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Este articulo analiza las practicas musicales y coreograficas que evocan el pasado peruano en el norte
chileno, la Guerra del Pacifico (1879-1883) y la posterior chilenizacién. Como resultado de un trabajo
etnomusicologico y revision de materiales de archivos se plantea que el proceso de chilenizacion impuso
medidas administrativas, punitivas y acciones de violencia politica que se constituyeron en eventos
traumaticos para las poblaciones de los oasis de Pica, Matilla y Valle de Quisma; hechos que han sido
registrados en relatos, objetos, musicas y danzas que hoy forman parte de la tradicién regional y en
los cuales se reconstituyen memorias comunitarias acerca de Pert, como contrapunto a los procesos
coercitivos del Estado chileno.
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This article analyzes the musical and choveographic practices that evoke the Peruvian past in northern Chile, the
War of the Pacific (1879-1883) and the subsequent Chileanization. As a result of an ethnomusicological work and
review of archive materials, it is suggested that the Chileanization process imposed administrative and punitive
measures and actions of political violence that constituted trauwmatic events for the populations of the oases of Pica,
Matilla and Valle de Quisma; facts that have been recorded in stories, objects, music and dances that today are
part of the regional tradition and in which community memories about Peru are reconstituted, as a counterpoint
to the coercive processes of the Chilean State.
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INTRODUCCION!

Después de la guerra del Pacifico y tras firmar el Tratado de Ancén (1883), la antigua
provincia peruana de Tarapaca pas6 a depender de la soberania de Chile. Las agencias y
agentes del Estado chileno, al establecerse en el nuevo territorio, comenzaron a instaurar
varias politicas administrativas para organizar la region y controlar a los pobladores locales
adscritos a unaidentidad peruana de larga data (Gonzalez 2004). Asimismo, en un escenario
socioeconémico donde la industria salitrera generaba un niimero importante de divisas para
el pais, era necesario salvaguardar dicho patrimonio y generar lealtades nacionales entre
la ciudadania que residia en las oficinas y cantones salitreros, asi como en las quebradas
andinas y oasis del desierto (Daponte 2010). En este contexto, la nueva administracién no
tard6 en implementar dispositivos para “chilenizar” a la poblacién (Gonzalez 2004) vy, al
unisono, controlar todas las practicas que los vecinos de origen peruano desarrollaban, ya
fuera durante sus actividades cotidianas como para las celebraciones religiosas que en la
zona formaban parte del acervo cultural desde tiempos coloniales (Diaz 2009). Al respecto,
en 1927 —pese a que habian transcurrido mds de cuarenta anos de la ocupacion chilena—
los funcionarios subrayaban ante la Intendencia de Tarapaca, localizada en el puerto de
Iquique, que:

No es el animo del infrascrito herir susceptibilidades religiosas, por el contrario, es mi deseo
de no permitir que se contintie a la sombra de la Iglesia que nos merece respeto y tolerancia
desarrollando a que encierran una burla a nuestras leyes y a la soberania nacional, y, de los que
se aprovechan predicadores de todo lo que implica odio a nuestra patria

Finalmente doi cuenta a U. S. de que mientras esa Intendencia resuelva lo que estime el caso
he ordenado la prohibicién de todo acto de sospechosa normalidad o de dudoso patriotismo
que se quieran ligar a las festividades de la iglesia Catdlica, tratando de no herir por ninguna
circunstancia susceptibilidades religiosas?.

Lainformacién contiene los discursos de una institucionalidad panéptica que buscaba
controlar e invisibilizar las practicas festivas, ceremonias donde se incubaba y reproducia
la identidad peruana. Las medidas de ordenamiento social pretendian reducir, bajo la
impronta cultural chilena, cualquier tipo de manifestaciones que en su contenido ritual o
simbdlico supusieran dudar del “patriotismo” expresado por los comuneros; estos podian
activar mecanismos para resaltar un ethos peruano pese a la chilenizacién y sus avatares>.

I Este articulo forma parte de los resultados de los proyectos FONDECYT nos 1191869, 1221368
y 3220406, financiados por la Agencia Nacional de Investigacion y Desarrollo (ANID, ex CONICYT).

2 Archivo de la Intendencia de Tarapaca (en adelante AIT), Subdelegados, Vol. 2, foja 51%, 1927.
El subrayado es nuestro.

3 A través de esta discusion, podemos entender la chilenizacién como un complejo artefacto
aculturador, que despliega un conjunto de ingredientes nacionales disenados y reunidos por las
autoridades locales para fomentar la identificacién con la nacién (Galdames y Diaz 2007). Acerca del
concepto de chilenizaciéon debemos remitirnos a dos posibles caminos para intentar obtener cierta
l6gica explicativa. La primera alternativa se remite a acciones deliberadas, percibidas y elaboradas
por agentes estatales, politicos, periodistas, civiles o militares, para definir las distintas politicas que
llevo a cabo Chile durante el periodo del conflicto por los territorios de Tacnay Arica (1883-1929). La
segunda opcion apunta a despejar la conciencia nacional peruana de los pobladores de las regiones
de Aricay Tarapaca abriendo paso a una nueva identificaciéon nacional, en este caso la chilena. Fuera
por unavia o por otra, nos encontramos con acciones que se proyectaron también en el plano mental,
se quisiera o no, con el fin de concientizar a la poblacion, es decir, de nacionalizar y homogeneizar la
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Sin embargo, los pobladores mantuvieron vivas ciertas tradiciones musicales y hoy podemos
apreciar la interpretacion de algunos de estos cantos y bailes.

En poblados como Tarapaca, Mamina, Pica, Matilla o en el valle de Quisma, durante las
fiestas patronales se danza el cachimbo. Este baile forma parte de aquel repertorio musical
y coreografico anterior a las politicas, estéticas y simbolos patrios impuestos por el Estado
chileno en el periodo de la chilenizacién (Galdames y Diaz 2007; Diaz 2009). Durante el
trabajo etnomusicoldgico en la Region de Tarapacd, hemos constatado en el despliegue
ceremonial andino que, en localidades como Pica, ademas del cachimbo se interpreta el
baile y tierra llamado San Miguelito*. El texto de esta danza conserva estrofas referidas a
San Miguel de Piuray a la Guerra del Pacifico. Asimismo, en algunas entrevistas realizadas
a cultores de Pica y Matilla, se rememora la antigua prdactica de los yaravies; entre estos
cantos destaca Oh, provincia desgraciada, cuyas palabras hacen alusion al periodo postguerra
y a la posterior ocupacion chilena.

Elinterés por estudiar la relacion entre algunas manifestaciones musicales y el recuerdo
del pasado peruano en los pueblos supracitados comenzé en el marco de investigaciones
que desarrollamos en la década de 1990, al comprobarse que algunos cultores, entre ellos
Enrique Luza Caceres, Roberto Gémez Huarcaya y Maria Barreda Diaz, interpretaban
cantos y danzas como el San Miguelito y Oh, provincia desgraciada.

Al mismo tiempo, las organizaciones dedicadas al rescate de la cultura de los oasis (pri-
mero los Clubes de Cachimbo y posteriormente la Asociacion Indigena Quechua) ponian
en evidencia la importancia de integrar en sus actividades aquellas expresiones musicales
y coreogrificas “de los tiempos del Peri”, que habian sido marginadas, como el yaravi, o
que, como el cachimbo, se habian amparado bajo el alero de la llamada musica folclérica
nortina. No se trataba por tanto de un descubrimiento, sino mds bien de un aflorar de
practicas musicales que se habian mantenido discretamente en el seno de los grupos fami-
liares. En este contexto, se pudo comprobar que el cachimbo, las cuecas, los pasacalles y
los cantos que se interpretan durante la fiesta de Santa Rosa de Lima en el valle de Quisma
contribuyen a establecer un puente entre el presente y el pasado peruano, problematica
que en este articulo intentamos analizar sobre la base de antecedentes etnomusicolégicos,
testimonios y evidencia archivistica.

LA CHILENIZACION EN EL DESIERTO

Al comenzar el periodo chileno en la region, los esfuerzos de las autoridades se concen-
traron en los territorios directamente relacionados con las faenas salitreras, en desmedro
de los pueblos andinos y de los oasis (Gonzalez y Leiva 2016). La nueva administracion
consideraba que, en las aldeas del desierto y la precordillera, la presencia de poblaciones
indigenas y de familias peruanas apegadas a sus costumbres seria un escenario dificil para
implantar la lealtad ciudadana hacia Chile (Aguilera 2009).

En cuanto a la administracion eclesiastica, esta se concentré en la vicaria castrense es-
tablecida en el puerto de Iquique, mientras que en los valles del interior la situacién quedé
invariada y los sacerdotes peruanos quedaron a cargo de los templos de Pica, Camina y

sociedad nortina. Asi, el concepto de chilenizacion contendria dos semas importantes desde el punto
de vista de su implementacion. El primero de ellos contempla aquellas acciones que propenden a una
desperuanizacion; lo que nos lleva al segundo, la extirpaciéon de una nacionalidad para imponer otra,
silenciando el ethos peruano (Diaz et al. 2012), en algunos casos compulsivamente (Gonzalez 2004).
4 “Bailey tierra”: Nombre con el que se denominé a una danza de pareja suelta con panuelo que
se interpretaba en la Region de Tarapacd (Daponte y Palmiero 2020; Diaz et al. 2017; Loyola 1994).

85



Revista Musical Chilena / Tiziana Palmiero, Jean Franco Daponte y Alberto Diaz Araya

Tarapaca hasta 1893 (Figueroa 2013). En un ambiente beligerante de chilenizacién com-
pulsiva, hacia 1900 los dos tltimos sacerdotes peruanos fueron expulsados de la zonay, al
mismo tiempo, se prohibieron las manifestaciones religiosas consideradas “peruanas”; uno
de los ejemplos mds notorio fue la persecucion de los bailes religiosos (Van Kessel 1989).

El periodo mas violento de la chilenizacién en Iquique, la pampa y los oasis de Pica
y Matilla se inici6 con la apariciéon de las organizaciones paramilitares llamadas “Ligas
Patridticas”, entre 1910 y 1925, aproximadamente (Gonzalez 1995); estas atemorizaron
a las familias peruanas, las que fueron privadas de sus bienes y golpeadas, mientras otras
escaparon y se repatriaron a Pert o fueron exiliadas (Gonzalez 1995, 1997, 1999-2000,
2004; Troncoso de la Fuente 2008). Por tanto, mientras la region vivia un rebrote de na-
cionalismo, acentuado por las celebraciones del primer centenario de la independencia
chilena (1910), el Estado buscé consolidar su soberania también por medio de la utilizacién
constante de simbolos patrios, como banderas e himnos, y de intervenciones en las fiestas
publicas, como parte de los rituales simbolicos de integracion e identidad nacional (Diaz
et al. 2012; Galdames y Diaz 2007; Gonzalez 1995).

En el plano religioso, las festividades patronales y las celebraciones en los santuarios
poseen, en el drea andina, una profundidad histérica desde la Colonia, con la difusion de
la piedad religiosa hispanica. Esta, con sus letanias e instrumentos musicales que resonaban
en los templos y las capillas, entre 6rganos y coros polifénicos, resulté a menudo permeable
a las practicas musicales andinas, cuyas danzas, cantos e instrumentos musicales se inser-
taron en las cofradias y en la devocion a los santos patronos (Diaz 2011; Palmiero 2014).

En los poblados objeto de nuestro estudio, la presencia de familias que habian sido
influyentes durante el gobierno peruano y que seguian fieles a sus costumbres despertaba la
preocupacion de las autoridades chilenas, debido a que estas ultimas interpretaban aquellas
tradiciones como una peligrosa expresion de peruanidad (Aguilera 2009: 78-79 y 98-99;
Castro y Rivera 2011: 273-274). En estos pueblos, las manifestaciones religiosas asumidas
en principio por los espanoles acogieron pronto la participacion de la poblacién indigena
y afrodescendiente; con el paso del tiempo, las practicas musicales de estos sectores de la
poblacién matizaron las performances de los ritos catolicos (Daponte 2010y 2019; Palmiero
2014). Con la arremetida chilenizadora, la vicaria castrense busc6 contener bajo el canon
catolico las manifestaciones de piedad popular, de momento que advertia en estas un
resabio de peruanidad. Fue asi como el parroco de Pica constantemente informaba al
vicario de Tarapaca acerca de las actividades organizadas para celebrar las fiestas. Al igual
que en la Colonia, las festividades y los cargos religiosos (como alférez o mayordomos) que
estas demandaban fueron instrumentos para cumplir el propésito de la Iglesia de ofrecer
una permanente catequesis a los fieles. Al mismo tiempo, la comunidad se involucraba en
la organizacion de las ceremonias como una forma de practica sociopolitica en que los
compromisos consentian conservar un cierto protagonismo; a este proposito, en 1927 los
pobladores del Valle de Quisma exponian al subdelegado la peticién de poder desarrollar un
programa de fiestas en el dia de Santa Rosa de Lima: “Prometemos por la presente a usted
someternos y acatar las 6rdenes que existan de parte del gobierno del pais y las autoridades
con respeto a la forma en que deben de efectuarse esta clase de fiestas™.

La peticion conlleva también una promesa: someterse a las 6rdenes entregadas por
las autoridades y celebrar segtn las pautas oficialmente aceptadas. Aunque el documento
no especifica a qué tipo de ordenanzas se refiere, la respuesta de la subdelegacion hace
hincapié en resguardar el sentimiento nacional chileno: “En cumplimiento de las disposi-
ciones superiores que existen en poder de esta Subdelegacion, se previene a los solicitantes

5 AT, Subdelegados, Vol. 2, foja 91, 1927.
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del permiso, que todo acto que resulte contra la seguridad o sentimiento nacional seran
responsabilizados los organizadores de la fiesta”®.

Las acciones coercitivas de las autoridades por terminar con las manifestaciones de
adhesion a Pert fueron dispositivos que restringieron las actividades del culto. El sentimien-
to nacional chileno tenia que estar salvaguardado en las festividades, en caso contrario,
se responsabilizaba a los alféreces ante cualquier desacato. Las fiestas patronales no solo
eran el momento en que confluia la devocion a Cristo, Maria o los santos; eran también un
espacio de sociabilidad en que el consumo de bebidas alcohdlicas exaltaba los danimos de
los asistentes, provocando en ocasiones pleitos y rinas tenidas de nacionalismo, como fue
el caso de la agresion sufrida por un poblador de mano de un trabajador chileno durante
las faenas en el sector de la vertiente Chintaguay, en el Valle de Quisma:

En el Cuartel fui informado que el trabajador de las obras complementaria del agua potable fiscal
en Chintaguay Enrique Pavez Galindo, chileno, de San Fernando, de 24 anos de edad, habia
agredido con cuchillo detras de la oreja infiriéndole herida grave a Wilfredo Palacios Cayo por
haber este injuriado a Chile [...] Por las formas en que estos pueblos celebran las fechas de sus
patrones, esta subdelegacion estima que en el fondo no se persigue un proposito religioso, si no
de cardcter solidario hacia otros ideales’.

Se observa, en esta cita, que la preocupacion de las autoridades esta dirigida a cues-
tiones de tipo politico-nacionales mds que a la tranquilidad ciudadana. Consignamos que
la vertiente de Chintaguay, principal manantial que por siglos habia proveido de agua a
Quisma y Matilla, fue canalizada por el Estado chileno para abastecer a la ciudad de Iquique,
provocando la desertificacion y la diaspora de las mujeres y hombres del valle8.

Como contrapunto al ambiente panéptico de la chilenizacion deliberante en el pasado
regional, las comunidades de Pica, Matilla y Quisma atin mantienen, en ocasion de cele-
braciones, el uso de simbolos que evocan al pasado peruano: banderas, escarapelas, los
colores nacionales —rojo y blanco—y géneros musicales asociados directamente con Peru,
como el Himno Nacional, cachimbo, baile y tierra, vals peruano, yaravi y boleros. Durante
las ultimas décadas se han organizado clubes de cachimbo que, ademas de practicar esta
antigua danza, han revitalizado las tertulias en las que se rememoran los cantos familiares?;
se fundo la Asociacion Indigena Quechua de la comuna de Pica (Matilla-Pica-Quisma)19; se
han organizado celebraciones para recordar fechas importantes, como el 28 de julio, dia
del Peru (ver figura 1) o los cien anos de la expropiacion del agua de Chintaguay; también
se han restaurado y construido monumentos conmemorativos, como el antiguo faro ubica-
do en las afueras del pueblo de Matilla y la puesta de un monolito conmemorativo en los

6 AIT, Subdelegados, Vol. 2, foja 92, 26 de agosto de 1927.

7 AIT, Subdelegaciones, Vol. 2, foja 93, 1925.

8 En el marco de las politicas de expropiacién de los recursos hidricos (1888-1921), una ley de
1912, que se hizo efectiva en 1921, permiti6 a las autoridades chilenas confiscar los terrenos y canalizar
las aguas de la vertiente Chintaguay, con el fin de abastecer al puerto de Iquique (Bermudez 1987:
111-113; Castro 2010 y 2014; Nunez 1985).

9 Los Clubes Sociales y Culturales de Cachimbo de Pica, “Amigos del Cachimbo, Enrique Luza
Caceres” y “El Cachimbo?”, se crearon en 2003 y 2004 respectivamente. En 2015 naci6 en Matilla el
“Cachimbo Matillano, Regina Bejarano y Rogelio Loayza”. A propésito de los géneros musicales
regionales véase Daponte y Palmiero 2020.

10 Es una asociacion integrada por las comunidades quechuas de Pica, Matillay el Valle, que se
constituy6 en diciembre de 2017. La Comunidad de Matilla participa activamente en el rescate de la
memoria. Su presidente es Jorge Moya Riveros.
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terrenos del excementerio peruano (1825-1898)11. Asimismo, se difunden, por medio de
redes sociales, historias familiares, fotografias y noticias!'?. Dicho sea de paso, los alféreces
que asumen las fiestas patronales enfatizan el rescate de las tradiciones, la gastronomia,
la ornamentacién y la musica. Es este el caso de Santa Rosa de Quisma (ver figura 2)13,
instancias donde los concurrentes cantan y bailan marineras y valses peruanos.

Figura 1. 28 de julio en el Club de Cachimbo de Matilla, 2019.
Archivo privado de Jorge Moya Riveros.

11 Hoy, los terrenos del excementerio son ocupados por chacras. El faro de Matilla fue
desmantelado en 1945 y su reconstruccion se realizé6 mediante un proyecto postulado por la Ilustre
Municipalidad de Pica al Fondo Regional de Inversion Local (FRIL), titulado “Construccion faro de
Matilla”.

12 Algunas de estas redes son: “Pabellones matillanos”. https://es-la.facebook.com/pages/
category/ Community/Pabellones-Matillanos-486006488195449 / [acceso: 23 de mayo de 2023]; “Fotos
de mis oasis de Picay Matilla de hoyy de antano”. https:/ /www.facebook.com/groups/305591969948117/
[acceso: 23 de mayo de 2023]; “Descendientes Juan Alfonso Ugarte y Vernal”. https:/ /www.facebook.
com/pg/Descendientes-Juan-Alfonso-Ugarte-y-Vernal-422498524596885 /posts/ [acceso: 23 de mayo
de 2023].

13 En la actualidad, algunos inmigrantes han elegido asentarse y aprovechar los pocos recursos
acuiferos de la zona para realizar faenas agricolas.
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Figura 2. Santa Rosa de Lima, la octava en Matilla, 2018.
Archivo privado de Jorge Moya Riveros.

Frente a este corpus de antecedentes, el hecho de que algunos de los antiguos cantos
hayan perdurado en los oasis del desierto, por ejemplo, Oh, provincia desgraciada'y aquel
asociado ala danza de San Miguel de Piura, nos permite evaluar las articulaciones generadas
en los espacios de sociabilidad privaday festiva, entre reuniones familiares y de clubes, amén
de episodios como la Guerra del Pacifico y sus consecuencias chilenizadoras que resonaron
como un punto de inflexion en la regién'4. El deseo de conservar el pasado musical se ex-
presa bajo el alero de preservacion de las tradiciones y artefactos guardados con diligencia
por los lugarenos. De este modo, los relatos y objetos familiares se entretejen generando
un espacio colectivo de valoracion de la memoria; ahi las vivencias, especialmente frente
a hechos traumaticos, pueden cobrar sentido en el marco de lo social y colectivo (Castillo
2013; Halbwachs 1992; Jelin 2002; Pollak 2006).

Al parecer, los sitios, objetos o el recuerdo de los cantos y bailes de antano cumplen
un rol en la salvaguardia de la cultura local, y la practica de estas manifestaciones ha signi-
ficado no solamente la remembranza de un pasado doloroso que obliga a la repeticion de
ciertos actos (Todorov 2000), sino una forma de resistencia en el proceso de construccion
del presente: “en términos mads generales, familiares o comunitarios, la memoriay el olvido,
la conmemoracion y el recuerdo se tornan cruciales cuando se vinculan a acontecimientos
traumaticos de cardcter politico y a situaciones de represion y aniquilacion, o cuando se trata
de profundas catdstrofes sociales y situaciones de sufrimiento colectivo” (Jelin 2002: 10-11).
Si tomamos en cuenta que la musica de una colectividad, por ejemplo, el cachimbo o la
marinera, se significa y cobra su sentido primario a partir de los relatos que se construyen

14 Se tratarfa en este caso de un aparente silencio de aquellas manifestaciones culturales que,
durante el periodo de la chilenizacion, eran consideradas expresion de peruanidad y sufrieron por
tanto de la censura. Pero: “el largo silencio sobre el pasado, lejos de conducir al olvido, es la resistencia
que una sociedad civil impotente opone al exceso de discursos oficiales” (Pollak 2006: 20).
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sobre ella (Middleton 1990: 221), aquellos cantos y bailes que se vinculan con el pasado o
que narran los hechos que han marcado el devenir de la region se convierten en impor-
tantes vehiculos de las historias locales. En tal sentido, queremos ademas senalar que la
memoria se compone de relatos —hechos a su vez de recuerdos, olvidos y fracturas— en que
las emociones ocupan un espacio preeminente (Jelin 2002: 17) y que, en este contexto, y
respecto de otras formas de expresion cultural, la comunicacion de estas narraciones por
medio de la musica resulta especialmente eficaz. Esto, ya que la musica popular, entendi-
da aqui como aquella compartida por una comunidad, resulta ser un poderoso canal de
experiencias emocionales (Frith 1987). Al reconocer el poder evocativo de la musica, es
nuestro interés: “Explorar las formas en que los ecos y los legados del pasado atn se pueden
escuchar en el presente y considerar hasta qué punto las practicas musicales en el presente
estan moldeadas no solo por la experiencia pasada sino también por ideas, sentimientos
y creencias” (Bithell 2006: 4).

Nuestro planteamiento es que la practica de aquellas musicas que evocan la peruanidad,
como el cachimbo o la marinera, no representa la reivindicacion de una particular identidad
nacional; mas bien, da cuenta de la existencia de una vinculacion de los habitantes de los
oasis con el territorio y demuestra que la apropiacion consciente del relato histérico —nos
referimos a una memoria activa y no a una espontanea y casual evocacion retrospectiva
(Ricoeur 2000: 32-33)— es imprescindible en el proceso de construccién de la identidad, ya
que esta se sostiene justamente en la rememoracién de los hechos del pasado (Jelin 2002:
24-26). Por esta raz6n, muy seguido se pueden agrupar en una misma performance ecos de
diferentes pasados que son recontextualizados en el presente (Bithell 2006: 7). Al respecto,
la reincorporacion de las memorias, la resignificacion y los productos culturales ligados a
estas memorias, pueden representar un avance en la superacion de las anteriores experien-
cias (Taylor 1989); de este modo, la practica de manifestaciones, en este caso musicales, se
convierte en una posible herramienta de superacién de los traumas del pasado!> (Castillo
2013; Jelin 2002; Ricoeur 2000; Koselleck 1993).

En este contexto, nuestra investigacion se posiciona en aquella dimensioén entre presen-
te y pasado que Bohlman (2008: 250) define como fluidity; el mismo Bohlman (2008: 248)
pone en evidencia la paradoja “temporal” del trabajo de campo que investiga manifestacio-
nes contemporaneas y al mismo tiempo debe arrancar el pasado de su atemporalidad “para
ser sintetizado en el presente de la historia”. Ambos, pasado y presente, deben ser tomados
en cuenta y examinados, por eso David Coplan (1991: 36) subraya la importancia de la
tradicion oral en la construccion simbdlica de la historia. A este propésito, Timothy Rice
(1987) proponia un modelo teérico para resolver el problema de la relacién entre sistemas
musicales, historia e interpretaciones individuales. Este autor, parafraseando a Geertz, se
interrogaba de la siguiente manera ¢como se construye historicamente, se conserva social-
mente y se expresa individualmente la musica? Frente a estas preguntas se hace patente la
necesidad de ampliar el campo de la investigacion para poder incluir aquellos productos,
como los documentos historicos y relatos, que atienden a una dimension temporal, ya que
la narratividad evidencia un nuevo modelo epistemolégico de la historia que valoriza la
experiencia individual en contrapunto con el contexto social y comunitario (Musri 1999).

En los estudios acerca de la Guerra del Pacifico y posterior chilenizacién de Tarapaca,
la musica no ha sido especialmente tratada, salvo las referencias al uso de himnos, marchas
y cuecas en las manifestaciones publicas, civiles, religiosas y en ambito escolar (Daponte y
Palmiero 2020: 182y 186; Diaz et al. 2012: 373-389; Diaz y Lanas 2015: 145-169; Gonzalez

15 Son significativas al respecto las palabras de Jorge Moya Riveros: “soy matillano, con profundas
raices peruanas, pero no por eso, soy menos chileno”. Comunicacién personal, 7 de marzo de 2020.
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1995: 42-56, 2002). En cuanto al uso de la musica como posible forma de resistencia, conta-
mos con dos estudios referentes al cachimbo (Diaz et al. 2017; Loyola 1994). Estos trabajos
ponen en evidencia que esta danza, declarada hoy Patrimonio Inmaterial en Chile, ha sido
practicada también como una forma de reivindicacién de la identidad local y de resistencia
frente a la chilenizacion!.

Basandonos en nuestra experiencia de investigacion etnomusicologica, desde 1994
hemos realizado diversas acciones: participamos en la comunidad como integrantes de
las organizaciones comunitarias, clubes de cachimbos y Circulo Musical y de las diversas
actividades culturales, especialmente musicales; recopilamos material etnografico en pose-
sion de los pobladores, fotografias, cartas, documentos, partituras y grabaciones musicales;
entrevistamos a cultores destacados y realizamos fotos y videos. Ademas, hemos asistido y
documentado las fiestas patronales de la region en diversas ocasiones. Toda la informacién
ha sido confrontada con estudios histéricos y sociales que nos han entregado un marco
de referencia para entender el actual proceso de recuperacion de la memoria en los oasis.

EL OASIS DE LA MEMORIA

Es indudable que la Guerra del Pacifico y consecuente chilenizacion, que los tarapaquenos
exiliados en Pert denominaban “la hostilidad”, haya significado un quiebre, un punto
de no retorno en la experiencia de los habitantes de la Region de Tarapaca. En muchos
hogares, los lugarenos atesoran objetos, como cuadros, fotografias, cartas y documentos,
que los vinculan con la republica de Peru (ver figura 3).

Figura 3. Familia Zegarra en Pica, 1912. Se observa la bandera peruana.
Archivo privado de Lourdes Zuniga Mitchel.

16 E] Estado chileno ha reconocido la danza del cachimbo como Patrimonio Cultural Inmaterial
en Chile el 7 de marzo de 2018, con la resolucién N°1036 21-08-2018. Ver http://www.sigpa.cl/ficha-
elemento/danza-cachimbo-de-las-comunas-de-pica-huara-y-pozo-almonte [acceso: 24 de enero de 2021].
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Sus relatos cuentan, por ejemplo, de la dispersion familiar, del exilio o de la decision
de escapar a Peru para no ser perseguidos: “En la Urbanizacion Tarapaca [Lima] las calles
tenian nombre del terruno: Iquique, Huara, Pica, nosotros fuimos criados que Pica era
nuestro hogar [...] Mi abuelo se fue a Lima con mi mama chiquita y mis tias y nunca mas
volvieron [...] las familias separadas” (Zuniga 2020); Lautaro Nunez Atencio (en Gedda
1992: 34 min 33 s) comentaba al respecto: “Mi abuelo estuvo refugiado en el Callao [...]
La pena mas terrible es la del exilio, los que fueron exiliados de aca, fue terrible, mucha
gente se incorporo, pero la mitad volvio, porque alld eran extranos, alla eran tarapaquenos
que hablaban distinto y pensaban distinto”.

Figura 4. Reencuentro de piquenos en Lima. 1954. De izquierda a derecha;
de pie Antonio Daponte (padre de Andrés Daponte) y Juan Ormazabal.
Sentadas: Arline Daponte Nunez, Inés Luza y Rogaciana Nunez Robles.

Archivo privado de la familia Daponte.

A este mismo proposito, Andrés Daponte Nunez (2020) cuenta que su madre,
Rogaciana, fue la tinica componente de la familia que se quedo6 en Pica (ver figura 4):

A la familia de mi mama la expulsaron en 1907 y como ella era muy guagtita, y en ese tiempo
habia que arrancar hasta Ilo, porque Tacna era chileno, se iba a morir, asi que dejaron a mi mama
al cuidado de la abuela Gavina, que no era familia directa de nosotros, pero se habia casado con
un chileno, asi estaba protegidal”.

Muchos relatan las persecuciones y las acciones violentas perpetradas por las Ligas
Patriéticas: “‘;A mi me detienen por ser peruano!’ gritaba mi abuelo Carlos Ziniga cuando
se lo llevaban detenido [...] finalmente fue exiliado al barrio de los tarapaquenos en Lima”
(Zuniga 2020)18; Lautaro Nunez Atencio (en Gedda 1992: 34 min 08 s) recordaba:

17 Gavina Miranda contrajo matrimonio con Leoncio Beas Contreras, en Huara, Chile, 1907
(Torres 2017: 40).

18 Carlos Zuniga Luza fue maestro de musica y director de la banda de bronces de Pica hasta su
expulsion en 1929.
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Esta nuestra gente era la gente mads débil. Estaban siendo perseguidos por las Ligas Patrioticas,
muchos de los piquenos, matillanos y tarapaquenos pasaron a los campos de refugiados del
Puerto del Callao. Por el solo hecho de ser tarapaquenos y despertar un dia con una cruz negra
de alquitran en sus puertas.

Se destaca en los relatos la pérdida de bienes y de representatividad: “los que quedaron
se empobrecieron mucho [...] La gente se tenia que ir de un momento a otro, eran duenos
de salitrera y lo perdieron todo, tenian chacras, casas... todo” (Zuniga 2020). También se
habla de la expropiacion de las tierras y del agua: “Se despobl6 el pueblo, sacaron a la gente
de aca [...] mi madre sali6 a los nueve anos, las tias abuelas de quince y dieciocho, toda una
juventud [...] hasta el ultimo viejo que quedo6” (Luis Briones Morales en Gedda 1992: 35
min 33 s). Julio Arroyo Contreras (en Gedda 1992: 31 min 33 s), violinista piqueno, se hace
eco de los sentimientos de los vallesteros al comentar: “Fue abrumador y un crimen de que
no tiene perdén de Dios. Porque era un valle muy lindo, tenia la planicie completamente
llena de verdura, de la mejor verdura y para los lados tenia los arboles, guayabos, naranjos,
limones y mangos [...] Pero con el corte del agua la cosa se fue”. La expropiacion de las
tierras y el agua debia contemplar un pago, pero segun las palabras de Leonardo Morales
Morales, ultimo poblador del valle:

No se pag6 a nadie, dice que los Palacios se pagaron por intermedio de don Antonio Gémez, no
hubo caso [...] nacidos, criados aca, el carino, enamorados del terruno, agotaron el altimo dia
de su existencia, entre ellos el autor de mis dias, Francisco Morales Rios y, hablando a la chilena,
no aflojaron camiseta (Leonardo Morales Morales en Gedda 1992: 32 min 35s).

Efectivamente, los pobladores intentaron en varias instancias evitar el desastre y el
desalojo, segin Lautaro Nunez Atencio (en Gedda 1992: 33 min 28 s): “Nadie estaba en
condiciones de defender a estas familias, porque estas familias [...] venian saliendo de una
guerra y eran perdedores, cuando la sociedad tarapaquena de Iquique estaba triunfalista
con este auge del salitre, del carnaval salitrero”. Ademas, el territorio fue reconfigurado: por
ejemplo, las calles cambiaron sus nombres tradicionales, que evocaban lugares y actividades
del territorio, por aquellos de proceres militares chilenos. Otro ejemplo significativo fue
el traslado del cementerio de Matilla, en 1898, que signific6 el paulatino deterioro de las
tumbas del periodo peruano. El terreno pas6 a manos de Bienes Nacionales, que lo entregé
a privados para el desarrollo de cultivos. La reciente inauguraciéon de un monolito permite
mitigar esta pérdida: “En ese lugar que es tierra sagrada, descansan nuestros ancestros,
mirando al sol, como era la antigua tradicién en tiempos del Virreinato y la Republica”
(Moya 2020; ver figura 5).

Naturalmente, no todos son recuerdos tristes, y el orgullo de pertenecer a una regiéon
que vio nacer y acogi6 a personajes ilustres se expresa a menudo en los relatos de los
lugarenos: Guillermo Billinghurst Angula, Ramé6n Castillay Marquesado, Remigio Morales-
Bermudez (ver figura 6), Ramon Zavala Sudrez y Alfonso Ugarte Vernal son solo algunos
de los nombres recordados, junto con otros menos conocidos, pero muy significativos para
la historia local, como Teodoro Robellat Miranda, Francisco Mendizabal Luza y Vicente
Luza Bustos, que fueron oficiales del ejército de Perul®.

19" Guillermo Enrique Billinghurst Angulo (1851-1915), que fue presidente de Perd entre 1912
y 1914, compr6 la Hacienda del Sauque en Matilla, donde pasaba largas temporadas; Ramoén Castilla
y Marquesado (1797-1867), tarapaqueno, es recordado por haber sido presidente de Pert en dos
ocasiones: 1845-1851 y 1855-1862; Remigio Morales-Bermudez (1836-1894) fue un politico y militar
piqueno. Presidente de Pert entre 1890 y 1894; Ramon Zavala Suarez (1853-1880), nacido en Pica, fue
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Figura 5. Monolito conmemorativo del Figura 6. Retrato de Remigio Morales
antiguo Cementerio Republicano Peruano Bermudez con dedicatoria a su primo
de Matilla, 2019. Archivo privado de Jorge  Vicente Luza Bustos. Archivo privado de
Moya Riveros. Maria Angélica Costamayer.

Asimismo, son recordadas con carino las asociaciones comunitarias, las filarmoénicas y
las tertulias de antano y el mismo caracter festivo de los habitantes de los oasis y del Valle.
Asi comentaba Maria Grecia Amas Luza (1927-2018) en 2004, en ocasion de un encuentro
organizado por el Club de Cachimbo de Pica: “Si, aqui en Pica nunca falta la farra [...] sea
religiosa que [civil]” (Palmiero y Daponte 2014: 00 min 28 s). Entre los festejos recordamos
los convites, tertulias que duraban todo el dia y que contemplaban paseos en las chacras
y noches bailables en algtun salén del pueblo. En estas reuniones familiares se interpreta-
ban la mazurca, el vals y la cuadrilla, ademads de un repertorio mas regional compuesto de
cachimbo, baile y tierra, cueca tarapaquena, yaravi y huara?’. A mediados del siglo XX, se
incorporaron el vals peruano y el bolero (Daponte y Palmiero 2020: 177).

declarado héroe de la Guerra del Pacifico en Peru; Alfonso Ugarte Vernal (1847-1880), comerciante
tarapaqueno, héroe de la Guerra del Pacifico. Teodoro Robellat Miranda (1840-:?) en abril de 1879
fue nombrado teniente de la Guardia Nacional de Tarapacd por el presidente peruano Manuel Ignacio
Prado. Condecorado por la victoria de Tarapaca, fue declarado en forma péstuma Héroe de la Guerra
del Pacifico (Moya 2020). Francisco Mendizabal Luza (1851-1921), piqueno, recordado en el pueblo
como combatiente de la Guerra del Pacifico, muri6 en Lima. Vicente Luza Bustos (1827- :?), oficial
del ejército.

20 Desde finales de la Colonia han existido danzas llamadas “bailes de tierra”; estas presentan
rasgos comunes en cuanto a coreografias y musicas y, con nombres diferentes: zamacueca, chilena,
cueca y marinera, han estado presentes desde el siglo XIX en todo el Cono Sur (Claro 1979: 53-58;
Loyola 1980; Vega 1987: 39-46). Comunmente, estas danzas estan asociadas a los ideales republicanos
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A comienzos del siglo XX, en pleno proceso de chilenizacién, existieron en Pica y
Matilla algunas sociedades comunitarias, siendo la mds importante la Sociedad Peruana de
Socorros Mutuos que funcioné con regularidad en Pica por lo menos hasta la década de
1940, como consta por un recibo de pago de la cuota mensual del socio Alejandro Arroyo
Luza (ver figura 7)2L.

Figura 7. Recibo de Pago, Sociedad Peruana de Socorros Mutuos de Pica, 1945.
Archivo digital, Biblioteca Enrique Luza Caceres, Pica.

Esta institucion realizaba también actividades recreativas y artisticas por intermedio del
Circulo Musical, organizacién que dio cobijo a diversas agrupaciones?2. Entre los conjuntos
musicales destacé la banda de bronces, que fue fundamental en el desarrollo de la vida
musical y social del pueblo??; por ejemplo, uno de sus directores, Carlos Zuniga Luza —que,

y nacionales (Daponte y Palmiero, 2020: 175-176; Palmiero 2014: 216-217 y 384-385; Soux 1997: 219-
220; Spencer 2005: 143-176; Tompkins 2011: 44 y 110). Por esta razén, durante el siglo XX, la cueca 'y
la marinera han sido declaradas baile nacional de Chile y de Pert, respectivamente. Algunas variantes
regionales de este género son, en Tarapaca, el baile y tierra, el cachimbo y la cueca tarapaquena o
“peruana” (Daponte 2006: 49-70, 2010: 71-73, 2019: 124- 126; Daponte y Palmiero 2020: 7-8). En cuanto
al yaravi, es un género poético-musical estrechamente ligado al sentido identitario peruano ya que,
por sus connotaciones indigenas, “ilustra la tendencia criolla a volverse hacia contenidos locales para
construir una identidad propia, distinta de la espanola y cercana a la indigena” (Vega 2019: 132). Las
huaras son cantos responsoriales con funcién de pasacalle caracteristicos de la region, ya que no se
conocen en otros territorios; se trata de cuartetas octosilabas. Las melodias son simples y se acompanan
de guitarra (Daponte y Palmiero 2020: 183-184).

21 Después del cambio de nombre a Salén Bernardo O’Higgins, précer de la independencia de
Chile, los piquenos siguieron nombrando al edificio como Sociedad Peruana, hasta por lo menos la
década de 1960.

22 El Circulo Musical funcioné como un centro de formacién que reunia a los integrantes de
la capilla de la Iglesia, a la banda de bronces y a las estudiantinas que, con guitarras, mandolinas y
violines, amenizaban los convites. También en Matilla existi6 un Centro Musical que se fundé en 1917.

23 Las bandas de bronces fueron fomentadas en la regién durante las primeras décadas del
siglo XX, producto de las medidas chilenizadoras (Diaz 2009).
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como ya se ha escrito, fue expatriado— ensené miusica y técnica para violin, mandolina e
instrumentos de bronces a muchos pobladores: “Si, mi abuelo fue el que le ensen6é musica
a Enrique Luza” (Zuniga 2020); “Don Julio [Arroyo Contreras] era violinista de nombre
en la zona, instrumento que habia estudiado con el profesor Carlos Zuniga, maestro de
banda” (Loyola 1994: 39; ver figura 8).

Figura 8. Banda de bronces de Pica, 1925. Al centro el director Carlos Zuniga Luza.
Archivo privado de Lourdes Zuniga Mitchel.

La banda de bronces amenizaba todos los actos civicos oficiales y aquellos organizados
por la Sociedad Peruana, por ejemplo, los festejos para el 28 de julio?. En esa ocasion, la
banda interpretaba valses, cachimbos, marchas y el Himno Nacional de Peru. A propoésito
de esta celebracion, Maria Grecia Amas Luza afirmé: “Mi mama [Inés Luza] y la suya [se
refiere a la madre de Eduvigis Castro Bustillos] eran peruanas [...]. Ellas se celebraban
el veintiocho de julio [...] se ponia la bandera peruana y la bandera chilena en todas las
casas [hasta el ano 1920]” (Palmiero y Daponte 2014: 00 min 40 s). Andrés Daponte Ninez
(2020) relata que: “Para los veintiocho de julio en la casa, [mi mama] nos hacia cantar el
himno del Pert. Una vez nos cont6 que iz6 la bandera chilena al revés y llegé la policia,
pero como éramos de familia respetada en el pueblo no pas6é mas alld. Siempre se sintié
peruana”. Otro testimonio cuenta que: “En la casa de la abuela se hacia un coctel para el
veintiocho de julio y se tocaba en la vitrola el disco con el Himno Nacional del Pertd, muy
despacio para que no se escuchara” (Moya 2020)2°. Finalmente, Daniel Godoy Villalobos

24 En el oasis de Pica, las celebraciones publicas del 28 de julio cesaron en 1948. Por un breve
periodo, en la misma fecha se realizé la “Fiesta de la Naranja”. En 1957 fue restituida la Municipalidad
de Pica, la que se hizo cargo de la sede de la Sociedad Peruana de Socorros Mutuos y sustituy6 el
antiguo edificio por uno nuevo, que se llama, hasta hoy, “Salon O’Higgins”. En esta época la Sociedad
Peruana dejo de existir.

25 El disco que las familias ponian a girar en las viejas vitrolas contenia la primera versién del
Himno Nacional del Perti, compuesto por José Bernardo Alzedo (1788 - 1878); se trata de la version
de 1821 que fue utilizada hasta las modificaciones realizadas en 1869 por el musico Claudio Rebagliati.
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(2020), nos informa acerca de los festejos organizados para esta importante fiesta, a los
que asistian sus abuelas:

Mi bisabuela Maxima [Maxima Cayo, 1907- :?] [...] era una especie de banquetera, para los
cumpleanos, los convites y los veintiocho de julio. Siempre se nombraba esa fecha, yo era peque-
no y no la entendia, decian que se hacia el picante. De mas grande me comentaban que donde
ahora esta el Saléon O’Higgins existia la Sociedad Peruana y que alli se celebraba el dia del Peru.
Pero que ya no se podia hacer, entonces se hacia a escondidas porque esto ya era de Chile. [...]
Cocinaban el plato emblema de aca, el picante de conejo. [...] se tocaba piano, pero se tocaba
mads acordeén, mandolina y violin. Después de comer se ponian a cantar?6,

Ademads del himno se entonaban otros cantos relacionados con las gestas heroicas
de Peru; por ejemplo, la marinera Montonero arequiperio que, segun testimonios, cantaba
Lorenza Ceballos Bustos?’. Los cultores llamaban a esta danza “baile y tierra”, asimilandola
a un género musical propio de su region. El texto de esta marinera, que narra acerca de
los combatientes rebeldes que actuaban en la segunda mitad del siglo XIX en Arequipa,
se cantaba en los oasis comentando la resistencia de los pobladores frente a la ocupacion
chilena. De este modo se ponia en acto un proceso de resignificacion.

Algunas de las marchas eran composiciones locales y estaban dedicadas a ilustres tara-
paquenos. Es el caso de la marcha Billinghurst, que atun es parte del repertorio de Semana
Santa en Pica y cuya parte de baritono segundo se encuentra en un corpus de partituras y
documentos de contabilidad del Circulo Musical de Pica fundado en 1902 (ver figura 9)28.
Seguramente esta marcha fue creada entre las décadas de 1940 y 1950, ya que su autor,
Hermenegildo Chamaca Huarcaya, se hizo cargo de la banda en ese tiempo (Cayo 2020)2.

Hermenegildo Chamaca no fue el inico musico reconocido como maestro en los
oasis. De hecho, el proceso de revaloraciéon de las costumbres locales puso en primer
plano a aquellos pobladores que, a lo largo del siglo XX, habian adquirido notoriedad por
sus habilidades en la musica o el baile. Fue el caso de Enrique Luza Caceres (1918-1995),
Roberto Gomez Huarcaya (1919-2014) y Juana Zavala Lema (1893-1975) quienes llegaron
a ser considerados maestros y referentes en su arte. La ensenanza de los cantos y las danzas
regionales venia ademas acompanada de los relatos histéricos, hecho que contribuye hoy
a reforzar el valor simbélico de estas manifestaciones culturales.

Este musico habia llegado a Perd, proveniente de Chile, en una fecha préxima a 1863, y en Lima:
“compuso obras que recogian canciones y danzas populares, como la obertura orquestal Un 28 de Julio en
Lima que incluia melodias tradicionales limenas (1868) y que impresion6 lo suficiente a José Bernardo
Alzedo como para permitirle restaurar el Himno Nacional del Pert, del que era autor (Vega 2019: 281).

26 El picante es un plato tradicional a base de conejo, patatas y aji.

27 Montonero arequiperio es una marinera del compositor peruano Jorge Huirse con texto de
Henrique Portugal Paredes, que fue grabada en 1944. La marinera arequipena es una danza muy
popular en Pert, y se utiliza a menudo en los espectaculos folcloricos. En la primera mitad del siglo XX,
el musico Benigno Ballén Farfan (1892-1957) “reafirmé la pampenay la marinera arequipena. Antes de
¢l, estos géneros fueron expresiones de los pueblos tradicionales fuera de la ciudad. Gracias a su trabajo
como compositor y difusor, se volvieron patrimonio sonoro de la ciudad misma” (Vega 2005: 149).

28 Fl baritono, llamado también tuba tenor o eufonio, es un instrumento de viento-metal utilizado
en las bandas de bronces. En este conjunto de documentos, la partitura mas antigua es de 1891 y la
mas reciente de 1954, fecha que coincide con aquella de un libro de contabilidad. Este material estaba
en posesion de Juana Zavala Lema, y su heredero, Agapito Canavieres Cruz, entreg6 las partituras a
la familia Daponte.

29 Tomds Cayo Garrido es el actual director de la banda de bronces de Pica.
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Figura 9. Hermenegildo Chamaca Huarcaya, Marcha Billinghuyrst,
Particella de baritono, 1940-1950. Archivo de los autores.

SANTA ROSA DE LIMA EN EL VALLE DE QUISMA30

Lste valle que fue portento / de verdor bajo tu proteccion / hoy guarda desierto y sediento / de tu mano
su resurreccion®. Estas palabras corresponden a una copla del Himno a Santa Rosa, cantico
que se interpreta dentro del templo al finalizar la liturgia el dia de la fiesta patronal, 30
de agosto. Los vallesteros que se retinen todos los anos en esa ocasion, hijos y nietos de los
antiguos habitantes, se encomiendan a la santa limena y suenan con recuperar algun dia las
tierras perdidas. El recuerdo de la vida campestre, marcada por el calendario vitivinicola,
es todavia muy vivida; tanto que en las casas se conservan las fotos de las vinas y los lagares,
ademas de las etiquetas de los vinos premiados y reconocidos?2. Algunos vestigios de los
lagares han sido restaurados y, gracias a investigaciones en terreno, se han recuperado

30 Los registros de la fiesta de Santa Rosa en el Valle de Quisma se han realizado en 2017, 2018
y 2019.

31 Las palabras de este himno se encuentran también en una recopilacién de escritos y partituras
del musico y poeta Enrique Luza Caceres (1996: 103).

32 Hacia finales del siglo XVIII, Matilla y el Valle de Quisma producian una ingente cantidad de
vinos, muy apreciados, que abastecian a un mercado interregional. Durante el siglo XIX, no obstante,
el cierre de la mina de Huantajaya, los vinedos proveian a un discreto mercado regional, hasta la
expropiacion de la vertiente de Chintaguay, que se hizo efectiva en 1921 (Nunez 1985: 163-164).
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los canticos que acompanaban a las faenas de la produccién del vino (Castro 1990: 25-28;
Daponte 2010: 55-69; Loyola 1994: 22-23).

Después de la expropiacion de las tierras, la fiesta de Santa Rosa se celebré en el Valle
hasta que el terremoto de 1976 destruyera por completo la iglesia; desde aquella fecha la
imagen sagrada y los festejos se trasladaron a Pica. Sin embargo, las familias del Valle se
empenaron en reconstruir su iglesia y, desde 1988, se volvi6 a celebrar la fiesta en su lugar
de origen.

El Himno a Santa Rosa se enmarca en una celebracion que, en cada momento, es la
expresion del reconocimiento de la cultura tarapaquena y de su pasado peruano: se utiliza
la bandera de Peru y sus colores blanco y rojo para adornar con globos, cintas y flores el
templo y la imagen sagrada; para la Octava, que se realiza en el pueblo de Matilla, se in-
viste a la santa con la banda presidencial3?. Durante la procesién, un grupo de matillanos
pertenecientes a la Comunidad Cristiana (cat6lica) de Matilla entonan un vals y un bolero
dedicados especialmente a su Patrona, acompanados de guitarras, panderos y bombo (ver
figura 10)34.

Figura 10. Conjunto de la Comunidad Cristiana Catdlica de Matilla.
Procesion de Santa Rosa, Valle de Quisma 2019. Registro de los autores.

El conocido vals Rosa de América fue compuesto por el musico peruano Augusto Rojas
Llerena durante la década de 1940, y fue ampliamente difundido por la industria discogra-
fica durante la segunda mitad del siglo XX35. En Matilla este vals ha sido conocido por lo
menos desde la década de 1970, y los guitarristas que se desempenan durante la procesién
toman como referencia la versién del conjunto peruano Los Kipus. El vals peruano es un
género muy popular en los oasis y el Valle: “La musica popular en Matilla son los valses
criollos, y el gusto llegé a tanto que, a algunos cultores, como Lucho y Carlos Salazar
Schiaffino, los llamaban de radios peruanas porque ellos tenian una tremenda coleccion

33 Dependiendo de los ideales de los alféreces, se utiliza o no la bandera peruana para decorar
las andas que transportan la imagen en procesion.

34 Es la Ginica procesion en que se utiliza musica popular peruana para acompanar y venerar a
la imagen sagrada.

3 Este vals fue grabado por primera vez por RCA Victor (90-0934-A) por el musico chileno
Porfirio Diaz y su Orquesta Tipica, con la voz de Carmen Palmino.
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de vinilos que ya no se encontraban en Pera” (Moya 2020). En el pueblo se recuerda a
grandes intérpretes de este género musical, como Rogelio Loayza Ceballos, Oscar Contreras
Contreras y David Contreras Olivares, Juana y Eliana Zegarra Tello; esta ultima compuso
algunos valses dedicados a Matilla.

En cuanto al bolero Santa Rosa de Lima (ver figura 11), que los matillanos llaman
simplemente Santa Rosa, se trata de una composicion del cantante peruano Luis Abanto
Morales. También en este caso, los guitarristas que acompanan a la procesion se inspiran
en una version especifica, la del bolerista Johnny Farfan.

Figura 11. Letras del bolero y vals a Santa Rosa, Valle de Quisma, 2019.
Comunidad Cristiana Catdlica de Matilla.

Terminada la procesion, una bailarina sola o una pareja danza marinera en el atrio de
la iglesia, frente a la imagen de la santa. Este acto de devocion es un homenaje al lugar de
proveniencia de Santa Rosa (ver figura 12)36. Luego, los asistentes se unen al baile mientras
la banda de bronces toca tres valses peruanos, de los mas conocidos, entre los que destaca
Todos vuelven’7.

36 Dependiendo del ano, una pareja de jévenes o una mujer sola bailan uno o dos pies de marinera
acompanados por la banda de bronces. Por ejemplo, en los festejos del 2019 danzé una bailarina
profesional, contratada por el alférez, y una pareja de jovenes del Valle, que interpreto6 otra marinera.
Se trata siempre de marineras del norte de Pert; algunas veces es tocada en vivo por la banda, otras
veces se utilizan grabaciones.

37 Este vals fue compuesto en la década de 1930 por el musico trujillano Alcides Carreno sobre
un texto de César Mir6 Quesada.
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Figura 12. Marinera a Santa Rosa, Valle de Quisma, 30 de agosto de 2019.
Registro de los autores.

Los dos primeros versos de este vals son especialmente significativos para los descen-
dientes de los que habitaron el Valle: Todos vuelven a la tierra donde nacieron / al embrujo
incomparable de su soP8. Para ellos, las palabras aluden a la anual peregrinacién de los que se
siguen considerando vallesterosy, al mismo tiempo, sellan la pertenencia de los concurrentes
con su lugar de origen (ver figura 13)39.

. Vals peruano, Valle de Quisma, 30 de agosto de 2018.
Registro de los autores.

Figura 13

38 Durante las visperas, la noche del 29 de agosto, la banda de bronces toca el tradicional saludo,
Cumplearios felizy Las mananitas, seguidos de valses peruanos. Al finalizar la velada, los concurrentes
danzan dos pies de cachimbo y varias cumbias.

39 El cachimbo es un baile de parejas interdependientes. Los intérpretes utilizan panuelos y
realizan una coreografia especifica que contiene una secuencia de movimientos organizada en tres
partes. La disposicion de las figuras varia segtin el pueblo en que se practica la danza.
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Después de los valses, la banda toca dos cachimbos, el de Tarapaca y el de Pica. Al fina-
lizar las danzas, los fieles entonan el Himno Nacional de Pert seguido del Himno Nacional
de Chile; finalmente, la imagen de Santa Rosa ingresa a la iglesia al paso del Himno de
Yungay#). Terminada la celebracién, los asistentes se dirigen al parabién donde los espera
un almuerzo con platos tradicionales*!. En el lugar, diversas agrupaciones, entre ellas la
banda de bronces, tocan en vivo valses peruanos, cumbias, huaynos y algunos de los ritmos
tipicos de la Fiesta de la Tirana*2. Muchos de los concurrentes llevan puestas escarapelas
peruanas y flores blancas y rojas.

EL CACHIMBO Y EL BAILE Y TIERRA#

El cachimbo es una danza tarapaquena sustancial en la conformacién de la identidad
regional. Segun algunos testimonios recogidos por Margot Loyola entre 1967 y 1982, esta
danza desciende del baile y tierra. Maximiliano Pereira Pacha afirmé: “Cachimbo danza
tradicional de la provincia de Tarapaca, naci6 del Baile y Tierra como en el ano 14 [1914]”
(Loyola 1994: 67). Otros cultores, como Andrés Medina Rivera, del pueblo de Tarapaca,
reconocian una clara diferencia entre el periodo peruanoy el chileno: “Baile y Tierra es del
Perud, Cachimbo de Chile” (Loyola 1994: 49). Mientras que, Dionisia Munoz de Quiroga:
“que vestia de negro y que su alma estaba también enlutada por remembranzas de la guerra
del *79 [1879]”, pensaba que cachimbo era el nombre piqueno del baile y tierra (Loyola
1994: 51). Maximiliano Pereira Pacha, a su vez, sostenia que el baile y tierra es el mas an-
tiguo y tenia letra, mientras que el cachimbo era solo instrumental (Loyola 1994: 67-68).
Efectivamente, como cachimbo se conocen en la actualidad tres melodias interpretadas
por la banda de bronces. A pesar de haber cambiado de nombre, muchos cultores reco-
nocen en el cachimbo una herencia peruana, por ejemplo, la ya citada Dionisia Muioz
de Quiroga dijo: “;ah! el baile peruano ...! Se bailaba en el tiempo del Pert... El Mariscal
Castilla pedia cada vez que venia a su pueblo que le tocaran en banda el baile de su tierra
[el cachimbo]” (Loyola 1994: 49, 51 y 67; ver figura 14).

A este proposito, algunos pobladores recuerdan hoy que el cachimbo: “fue prohibido
por ser considerado una danza peruana que habia que erradicar” (Diaz et al. 2017: 177). Sin
embargo, es muy posible que el cambio timbrico, de una sonoridad de sal6n a una marcial
en banda de bronces, le permitiera al cachimbo ganarse un lugar en el repertorio de los
actos publicos, compuesto principalmente de himnos y marchas chilenas: “lo bailaban en
el atrio de la iglesia [al finalizar la procesion de una fiesta patronal] entremedio del himno
nacional chileno y el himno de Yungay, como resistencia” (Luza 1994). En esta nueva ves-
tidura, el cachimbo fue tolerado por las autoridades chilenas y de este modo llegé hasta
nuestros dias; de hecho, hoy se baila esta danza en Pica, Matilla y el Valle. Naturalmente
no faltaron las censuras, especialmente cuando el cachimbo se interpretaba en los salones

40 El Himno de Yungay es una marcha chilena que compuso José Zapiola, con letra de Ramén
Rengifo, en 1839, en honor al triunfo chileno en ocasién de la guerra contra la Confederacion Peru-
Boliviana (1837-1839). Por su popularidad, fue considerado hasta la segunda mitad del siglo XX como
un segundo Himno Nacional en Chile.

41 El parabién es el local comunitario en que se celebran actos y fiestas.

42 En los ultimos anos, algunos alféreces han contratado al popular trio Los Melédicos para la
interpretacion de valses. El trio, procedente de Pert, se asent6 en Iquique en 2006 y esta conformado
por Leoncio Hidalgo, primera voz y segunda guitarra; Orlando Patino, segunda voz y cajon; y Jorge
Segura, primera guitarray tercera voz. El resto de las danzas son interpretadas por la banda de bronces.

4 Los registros de estos bailes se han realizado desde 1994; uno de los autores es padrino del
Club de Cachimbo de Pica desde su fundacion, en 2003.
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Figura 14. Rogelio Loayza y Regina Bejarano bailan cachimbo en Matilla,
década de 1960. Archivo privado de Carlos Corvalan Barreda.

a la vieja manera, con piano (ver figura 15), violines y guitarras, en aquellas celebraciones
que recordaban el pasado peruano, como el 28 de julio, y en ocasion de las fiestas de las
vendimias, que se realizaban en las chacras y en los lagares.

Diferente es el caso del baile y tierra, danza que se practicaba solamente en las tertulias
saloneras y se cantaba acompanandose de piano, mandolinas y violines. Contrariamente
al cachimbo, el baile y tierra fue paulatinamente olvidado como resabio de peruanidad y
se practicé en algunos salones y de manera clandestina (Luza 1994). De estos bailes sola-
mente dos han pervivido hasta hoy, gracias al recuerdo de algunos cultores: es el caso de
Las Heladas, originario del pueblo de Mamina y del San Miguel de Piura, llamado también
Centinelita o San Miguelito, del oasis de Pica. En 1967, Dionisia Munoz de Quiroga, del
pueblo de Tarapacd, hizo una comparacion entre el cachimbo y el baile y tierra: “el Baile y
Tierra era mas lento que el Cachimbo, [...] las Heladas es un baile [y tierra] de Mamina,
antiguo ... cambia el modo, es mas elegante, tiene mas estilo y letra ... Centinelita es de
Pica”. Dionisia hacia también una distincién entre la coreografia del San Miguel de Piura
y los otros bailes: “yo vi en [el pueblo de] Huara cantar y bailar el San Miguel de Piura; es
parecido no mas, es otra cosa... no es igual al Baile y Tierra ni al Cachimbo ... en su acom-
panamiento violin, clarinete, guitarra y bombo era lo mas legitimo” (Loyola 1994: 51). De
hecho, a diferencia del baile y tierra y el cachimbo, el San Miguel posee cuatro secciones
—en vez de tres—y dos evoluciones coreograficas mas. Juana Zavala Lema practicaba y en-
senaba este baile en el salén familiar (Loyola 1994: 55)44.

44 Juana Zavala Lema naci6 en 1893 y pertenecié a una de las familias piquenas vinculadas con
Peru. Fue sobrina de Ramoén Zavala Suarez, héroe de la Guerra del Pacifico (Torres 2017: 3-18).
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Cachimbo de Tarapaca

wersion Enrique Luza, Pica 1967

copyright msicasiecno

Figura 15. Cachimbo para piano, versién de salén (Enrique Luza Caceres 1967).
Transcripcién de los autores.

En Peru existe una marinera muy conocida llamada San Miguel de Piura. Esta presenta
similitudes con la danza tarapaquena, tanto en el texto como en la musica. Sin embargo,
existe una diferencia substancial entre las dos versiones: mientras la marinera peruana es
un homenaje a la ciudad de Piura, el San Miguel piqueno contiene versos que nos cuentan
acerca de la Guerra del Pacifico:

Santo San Miguel de Piura, (centinela)
secretario de mis penas. (alerta estd)

Y cuando sera ese dia, (centinela)

que yo pise tus arenas. (alerta esta)
Centinelita, centinelaza.

Centinelita, centinelaza.

Ya se acercan cuatro rotos, (centinela)
levantando polvareda. (alerta estd)

Y hagamos fuego de frente, (centinela)
y fuego a la retaguardia. (alerta estd)

San Miguel, San Miguel
San Miguel al amanecer
San Miguel, San Miguel
San Miguelito al anochecer.
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Que viva que viva mi San Miguel,
toditas las noches sueno con él,
que viva que viva mi San Miguel
San Miguelito al amanecer.

El soldado José Torres Lara, testigo directo de la batalla conocida como San Juan y
Chorrillos (13 abril de 1881) contaba en su Recuerdos de la Guerra con Chile que: “De entre
el ruido atronador del combate percibiase claramente la musica de ‘San Miguel de Piura’,
que tocaba probablemente el pabellén de este nombre” (Torres Lara 1911: 54). No es dado
saber qué version del San Miguel tocaron las tropas en combate, pero es sugestivo observar
que este canto estuvo presente en el campo de una de las batallas decisivas del conflicto.
Hoy los clubes de cachimbo reivindican este baile y tierra como una danza propia de sus
pueblos y lo consideran un simbolo de la resistencia de los antepasados frente al ejército
chileno. Enrique Luza, hablando del San Miguelito, se referia al batallon chileno que
ocup6 la actual Plaza Yungay en Pica (Luza 1994), mientras que los matillanos recuerdan
al centinela apostado en el faro que, mirando hacia el desierto, daba aviso del peligro
inminente (Moya 2020; ver figura 16).

Figura 16. Faro de Matilla, fines del siglo XIX y reconstruccion del 2021.
Elaboracion propia. Archivo de los autores.

Efectivamente, los versos de la segunda cuarteta: Ya se acercan cuatro rotos, centinela
/ levantando polvareda, alerta estd, recuerdan cémo el polvo del desierto, levantado por
los caballos, anunciaba la llegada de las tropas chilenas y, posteriormente, de las Ligas
Patridticas: “Aqui en Matilla se hacia vigilancia en el antiguo faro, desde alli se podia ver
[por el polvo] cuando venian desde las salitreras las caravanas de las Ligas Patrioticas a
golpear a los matillanos” (Moya 2020).

Pero lo que mas atesoran los cultores de hoy, es que el San Miguel de Piura es el tinico
baile y tierra cuya coreografia, muy elegante y senorial, ha sobrevivido hasta nuestros dias.
Algunos socios del Club de Cachimbo de Pica asi lo expresan: “Es una danza antigua que aca
bailaban las familias peruanas, es hermoso recrear el ambiente de ese tiempo. Supongo que
eran personas de clase social distinguidas” (Sosa 2020). “El baile San Miguelito enriquece
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nuestra cultura [...] algin dia nuestros ancestros lo bailaron” (Arroyo 2020). “El San
Miguelito me encanta bailarlo, porque es una danza de sal6n y lo aprendi de una excelente
profesora, mi querida tia Maria [Barreda], que ademas apoy6 siempre a nuestro Centro
para difundir nuestras danzas” (Joo 2020). Es asi como los clubes de cachimbo practican
y ensenan esta danza en sus reuniones y espectdculos. De esta melodia se ha conservado
en la memoria de los musicos de Pica una adaptacién para banda realizada en 1967 por el
maestro Victor Manchego (director de la banda de Pica hasta 1980). Esta ha inspirado el
arreglo realizado por Tomds Cayo Garrido (ver figura 17).

Figura 17. Melodia del San Miguelito elaborada por Tomas Cayo Garrido.
Archivo privado de Tomas Cayo Garrido.

En este marco, con el apoyo del Servicio del Patrimonio del Ministerio de las Culturas
las Artes y el Patrimonio y la Universidad de Tarapacd, algunos de los cultores de este centro
social han trabajado en la elaboracion de los planes de salvaguardia del cachimbo de Pica,
en los que se considera también la preservacion y difusion del San Miguel de Piura.

;O PROVINCIA DESGRACIADA!

Si el texto del San Miguelnos habla de los fragores de la guerra, las palabras del yaravi,
que cantaba Roberto Gémez Huarcaya, expresan la aflicciéon que debieron sentir los tara-
paquenos frente a la ocupacion chilena. De este canto se ha podido recopilar la melodiay
una cuarteta, asi como la recordaba el cantor en 1997: ;Oh, provincia desgraciada! / manantial
de tus riquezas. / Hoy te ves sumergida / por la nacion la mas perversa (ver figura 18).

La referencia a los manantiales dispensadores de riquezas resulta especialmente signi-
ficativa para una region desértica, como la tarapaquena. Las connotaciones vitales del agua
resuenan aun mas fuerte frente al recuerdo de las medidas que privaron del preciado liquido
a una parte de la poblacion. El cardcter de lamento del texto es acentuado por el hecho
de que las palabras se apoyan en una melodia de yaravi®®. Este género musical peruano es

4 Los yaravies en Tarapaca eran de dos tipos: en aquellos llamados ruedas, los cantores se turnaban
e improvisaban las coplas; en aquellos llamados propiamente yaravi, con un texto conocido, todos
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iOh, Provincia Desgraciada!

Yaravi
Pica 1997 Informante: Roberto Gomez

®  ion, pro - vin - cia des - gra-cia - da! Ma - nan - tial detus ri - que - zas.

A

Hoy te  ves su-mer - gi-da, por la  na-cién la mds per — ver - sa.

Figura 18. Yaravi ;Oh, provincia desgraciada! Roberto Gémez Huarcaya, 1997.
Registro y transcripcién de los autores.

conocido por su naturaleza lastimera y, a este proposito, Zoila Vega (2020: 46-80) explica
que el yaravi recurre a recursos retérico-musicales para comunicar la tristeza. En Tarapaca,
el yaravi ha sido practicado hasta comienzos del siglo XX, para desaparecer paulatinamente
en las décadas posteriores; es muy posible que, por ser un género notoriamente ligado al
sentido identitario peruano y por expresar ciertas connotaciones indigenistas, el yaravi no
encontrara cabida en el nuevo ambiente sociopolitico de los oasis.

CONCLUSIONES

Durante las tltimas décadas, los habitantes de los oasis de Pica, Matilla y el Valle de Quisma
han protagonizado el proceso de recuperacién de la historia y las costumbres locales, in-
clusive aquellas ligadas al periodo republicano peruano. La anexion de la region al Estado
chileno, después de la Guerra del Pacifico, estuvo caracterizada por momentos de violencia
y control sobre la poblacién y de censura hacia su cultura e identidad, al intentar la nueva
administracion borrar las huellas del pasado en un proceso conocido como chilenizacién.
En este nuevo contexto sociopolitico, muchas de las manifestaciones musicales de la region,
como cuecas tarapaquenas, yaravies y bailes y tierra, se han mantenido solapadamente en
el ambito privado o, como el cachimbo, se han resignificado en el espacio publico, como
una forma de resistencia politica y de conservacion de la identidad. Otros cantos y danzas,
mas “inocentes”, como valses, boleros y marineras, han adquirido, con el pasar del tiempo,
nuevas connotaciones y se anuncian hoy como significantes de los relatos, las vivencias y
los sentimientos que los pobladores y sus antepasados han experimentado, y muchas veces
callado, por mas de cien anos.

Hoy, el recuerdo y la narracion de la historia y la cultura de los oasis es transmitida
por las palabras, los artefactos, los lugares y el patrimonio inmaterial -musica y danza—.
La memoria aparece cargada de emociones: reivindicacion, dolor, nostalgia, anhelo de

cantaban juntos. La melodia del yaravi podia ser cantada o interpretada en violin, siempre con un
acompanamiento de guitarra o piano. Segin Roberto Gémez Huarcaya, la guitarra realizaba el mismo
rasgueado utilizado para acompanar la cueca, pero con un tiempo mas lento (Daponte y Palmiero
2020: 183).
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recuperacion, pero también orgullo y carino; dltimamente, estos sentimientos se han ca-
nalizado y han tomado forma en el emplazamiento de monumentos conmemorativos; en
la fundacion de los clubes de cachimbo; en la ensenanza de los cantos y danzas regionales;
en larecreacion de los convites familiares y en la revitalizacion de la fiesta de Santa Rosa del
Valle de Quisma. El rescate de las tradiciones y costumbres de antanio permite conectarse
con el pasado por medio de acciones ritualizadas, pero conscientes, que compensan, en
parte, la intensidad de los sentimientos ligados a la evocacion de los hechos traumaticos
o de las situaciones anoradas. Ademas, este proceso facilita la construccion del presente e
impulsa la proyeccién hacia un futuro mas integrado.

Al mismo tiempo, si bien sea indiscutible que cantos como Ok, provincia desgraciada o
la letra del San Miguel de Piura narran hechos relacionados con la Guerra del Pacifico y la
ocupacion chilena, asi como es evidente que el uso de banderas, colores, musicas y danzas
peruanas establece un vinculo con aquella nacién, es también cierto que la interpretacion
actual de estos cantos y danzas, asi como la utilizacion de estos simbolos, no representa una
reivindicacién de un sentimiento nacional: mas bien se inserta en el marco de recuperacion
de la memoria y expresa la necesidad de ver reconocidos aquellos procesos historicos y
relatos que constituyen la memoria comunitaria. De este modo, por medio de la interpreta-
cion de cantos y danzas, se incorporan, en la construccion de una identidad local, aquellas
realidades y aquellos sentires que fueron por mucho tiempo hostigados y marginados.
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