba
que le dijeran negroide. Entonces con ella uno aprendia muchas cosas. Con ella aprendi
otras cosas mds importantes que es la fuerza, la energia, el aprender a quererse a uno
mismo como persona, tener la raza negra, llevarla con orgullo, porque eso es lo que
hace la Victoria y eso es lo que nos enseno a casi todos los que en algtin determinado
momento pudimos pasar por su escuela” (Rosa Vargas).

27 El nombre del grupo alude a la novela Matalaché (1928) del abogado, escritor y periodista,
afrodescendiente, Enrique Lépez Albujar (1872-1966). Ambientada en la época colonial, narra los
padecimientos de un hombre negro que es torturado y asesinado por su patrén en una hacienda del
Peru.
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El relato de Rosa muestra de manera clara como en algunas trayectorias el
interés por la musica puede ser vehiculo de procesos de identificacion especificos,
en este caso hacia una pertenencia étnica, sirviendo como medio de adscripcion
a una memoria de luchas sociales y politicas por el reconocimiento. Es importan-
te relevar como se articulan en este movimiento biografias, practicas artisticas y
luchas politicas en un mismo proyecto cultural. Segiin hemos visto, el movimiento
fundador de las musicas afroperuanas que protagonizaron sus maestros buscé
sacar la produccion cultural de los negros de la invisibilidad de la que era objeto,
diluida en la amplia categoria de musica criolla. Rosa fue testigo de este momento
historico de inflexion a partir del cual va constituyendo su identidad como artista
afroperuana.

De manera general, en todas las trayectorias revisadas encontramos una gran
importancia dada a la transmisién de la practica musical por medio del linaje mater-
no. Lamadre aparece en la mayoria de los casos como transmisora de una memoria
sonora, por lavia del canto y la interpretacién de instrumentos tradicionales como
el cajon. En algunos casos estos procesos de transmision pueden asociarse a una
memoria subalterna (indigena o negra) que circula mediante la practica musical
como ocurre con el caso de las musicas afroperuanas y la musica de la sierra.

Otro aspecto transversal a las biografias analizadas es el tipo de aprendizaje
musical que hemos reconocido como por impregnacién, experimentado en
contextos de convivencia y festividad familiar. La fiesta popular es vivida como un
espacio transgeneracional en el que la musica juega un rol fundamental para la
creacion de las dindmicas colectivas. Junto con la familia el barrio aparece como
un lugar esencial de socializacion musical capaz de generar arraigo y sentimientos
de pertenencia.

Familia y barrio vienen a constituir un dispositivo complejo de transmision en
el que se despliegan tacticas, maneras de habitar el espacio y de festejar.

En el siguiente apartado daremos una vision mds exhaustiva a la constitucion
de una escena musical peruana en Santiago, buscando articular las trayectorias
expuestas con una red mayor de interacciones y de lugares de produccién musical.

3.2. Musicos peruanos en Santiago: mundos y escenas musicales

Desde 1990, con el retorno de la democracia, se ha ido configurando poco a poco
en la ciudad de Santiago una red de musicos que podriamos reconocer como una
escena musical peruana. Segin hemos visto, a partir de entonces Chile se ha con-
vertido en un lugar de destino importante para la poblaciéon peruana emigrante
a nivel mundial. Si bien la llegada de comunidades inmigrantes no asegura la
existencia y consolidaciéon de una escena musical particular, es un hecho que sin
duda abre nuevas posibilidades para la produccién y circulacion de estas musicas.

Si antes de 1990 Pert activaba en la sociedad chilena un imaginario circuns-
crito en gran medida a las secuelas de una guerra y a la consecuente rivalidad
fundada en ideales de patriotismo promovidos por la narrativa oficial, hoy es po-
sible constatar algunas transformaciones en esta representacion. Actualmente la
relacion con Pert se construye desde varios planos simultineos, siendo uno muy
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importante el de la convivencia cotidiana de los individuos en el espacio barrial
y laboral, especialmente en ciudades como Santiago e Iquique. Los espacios de
convivencia entre chilenos y peruanos a partir de esta reciente migracién han
generado un inédito proceso de emergencia de nuevas relaciones interculturales
en el que la zona de contacto musical ha sido decisiva y fecunda?s.

La ciudad de Santiago impresion6 notoriamente a los primeros musicos
peruanos que emigraron a comienzos de la década de 1990. Ellos recuerdan el
momento de la llegada como el encuentro con una ciudad apagada, sin lugar para
la musica y absorta en las transformaciones politicas en curso??. Ninguno de ellos
tenia una conexion profesional con el medio musical chileno, el que entonces
no representaba una plaza de interés especial para el desarrollo de sus proyectos
artisticos sino que mas bien era pensada como un lugar de transito.

“No era tan importante el espectaculo y la musica para ese momento aca en Santiago.
Era muy poco relevante. Obviamente por los procesos que entonces vivia Chile se veia
esa cosa media gris todavia. Eso formé parte de lo que vivi cuando llegué acd en 1994.
[...] En Chile no habia un impetu para hacer musica para la gente ni un incentivo
para formar musicos. La gente estaba en otra. Pensaba en la economia, en la demo-
cracia. Mas se estilaba discutir de politica que estar pensando en otras cosas. Entonces
la musica era poco relevante y estuvo asi por un buen tiempo. Yo creo que hasta cerca
del ano 2000 todo fue asi: tenue, todo muy tenue” (Oscar Alvarez).

En su agenciamiento con el nuevo medio, los musicos peruanos tuvieron a
su haber un elemento de compatibilidad cultural muy propicio para facilitar el
encuentro®’: lamemoriay experiencia previa de la sociedad chilena con la musica
del Peru. Esta estaba arraigada principalmente en la musica criolla, con un firme
anclaje en el repertorio de las décadas de 1940 a 1960. Por entonces este vinculo
local con la musica criolla estaba encarnado en figuras muy populares, como los
cantantes Palmenia Pizarro y Lucho Barrios®!, pero también estaba el antece-
dente de otros musicos que cultivaban regularmente el repertorio de la musica
criolla, como el cantante de origen peruano Eduardo “Zambo” Salas, reconocido
y apreciado en el circuito de la bohemia musical de Santiago y Valparaiso desde
la década de 194032. Por otra parte, es interesante considerar que no existia un

28 Acerca de las practicas de reconocimiento entre peruanos y chilenos a partir de la convivencia
barrial y laboral, ver Forné 2015.

29 Recuerda Martin Zegarra, quien arribé a Santiago en julio de 1989: “En Per, antes de venirme
a Chile, yo vivia de la musica, yo tocaba todos los dias [...] los restaurantes, las penas abrian todos los
dias [...] Aca, en la época que yo vine estaban recién saliendo a la democracia entonces no habian
muchos locales donde se podia hacer musica [...] Ahora hay mas locales, incluso los restaurantes
peruanos se estan atreviendo a traer artistas de Perd, a las quinientas pero se atreven; ya hay un poco
mas de vida bohemia acd en Chile, antes no habia tanto, ahora hay un poco mas”.

30 Esta categoria de “zona de compatibilidad” es mencionada por Ramén Pelinski, en relacion
con la teoria de diseminacion musical que propone Shuhei Horosawa (Pelinski 2000: 191).

31 Palmenia Pizarro Gonzilez (San Felipe-Chile, 1941); Luis Barrios Rojas (Callao-Perad, 1935;
Lima, 2010).

32 Eduardo ‘Zambo’ Salas (Lima, 1924) fue el primero en grabar en disco una version en el estilo
del vals criollo limeno del vals “La joya del Pacifico” (en sello Philips, ca. 1960) del compositor chileno
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conocimiento relevante en la escucha chilena de este renacimiento musical de
la negritud peruana del que hemos dado cuenta mas arriba y del repertorio que
genero6 desde los anos 60 en adelante.

“Ala gente le gustaba mucho escuchar ‘La flor de la canela’, ‘Amarraditos’, que es un
vals argentino pero pensaban que era peruano, ‘Fina Estampa’, ‘Odiame’ [...] Y todavia
hoy se escucha lo mismo. Es como que el oido chileno qued6 ahi pegado y ademas
con un sonido, con un referente que no es el que tenemos nosotros” (Oscar Alvarez).

A esta zona de contacto musical chileno-peruana se suma también la presencia
en el imaginario chileno de la musica andina, que desde los anos 60 se conoci6
masivamente por las mediaciones realizadas por musicos chilenos que hicieron
parte del movimiento de la Nueva Cancién. Asi lo hicieron Violeta Parra, Victor
Jara, Quilapaytn, Inti Illimani e Illapu, entre otros, con versiones y reelaboracio-
nes de repertorios, instrumentos y practicas asociadas a “lo andino”, siendo para
ellos mas relevante la referencia a lo andino boliviano que a la tradicién musical
de la sierra peruana. Excepcionalmente se dieron a conocer en el espacio de este
movimiento algunas versiones de repertorios de la musica afroperuana, como es
el caso de Victor Jara (“Inga”, 1970; “A la molina no voy mas”, 1971)33.

En el periodo comprendido en este estudio, 1990-2015, la actividad musical de
la comunidad peruana en Santiago de Chile se fue decantando como un espacio
abierto en el que se reconoce la coexistencia de tres sistemas musicales principa-
les?4, con sus respectivos actores, repertorios y circuitos, y diversas articulaciones
entre ellos:

a) Musica de la costa: criolla y afroperuana.
b) Miisica andina o de la sierra.

¢) Cumbia peruana, con sus variantes regionales: chicha o cumbia andina; cumbia
nortena; tecnocumbia o cumbia amazonica.

Es posible identificar una relacién entre distintos momentos y flujos de la emi-
gracion peruana a Chile con el tipo de musica propia que cada poblacién escucha
y baila en los lugares de donde se congrega. Es decir, en la didspora peruana en
Santiago coexiste y se declina de un modo particular el mosaico musical del Peru.

Victor Acosta. Esta version fue la referencia inspiradora para la version grabada en 1966 por el cantante
Jorge Farias Villegas (1944-2007), “el ruisenior de los cerros portenos”. Otros musicos peruanos que
en esta época participaron activamente en el medio musical de Valparaiso fueron Carlos Reyes Orué
(Lima, 1926) y Carlos Dévila Galarza (Jauja, ca. 1927). Al respecto ver Rodriguez Morales 2008.

33 Ver Acevedo et al. 1999: 349.

34 La consolidacion de este repertorio diaspérico es coincidente con el que representa a la
comunidad peruana en Miami, como lo senala Mario Rey: “En este repertorio se enmarcan los
géneros que reflejan los valores culturales y promueven el estatus del sector dentro de la jerarquia
social. Generalmente, se reconocen tres esferas principales de producciéon musical, estas son:
1) musica andina; 2) musica criolla/afroperuana; y 3) musica tropical (2004: 2-3). La diferencia esta
en esta tercera esfera: la musica tropical esta asociada a la musica afrocubana. El equivalente para la
comunidad peruana en Santiago es la cumbia andina.
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“Yo creo que por ahi por los anos 1998 y 2000 comenz6 la inmigracion mas fuerte; llegé
mucho, mucho peruano, y fue cuando empezo6 a sentirse fuertemente su presencia.
Y aqui hay otro asunto: la emigraciéon peruana en su mayor parte, a lo mejor el 70%
u 80% de la poblacion peruana que ha emigrado para aca no son de Lima, no son de
costa y por ello no estan conectados con la musica criolla. La conocen si pero no es
lo mas importante para ellos. En este sentido, Peru tiene otro espectro musical muy
distinto” (Oscar Alvarez).

En este contexto, la ciudad de Santiago es el lugar donde se ha producido la
mayor parte de experiencias del encuentro musical peruano-chileno en el ambito
de dos de los sistemas musicales mencionados: la musica criolla y afroperuanay la
musica andina o serrana. Con el fin de no extendernos demasiado nos referiremos
en este texto a la primera, dejando la segunda como tema para un futuro articulo.

3.2.1. La Pequena Lima

La actividad asociada a esta escena musical gener6 un circuito de referencia de
lo peruano en la ciudad que puede interpretarse, siguiendo los planteamientos
de Martin Stokes (1994), como un proceso de construccion musical del lugar.

Un caso emblematico para ilustrar este proceso es lo que ocurri6 en el entorno
de la Plaza de Armas de Santiago. Durante 1990 se constituy6 en el hito principal
de referencia y encuentro para un importante sector de la poblaciéon peruana
inmigrante. En los sectores aledanos a la Plaza se instal6 un sistema de comercio
con servicios especificamente funcionales a esta comunidad, al punto que esta
zona historica del centro de la ciudad comenzo6 también a ser reconocida como
“la pequena Lima”. Este fenémeno lo analiza en profundidad Ximena P6o a base
de una tesis central:

“La Plaza de Armas de Santiago de Chile y su entorno se puede observar, al mismo
tiempo, como un no lugar y un lugar con identidades propias donde es posible rastrear
parte del mapa reciente de la migracion peruana hacia Chile y es ahi donde los sujetos
inmigrantes (re)construyen partes de sus relaciones, ritualidades y redes, estableciendo
comunidades transnacionales —entre dos mundos— mediadas por la comunicaciony el
espacio urbano” (P60 2012: 24).

Desde esta perspectiva mencionamos dos modalidades de hacer musica que
en sumomento contribuyeron a la resignificaciéon o peruanizaciéon de este espacio
céntrico de la ciudad.

La primera es el hacer musica en espacios publicos: parques, plazas, calles,
transporte publico, etc. Pasar el platillo —o “manguear”- fue la primera estrategia
de subsistencia de los integrantes del trio Tres Sabores del Peru recién llegados a
Santiago. La realizaban en distintas locaciones, como el Barrio Franklin-Matadero,
Barrio Bellavista, Paseo Ahumada y Plaza de Armas.

“Nosotros tocabamos en la calle. En el Paseo Ahumada haciamos un show me acuerdo,

no teniamos una visa de trabajo, teniamos que subsistir a como dé lugar” (José Luis
La Cruz).
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“Nos fuimos al Paseo Ahumada cuando estaban los Atletas de la Risa, el Flaco y el
Indio, los conocimos a todos ellos, empezamos a tocar, hicimos el show, José Luis salio
a bailar musica negra, yo iba al cajon y ahi si salia mejor porque haciamos varios shows
[...]” (Tino Alegria).

La segunda modalidad fue actuar en los escenarios de locales para bailar con
muisica en vivo instalados por empresarios peruanos. Los primeros se ubicaron en
el sectory constituyeron una importante plaza de sociabilidad festiva para peruanos
y también chilenos. Es el caso de El Rodeo, ubicado en calle Bandera esquina de
Rosas, y de La Conga Latina, ubicado en calle Catedral 1043, en la vereda opuesta
de la Catedral de Santiago.

“Yo toqué en un local que se llama La Conga, muy famoso, a un costado de la Catedral
[...] En ese tiempo solo existia La Conga y el peruano que venia recién decia “;oye
y cudl es el sitio que la lleva?”, “La Conga”... Todos nos llegaron a conocer, éramos
furor en La Congay ahi se empez6 a llenar no solamente de peruanos sino de chilenos
también” (Tino Alegria).

“Fue el mismo [empresario] de El Rodeo, como ya tenia el local de baile entonces
comenzo a atraer gente peruana, ahi comenz6 a venir la emigracion peruana [1991]
[...] Comenzo6 a avanzar el tiempo y en el [1995] sale La Conga Latina que esta ahi en
Catedral [...] Ahi comenzamos a hacer nosotros fiestas para todos los emigrantes que
llegaban en masa” (José Luis La Cruz).

Los fines de semana, los sibados y domingos, se hacia musica criolla en vivo
con cajony guitarras. Y en la noche funcionaba como lugar para bailar con cumbia
peruana.

“Ylo que se cre6 fueron estos locales para poder bailar pero con musica que esté iden-
tificada con gente de otras zonas del Peru, que es la sierra, que es la cumbia andina.
Y claro, ellos estan mas identificados con eso. Y por ende, al haber mas inmigrantes
peruanos de la sierra tenias mas gente conectada con ese tipo de musica. Y eso comenzo
a generar todos estos locales masivos donde se escucha mucha Chicha” (Oscar Alvarez).

En esta “Pequena Lima” —la Plaza de Armas de Santiago y su entorno-, la capa-
cidad congregadora de la musica y el baile fue puesta a prueba semana a semana
durante anos, creando una dimensién sonora peruana en este lugar histérico de la
ciudad. Desde este primer circuito, la escena de las musicas peruanas ampliard su
espectro geografico y social en el espacio urbano, generando una red de locales,
restaurantes, asociaciones, clubes sociales, talleres, academias de musica y danza
y también periédicos3®.

35 “En Chile existen 23 clubes sociales peruanos registrados. Tres periédicos (Sol Noticias, El Baciany
ContigoPert) y un suplemento deportivo en un diario de circulacién nacional (Golpé de La Cuarta), 264
restaurantes”. Carlos Pérez et al,“:Qué tan peruanos somos?”, Diario La Tercera (18 de enero, 2014). En:
http://www.latercera.com/noticia/tendencias/2014/01/659-561371-9-que-tan-peruanos-somos.shtml.
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3.2.2. Sonidos y sabores del Peru

Cuando a fines de 1989 el empresario y chef limeno Emilio Peschiera instala su
restaurante El Otro Sitio en el barrio Bellavista, barrio bohemio de Santiago, se
inicia un proceso que actualmente constituye el fenémeno que se ha dado en
llamar como el boom de la gastronomia peruana en el pais36.

En enero de 2014 se estimaba que el nimero de restaurantes peruanos en Chile
superaba los 264, cifra que no consideraba los negocios mas pequenos y populares
como las cocinerias peruanas instaladas en La Vega Central, por e¢jemplo. Esta
tupida red de restaurantes y otros sitios para comer transformoé positivamente el
paisaje de la inmigracion peruana, constituyéndose en un factor importante de difusion de
su cultura, como una zona de contacto intercultural en el que las musicas peruanas
tienen presencia permanente, segun una arraigada costumbre limena en la que
el rito del almuerzo se efectia en casa y con musica.

“En Peru la gente estd acostumbrada a que en los restoranes siempre tiene que haber
musica en vivo. Si te das cuenta, los restoranes peruanos siempre tienen musica, siem-
pre. Y eso viene de una costumbre localista en Lima. La gente espera tener musica a
la hora del almuerzo. De hecho, antes casi todas las radios ponian musica criolla al
mediodia porque era la hora del almuerzo” (Oscar Alvarez).

A diferencia de Lima, donde la cultura gastron6mica y la musica en vivo van de
la mano, en Santiago esta presencia es casi solo de musica envasada, siendo muy
pocos los restaurantes que ofrecen a sus clientes espectaculos con misicos perua-
nos. Uno de ellos es El Aji Seco Mistico, lugar donde los fines de semana y desde
el 2012 actia regularmente el grupo Tres Sabores del Perd?’. En su desempeno
frente a una heterogénea concurrencia estos musicos han ido desarrollando un
interesante tipo de performancelatinoamericana plurinacional: en cada actuacién
organizan su repertorio desde el eje de la musica criolla, pero siempre atentos a
comunicarse con las sensibilidades musicales del variado publico latinoamericano
que concurre al local (chilenos y peruanos por cierto, pero también brasilenos,
argentinos, colombianos, bolivianos, etc.). La preocupacion de estos musicos es
la de ofrecer un repertorio y una sonoridad que satisfaga las expectativas e ima-
ginarios musicales de los puiblicos presentes en cada jornada. De este modo han
ampliado el espectro del repertorio que pueden entregar: “Y llegan colombianos

36 E] restaurante E1 Otro Sitio nace en Lima en 1973, en el distrito de Barranco, frente al conocido
puente de Los Suspiros. Su creador, el empresario y chef Emilio Peschiera desarroll6 su proyecto
gastronomico con una dimension cultural, transformandolo en un innovador exponente de la cultura
peruana en general. Entre viajes a Santiago, comienza a notar las favorables condiciones para introducir
su proyecto en el mercado chileno. Su concepto “Gastronomia + cultura”, mas su reconocida frase
“Pongamosle mantel largo a la comida peruana”, fueron motivaciones fundamentales para instalar
El Otro Sitio en Santiago. Para mayor informacion, ver: http://elotrositio.cl/el-otro-sitio-su-historia,/

37 El Aji Seco Mistico estd situado en el centro de Santiago (calle Mac Iver 480, frente a la Basilica
de la Merced) y forma parte de la cadena de restaurantes El Aji Seco, que cuenta con once locales en
la Region Metropolitana y dos en Vina del Mar.
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y obligados a tocar una cumbia colombiana, hasta bachata para los portorriquenos
y dominicanos”, senala Antonio Caballero.

“Y llegan colombianos y obligados a tocar una cumbia colombiana, hasta bachata para
los portorriquenos y dominicanos [...] Uno hace un poco de sociélogo cuando se sienta
en un escenario [...] Si toco un vals criollo tipico limeno y no hay reaccién entonces le
toco un vals del norte, porque hay mucha gente que viene de Trujillo y de Chimbote,
que es la zona norte del Peru casi en la frontera con Ecuador, entonces el trino de la
guitarra es distinto, es como mas lastimero y ahi te das cuenta que provoca otra cosa.
O tocas una cumbia conocida o tocas un bolero... ves la gente que estd viniendo, que
esta llegando” (Antonio Caballero).

3.2.3. Nuevas trayectorias y redes musicales

Los miusicos que inauguraron el viaje de las practicas musicales criollas y afrope-
ruanas a nuestro pais en el periodo de la postdictadura fueron los integrantes de
Fiesta Negra, primera agrupacion de bailarines y musicos afroperuanos que emigré
a Santiago. Formada en los anos 80 en Lima por los bailarines Jestis Moreno (su
director) y Maria Landé, la integraban ademas los muisicos percusionistas Antonio
Caballero, José Antonio Medina, Alejandro Reyes y Martin Zegarra. En su primer
viaje a Chile, en el verano de 1989, son contratados por el Casino de Arica, y se
presentan también en Iquique, donde son contratados para realizar una actuaciéon

Foto 3. Musicos del Grupo Fiesta Negra en un set de television, ca. 1989.
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en Santiago en el programa de televisiéon “Sabados Gigantes”, conducido por “Don
Francisco” (Mario Kreutzberger) para conmemorar las fiestas patrias peruanas
(28 de julio, 1989).

“Ahi comenz6 todo este rodaje interminable de actuaciones hasta el ano 91, 92y el
93 en que nos separamos. [...] solo haciamos musica afroperuana. En ese momento la
musica era un show impactante y la pareja tenia una forma de bailar, de pasos y saltos,
muy espectacular. Y nos fue muy bien. Actuamos mucho tiempo en la Taberna Capri
[calle San Antonio], en el Maxim [en Avenida Matta], en El Rodeo, locales emblema-
ticos en su tiempo” (Antonio Caballero).

Tras la separacion, los musicos de Fiesta Negra permanecen en Santiago.
Forman el grupo Canela (1993-1996) al que integran la bailarina afroperuana
Katty Vasquez. Actian en diversos locales del circuito asi como en programas
de television de gran audiencia: “Sabados Gigantes”; programa “Acompaname”
conducido por Julio Videla; “Cordialmente” conducido por Patricia Maldonado
con Herndn Pereira; Programa “Exito” conducido por José Alfredo “Pollo”
Fuentes.

En paralelo, Antonio Caballero (ahora como guitarrista) y José Antonio
Medina junto con el cantante y guitarrista Luis Chavez forman un nuevo trio de
musica criolla, La Nueva Voz (1993-1997), con un repertorio de valses peruanos
y boleros, principalmente. En 1994, el guitarrista Oscar Alvarez, recién llegado
a Santiago, ingresa como primera guitarra en reemplazo de Luis Chavez. Hacen
una temporada larga, de cuatro anos, como grupo estable en El Refran (calle
Larrain, comuna de La Reina), local nocturno dedicado a rutinas de humor en
las que participan, entre otros, Ricardo Meruane, Natalia Cuevas, Oscar Gangas
y el Profesor Rossa (Ivan Arenas).

Otro nucleo de musicos limenos viajard en plan de gira profesional entre
diciembre de 1989 y febrero de 1990 al norte de Chile. De ellos permanecerdn
en el pais los guitarristas German Cruz y Tino Alegria, quienes de Arica viajan a
Iquique, lugar donde coinciden con el recién llegado José Luis La Cruz y forman
una alianza musical que se mantiene a la fecha. En mayo de 1990 llegan a Santiago
donde se presentan como Tres Sabores del Pert (1990 a la fecha), trio de musica
criollay afroperuana. La primera formacién es: German Cruz (17 guitarray canto),
Tino Alegria (primera voz y 2° guitarra), José Luis La Cruz (percusion, canto y,
luego, zapateo y baile). Se suma en 1992 Daniel Lavalle (canto y percusion), y
con esta modalidad de cuarteto funciona hasta 1995, cuando se integra Raul de la
Cruz. Ha participado esporadicamente en sus actuaciones, desde 1992, la bailarina
afroperuana Rosa Vargas, reforzando la presencia de la musica negra peruana en
la performance del grupo, iniciada previamente con el duelo de zapateo de José
Luis La Cruz y Daniel Lavalle.

A la fecha, Tres Sabores del Pert se mantiene activo, pero con cambios de
integrantes. Desde 2012 actian de manera estable en locales del centro de la
ciudad pertenecientes a la cadena de restaurantes peruanos El Aji Seco. Los
actuales integrantes son German Cruz, Antonio Caballero, José Luis La Cruz y
Rail de la Cruz.
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Foto 4. Grupo Tres Sabores del Pert, 2014.

3.2.4. Sentimiento Negro en Chile: nuevos puntos de encuentro

La “musica negra”, como la llaman los propios musicos peruanos y que en este
texto hemos mencionado como musica afroperuana, constituy6 una novedad para
los chilenos en los anos 90. Existen escasos antecedentes, como el de la visita a
Santiago de la Agrupacién Perd Negro en 197238,

La incorporacién del zapateo al espectdculo estara presente en las tempra-
nas actuaciones en el Paseo Ahumada en 1990 del trio Tres Sabores del Peru, y
luego también en las actuaciones del trio La Nueva Voz. Este nimero, el desafio
o duelo de zapateo, constituy6é siempre un momento de gran interés para el
publico chileno y fue el primer germen de un giro hacia la musica negra en las
presentaciones de estos musicos, que se consolidara en 1998 con la creaciéon de
la agrupacién Sentimiento Negro del Perd. Formada por los integrantes del trio
La Nueva Voz, al que se sumaron los musicos Daniel Lavalle y Sergio Arroyo y la
pareja de bailarines Rosa Vargas y Aldo Pheifer, esta agrupacién —reconocida por
Daniel Lavalle como “el grupo mas fuerte y representativo de Pert que tenemos

38 Para una mayor informacion sobre aspectos histéricos y contemporaneos de la negritud musical
en Chile, ver Gonzalez y Rolle (2005), Ramos (1999) y Rondoén (2014).
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aqui en Chile”- representa la culminacién de este giro a lo afroperuano en la
escena musical peruana en Santiago.

“Antes no se escuchaba musica negra [peruana] en Chile [...] No habia el nombre
de alguien que la gente conociera o que existia musica negra. No. Eso era totalmente
desconocido. Entonces, introducir musica negra era complicado. No sabiamos cémo
iba a reaccionar la gente. Pero poco a poco se fue dando ese condimento interesante
y fue mucho mis rapido entre los jovenes” (Oscar Alvarez).

“En nuestro show, aparte de la musica peruana, haciamos algunos boleros y poco a
poco se comenzo6 a introducir lo que es el zapateo negro, que a la gente le llamaba
muchisimo la atencién. Era lo que mas esperaban. Como Antonio [Caballero] y José
Antonio [Medina] zapateaban aprovechamos para presentar este espectaculo y tuvo
mucha recepcion en la gente. Era algo que no esperabamos. La gente probablemente
no lo habia visto nunca. No existia ese nexo Perid-Musica negra. No les encajaba. Los
sacaba de cuadro y les encantaba. Y ese fue el condimento para introducir algo de la
musica negra también” (Oscar Alvarez).
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Foto 5. Musicos de la agrupacion Sentimiento Negro del Peru.
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3.2.5. Bailar y musicar con quimba™

En el ejercicio de la performance estos musicos revelan en sus acto aspectos intere-
santes de su relaciéon con los sistemas musicales de los que hacen parte, asi como
sus modos individuales de resolver los gajes del oficio, cuestion especialmente
decisiva en los momentos donde se conecta creativamente su individualidad con
los estindares y modos de hacer una buena performance. La vital relacion entre
el “musicar” y el bailar es un aspecto muy importante en la cultura afroperuana.
La poderosa interacciéon entre miusica y baile reenvia directamente al corazon de
la convivencia festiva, dispositivo central en la continuidad y transmision de la
cultura afrodescendiente en toda América. Es en la fiesta donde musicos y baila-
rines movilizan e impregnan con su ritmo el flujo de la convivencia, asociada al
fortalecimiento de la comunidad.

Este vinculo no solo opera en el nivel de la convivencia colectiva. Es también
un elemento presente en los procesos creativos de estos sistemas. Mds atin, existen
casos en los que la copresencia del bailar y musicar es una condicién para la “ins-
piraciéon”, una fuente para nutrir en tiempo real el flujo de la inventiva musical
y coreografica. Para ilustrar esta conexion creativa entre el musicar y bailar, nos
remitimos a los testimonios de Rosa Vargas, bailarina, y de Oscar Alvarez, guita-
rrista, quienes se conocen desde antes de su partida a Santiago (en 1992y 1994,
respectivamente).

La retroalimentacioén entre bailar y musicar es ilustrada por Rosa Vargas en
la conexion que ella logra al bailar acompanada por Oscar Alvarez y su guitarra:

“Oscar sabe la musica que a mi me mueve y el de repente me hace esos toques porque
ya sabe lo que me motiva a mi en mi corazén. El me conoce ya, de tantos anos [...] A él
le inspira lo que yo hago y a mi me inspira los toques que puede hacer” (Rosa Vargas).
“Para mi tiene que haber una conexién con el que toca. Yo cuando bailo, miro al per-
cusionista y quiero que €l me mire también, porque es un didlogo constante. Y eso es
lo que uno transmite al publico ;me entiendes? Que haya una complicidad, que haya
un didlogo entre ambos, entre la percusiéon y yo y mi cuerpo” (Rosa Vargas).

Y profundiza su descripcion de esta conexion cuando ocurre la situacién de
improvisacion:

“Y eso se nota cuando td tienes que bailar sola, por ejemplo. Hacer un solo, que los
musicos toquen y td tienes que inspirarte y hacer un solo, algo improvisado. :Cémo
te inspiras? Cuando ta bailas algo improvisado ti no tienes nada marcado, uno no
sabe lo que va a hacer. Va a depender de quién te esté tocando, porque el que te esta
tocando te empieza a hacer un llamado, que para mi, es un llamado a mi alma, a mis
sentimientos —no a mi mente—y yo transmito lo que siento en ese momento. Mis ojos
pueden estar abiertos pero es como si yo estuviera con los ojos cerrados y empiezo a

39 Concepto usado por musicos peruanos entrevistados para connotar una cualidad asociada a la
buena performance musical: con ritmo y con sabor. En Pert se le utiliza habitualmente para connotar,
por ejemplo, las fintas o “cachanas” de los jugadores negros del Club Alianza Lima o el baile y el andar
garboso de los negros.
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sentir la musica y me dejo llevar por lo que estoy sintiendo. Y es esa la conexion que
falta con el musico y que es la conexién que yo tengo con el Oscar, por ejemplo, y que
la tenia también con el José Antonio [Medina]. José Antonio es la inica persona que
como que me leia el pensamiento, igual que el Oscar” (Rosa Vargas).

“Eso me hace falta. Extrano mucho juntarme con ellos, hacer musica y cantar y bailar.
Lo extrano. Eso me encanta, me retroalimenta. Yo me he juntado con musicos de aca,
hay muchos chicos chilenos que tocan y se juntan y tocan pero ellos tocan lo que apren-
dieron y yo los escucho pero no siento un llamado de ellos como para que cuando los
escuche tocar, yo me pare y empiece a bailar [...] Para que pase eso los musicos tienen
que entender que tocar no es solo tocar y perfeccionarse y hacer bien los toques. Es
tocar con el alma. Sentir. Sentir lo que estds haciendo ¢me entiendes?” (Rosa Vargas).

Por su parte, Oscar Alvarez es un misico que aunque no baila establece en el
baile, el de otros, un fundamento de su oficio de hacer musica, que fue decantando
empiricamente. Lo explica asi, en referencia a su experiencia de acompanar el
baile de la marinera en penas criollas de Lima:

“En Lima te puedes dar cuenta que el movimiento del bailarin es un poco mas garboso,
hay movimientos que no se condicen con la métrica exacta, si uno quisiera ponerlo
en la cuadratura. Entonces, a eso se deben estos ritardandos y estas férmulas de como
se aborda la guitarristica y que no los encuentras en otro lugar. O es que el bailarin
se empata con las formas o las atmoésferas que le das o es que ti te empatas con las
atmosferas que te da €l. Yo no encuentro otra forma de como conectarlo. Porque el
cajon hace una base, no te dicta. No es un solfeo ritmico que te pueda decir aqui es
donde estan los puntos fuertes, son contratiempos pero igual, esta es la forma. En
cambio en el baile si. Si, lo encuentras. Sea un movimiento de la mano, del cuerpo.
Entonces, yo viendo bailar me he imaginado con los movimientos corporales el solfeo
ritmico y ahi desarrollo la parte melédica. Y resulta. Resulta porque, claro, si al final
lo que tu estds viendo es un movimiento de acuerdo a la atmoésfera que le pones al
bailarin” (Oscar Alvarez).

“No hay otro ingrediente tan importante como es el baile para que te dé ciertos movi-
mientos, que uno no idearia asi nomads si no se esta también alimentando visualmente.
Eso es para mi. O a lo mejor serd porque yo también acompano a muchos grupos de
danza y entonces también eso me ha llamado a verlo mas, pero yo creo que si es im-
portante, muy importante” (Oscar Alvarez).

La profundidad del arraigo de estos particulares movimientos del baile popular
en ciertos barrios limenos es una clave para apreciar el mundo de donde arranca
y se proyecta la creatividad en los oficios de estos artistas criollos y afroperuanos,
ahora radicados en Santiago:

“Uno se puede dar cuenta si uno ha estado en los callejones en Lima donde se hace
musica popular de verdad, ahi metido donde estan los cultores, y la gente que baila es
la gente de la casa, la gente del barrio y que toda su vida ha escuchado esas musicas.
No solo la gente que baila en el escenario sino la gente que baila en el dia a dia, que
estd curtida en eso, y se alimenta y pone su radio al mediodia a escuchar siempre lo
mismo. Esas personas, para mi parecer, me alimentan mas que un bailarin de escenario.
[...] ¢Por qué? Porque para mi es como la fuente. Cuando he ido a una encerrona
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por ahiy observaba a unos viejitos bailando, era algo tremendo ¢De donde les sale esa
cosa, ese salero, esa forma? ‘Bailar en una loza’, te dicen. En un circulo. Bailar en ese
pedacito. Y es verdad pues. No sé como se las ingenian con el cuerpo, la cosa es que
lo hacen asi. Entonces, ¢cuantas posibilidades tiene el cuerpo de expresar todo? Y si
te das cuenta, por lo menos para mi percepcion, veo que esa es la quimba, la forma
como aborda el peruano el vals, el vals de callejon. Es totalmente distinto. Es un movi-
miento muy cimbreante que tiene mucho que ver con la férmula como se toca, como
se interpreta ese tipo de vals, que estd totalmente en una ritmica toda contrapuesta,
donde uno esta tocando en 3x4, esta tocando en 6x8, esta tocando en cuartinas, todo al
mismo tiempo. Y el tnico momento en que yo me encuentro en este ambiente, en esta
férmula, es cuando veo el baile [...] Pero ¢y como hacen esto? Estd ahi. Ahi estd puesto
el tema [...]. Para mi es como un dictado eso, me va dictando y de ahi lo transpongo
como un solfeo y después le pongo la melodia. Es como una fuente” (Oscar Alvarez).

Nos hemos detenido en una observacién casi microscépica que informa,
desde experiencias personales, respecto de matices y sutilezas de los modos de
realizar creativamente la musica criolla y afroperuana, tanto en el musicar como
en el bailar. Esta particular manera de encontrar en el baile —con guimba— una
fuente inspiradora de nueva musica y de radicar en los musicos el “llamado”
para salir a bailar, senala una dimensién mas interna y de acceso mas restringido
desde donde también se pueden calibrar los mutuos acercamientos, aprendi-
zajes, compenetraciones y eventuales nuevos mestizajes, en curso o por venir,
implicados en esta experiencia del encuentro intermusical propiciado por las
migraciones latinoamericanas en Chile.

3.2.6. Didlogos musicales interculturales: la cueca y la marinera

Dos géneros emblematicos de sus respectivos paises, emparentados desde el origen
y empapados en varias culturas regionales y locales, se (re)encuentran desde una
nueva situaciéon que podriamos calificar como postnacional en cuanto estin menos
presentes los notables mecanismos nacionalistas que buscan cautelar la autenticidad
de cada género. Se trata de la cueca chilena y la marinera peruana, cuyas practicas
han generado un notable didlogo intermusical, propiciado tanto en el espacio de
los musicos peruanos en Santiago como en aquel construido en los dltimos quince
anos por la nueva promocién de jévenes cuequeros urbanos, protagonistas de
una nueva escena del cultivo de este género en el pais. Un testimonio acerca de
los puntos de afinidad especificos entre ambos géneros lo da Antonio Caballero:

“La cueca chora o la cueca del puerto nos gusta mucho, nos encanté, es lo mas parecido
a la marinera limena y es con la que mas comulgamos nosotros, mds que con la cueca
campesina. En las introducciones, por ejemplo, las improvisaciones son distintas, tienen
mucho bordoneo, tienen mds quimba como decimos en el Perti, mas sabor, mas variedad
musical que los dos o tres acordes que tienen las introducciones normales. Da la posibi-
lidad de hacer otro tipo de arreglos de voces. Te da otro campo” (Antonio Caballero).

Explorar esa potencial zona de contacto entre cueca y marinera fue lo que
decidi6 el destino del viaje del guitarrista Oscar Alvarez en 1994:
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“Y ahi result6 que decidi viajar o a Brasil o a Chile. Y como se me meti6 siempre ese
gusanito de la curiosidad por conocer la cueca; porque en la Casa de Abelardo lo mas
importante era la marinera limena y por eso mismo opté en ese minuto de venir aqui
a conocer la musica chilena y sobre todo la cueca” (Oscar Alvarez).

Veintidn anos después, Alvarez aprecia un cambio, una apertura del musico
actual chileno a estas practicas y repertorios:

“[el musico chileno] se estd introduciendo mucho mas en la ritmica, que antes no era
tan importante” (Oscar Alvarez).

Y describe su percepcion de algunos aspectos de este dialogo intermusical:

“En la forma de abordar los géneros hoy dia. De hecho tii ves que la musica tradicio-
nal, de lo poco que se practica de lo que se conoce como musica tradicional, ya no
esta hecha a la usanza antigua. Ya no respetan tan puramente el como era la musica
chilena. La cueca, por ejemplo, es una cosa que hoy dia, sea como la llamen, se abri6
a todos los campos, se le introdujo cosas de otros géneros y en lo que llaman la cueca
urbana —que es una invencion para mi entender— es el condimento que le faltaba, en
la ritmica sobre todo y que no lo tenia tan presente. Eso para mi marca un desarrollo
ritmico, porque si ti escuchas musicos de hace 20 anos en Chile (...) los musicos no
estaban muy predispuestos a la ritmica, no usaban mucha ritmica. Costaba mucho in-
troducirlo. Tocar con un musico chileno era complicado porque no te podia entender
el lenguaje de un vals de esa forma. Este tenia un lenguaje distinto. Y para qué hablar
de la musica negra... Eso era una cuestion terrible, por la ritmica; porque no habia
esa costumbre tampoco de introducirse a las ritmicas porque [en Chile] los ritmos
son mads estaticos, los géneros son mas tranquilos. Entonces no hay ritmica aditiva,
polirritmica. Eso acd, en la musica chilena, era casi impensable, por ende no existia
esa cultura del musico de decir ‘Yo necesito utilizar ritmos contrapuestos’. No existia
eso 20 anos atras [...] Si tocabas con un musico popular era tremendo plantearle algo
asi. [...] Podias tocar con musicos extranjeros, centroamericanos, y ellos si entendian
este lenguaje y se amoldaban; pero el musico chileno no, porque no tenia los referentes
tampoco” (Oscar Alvarez).

Para el cierre de este punto, solo constatar un hecho elocuente y decisivo
en el acercamiento de los mundos musicales peruanos y chilenos: la presencia
y uso transversal del cajon peruano en la prdactica de la cueca urbana asi como
en otras escenas musicales locales. Este fenémeno tiene dimensiones multiples:
talleres y clinicas de aprendizaje con maestros peruanos y chilenos, colectivos
dedicados regularmente a la practica de este instrumento, importacién de ins-
trumentos desde Lima y desarrollo en plaza de una oferta multiple de parte de
lutieres peruanosy chilenos. El cajon peruano ya forma parte de la vida musical
del pais, experiencia que constituye un nuevo capitulo de los viajes transnacio-
nales de este extraordinario instrumento, sonoridad-eje de la cultura musical
afroperuana. En las sonoridades del cajon, repartidas ampliamente en la ciudad
de Santiago, podemos hoy escuchar y seguir la huella musical de la didaspora
peruana en nuestro pais.
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Foto 6. Miembros de la agrupacién chilena “Cajones de Yungay” ensayando en la Plaza Yungay,
bajo la direccién de Caruso Moraga.

4. CONCLUSIONES

Una mirada mas general al fenémeno del mestizaje a partir de la produccién mu-
sical de los inmigrantes, nos lleva a comprender la experiencia migratoria como
un fenémeno complejo que se inicié6 mucho antes de la llegada y asentamiento de
estas poblaciones en nuestro pais. Es asi que en varias de las trayectorias de musicos
es posible distinguir la importancia de la migracién de poblaciones al interior del
Peru, que en nuestro caso estan ilustradas por desplazamientos de la Sierra a Lima
o de Chincha a Lima. Se trata de migraciones del campo a la ciudad vividas por
las familias de origen de nuestros entrevistados, que les permitié mantener un
vinculo estrecho con esas culturas locales aun cuando todos hicieron gran parte
de sus vidas en la capital.

Los procesos de mestizaje que aqui han tenido lugar deben ser entendidos
como procesos de larga duracién, relevando la mezcla entre elementos que no
eran puros al momento de llegar al nuevo territorio, sino que ya habian sido trans-
formados por desplazamientos anteriores, oscilando entre el campo y la ciudad,
la tradicién y la modernidad, el mundo indigenay el occidental.

Volviendo a nuestro caso, podriamos senalar que los mestizajes culturales
entre chilenos y peruanos mediante la musica, no representan el encuentro de
dos identidades comprendidas como bloques totales y homogéneos que podrian
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asimilarse a laidea de nacién. La trayectoria de los musicos migrantes va revelando
la influencia de desplazamientos anteriores y sus respectivas culturas musicales
(serranas, afroperuanas, etc.). Se trata mds bien de encuentros fragmentarios,
que a la manera de un caleidoscopio pueden desplegarse y rearticularse en otros
territorios a partir de numerosas posibilidades. A este propo6sito nos preguntamos
amodo de una apertura: ;Cémo se despliegan las posibilidades de esta diversidad
cultural y musical peruana en Santiago?, ;con qué mundos musicales se concretan
sus intercambios?, ¢cudles son sus especificidades y sus posibilidades de mutua
influencia respecto de las practicas culturales locales?

Estas preguntas nos remiten a un segundo punto relacionado con la constitu-
ci6én de una escena musical peruana en la ciudad de Santiago: ;Cémo se explica
su arraigo y su relativo éxito en la sociedad chilena? Segin vimos, la época de
llegada de los inmigrantes peruanos coincide con un periodo de reapertura y
de resignificacion de la historia politica en Chile, luego de la recuperacion de la
democracia. El testimonio de los musicos inmigrantes nos permite dimensionar,
desde otra experiencia cultural, las transformaciones en el modo de vivir y com-
partir la musica entre chilenos, particularmente en relaciéon con lafiestay el baile,
la sociabilidad festiva.

Como hemos revisado, durante las ultimas décadas la imagen del Pert se ha
enriquecido lentamente en el imaginario de los chilenos. Hoy, resultado de la
representacion que el propio pais peruano exporta de si mismo, se trata de un
pais valorizado en el mundo por su gastronomiay por la mezcla de sus tradiciones
culturales (andina, afro, criolla, espanola, japonesa, etc.).

La dindmica migratoria intrarregional en América Latina de los ultimos vein-
ticinco anos se ha comenzado a apreciar y reconocer como un activisimo polo
de crecimiento de la diversidad y densidad de elementos que hacen parte de un
cada vez mas fluido dialogo intercultural. En este escenario la musica adquiere
el rango de un revelador muy expresivo, incluso decisivo, de los paisajes e imagi-
narios culturales asociados a la migracién latinoamericana en Santiago de Chile.

Es probable que esta experiencia, como la del caso de la escena de las musicas
peruanas en Chile explorada en este trabajo, constituya un elemento motivador
importante del renovado interés que se aprecia en muchos musicos chilenos
jovenes por aprender e incorporar estas musicas latinoamericanas a sus propias
prdcticas y proyectos musicales.

La actual presencia de tradiciones musicales latinoamericanas, especialmente
de aquellas afroamericanas, antes poco familiares para los musicos y publicos
locales; la apertura de los musicos jovenes a conocer empiricamente las sutilezas
ritmicas y sonoras de la musica criolla y la musica negra del Pert, por ejemplo, es
una expresion del nuevo giro latinoamericano que ha comenzado a impregnar
la vida musical en la ciudad capital de Chile.

A diferencia del movimiento de latinoamericanizacion musical de los anos
1960, este interés se traduce en la toma de contacto y alianza con musicos latino-
americanos, en viajes por laregiéony en la participacion en talleres locales de musica
y danza de cardcter transnacional, todas acciones que evidencian un creciente
interés por conocer n situ los elementos, codigos, técnicas y practicas implicadas
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en diversos sistemas musicales de nuestra region. De este modo, laimagen actual de
Santiago se puede representar como un activo crisol multicultural de sonoridades
y musicalidades multiples, imagen que contrasta con la del Santiago “gris, frio,
apagado y sin lugar para la musica”¥? que acogié a los primeros musicos peruanos
que llegaron a este lugar en la década de 1990.
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