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Presentacion de la investigacion

1. Presentacion del problema

El siguiente trabajo de tesis busca aproximarse a la practica del chinchinero desde
sus aconteceres en la actualidad y dar una vision del cémo se desenvuelve una

préctica llamada tradicional en un contexto “post moderno”.

La practica del chinchinero ha hecho presencia en calles y plazas del pais por mas
de 100 afios y sus origenes se disipan en un horizonte casi mitico. Algunas teorias
entregadas por los cultores nos cuentan de su procedencia desde la figura del
“hombre orquesta” (Cardenas, 2017), del “saltimbanqui” (Pedro Castillo, entrevista
personal), un artista callejero que, con un bombo a cuestas, confeccionado con tirapié
para accionar los platillos, se acomparfiaba a si mismo mientras tocaba un acordeén o

una armonica.

Sin duda, la mayor parte de esta centuria de historias la hemos visto y escuchado
como el acompafiamiento ritmico de su compafiero incansable: el organillo. Frente al
origen de la presencia de organillos en el pais, los relatos de los cultores es
igualmente difuso, aunque es recurrente la figura de Lazaro Kaplan como el iniciador

de la actividad en Chile. (Cardenas, 2017).

Fue en la relacién entre el bombo chinchinero y el organillo donde se consolido el

desarrollo del bombo del hombre orquesta hacia el instrumento que conocemos hoy.



Entre los hitos mas trascendentes se relata la incorporacién de varillas, lo que
permitio ejecutar con ambas manos, diferenciar el sonido de ambos parches del
bombo e incorporar el baile a la perfonmance. Frente a ambos hechos surge la figura
de Héctor Lizana, el chinchinero vivo més antiguo, a quien en algunos relatos se le
atribuyen estos aportes. A pesar de que en otros relatos se afirme que fue una

transicién mas bien colectiva, su figura representa la consolidacion del estilo.

En la relacion del bombo chinchinero y el organillo se formo la practica que hoy
es llamada tradicional, una préctica en su origen tripartita, conformada por el oficio
de chinchinero, organillero y juguetero. Oficio que nos habla de una préctica que
incorpord el comercio de juguetes artesanales, cancioneros, la suerte sacada por loros,
entre otros. Este oficio tradicional es fuertemente caracterizado por su asociaciéon de

tipo familiar.

Es fundamental destacar que los cultores tradicionales de este oficio centenario
han sufrido por generaciones las injusticias de la marginalidad de la sociedad
moderna. Los relatos mas antiguos nos hablan de explotacion por parte de los duefios
de los organillos, de pobreza material, alcoholismo, mientras los méas actuales narran

sobre desercion escolar, trabajo infantil y represion policial.

Es la historia de los chinchineros y organilleros parte de la historia del arte
popular urbano del pais. Su incesante oficio posee una carga simbdlica indudable que
nos narra las identidades del pueblo urbano de los ultimos cien afios, donde se aprecia
una identidad de clase marcada, ubicando recurrentemente la figura del “roto chileno”

en su génesis.



En sus musicas podemos hacer escucha de las musicas populares de la centuria, en
sus ritmos podemos encontrar los ritmos de nuestras antecesoras generaciones, e
incluso hoy podemos escuchar en su performance la reinterpretacion de esta historia.
La transmision de una herencia que se deja transformar incorporando elementos

actuales.

Sin duda, recorrer la historia del oficio es una tarea muy apremiante, lo que
nos permite siempre una mejor comprension de nuestro caso de estudio, pero lo que
[lamé la atencion en nuestra investigacion fue el centrarse en las problematicas que

atravesaria la practica en sus ultimas décadas.

La union que fragud la préctica del chinchinero junto al organillo comenzo a
transformase y ya a finales de los afios 80’ la aparicion de chinchineros solos (Sin
organillo) se consolido, lo que introduce un antecedente fundamental para las

problematicas que aborda nuestra tesis.

Cabe mencionar que en la historia del oficio del organillero hay un transito del
capital desde los duefios de organillos, quienes arrendaban los instrumentos a los
organilleros, a las manos de sus trabajadores (Ruiz, 2001). De esta forma, algunos de
ellos consolidarian el oficio de organillero y chinchinero en sus familias, pero por

circunstancias multiples hubo chinchineros que comenzaron a trabajar solos.

Ya en los afios 90°, principalmente en Paseo Ahumada, se consolido el oficio
de familias netamente chinchineras, lo que cristalizé un nuevo tipo de performance

donde el organillo queda relegado. Esto no significa que la performance de



chinchinero-organillero desapareciera, sino que desde ahi obtuvo la distincion de

tradicional.

Ya para la primera década del nuevo milenio la préactica del chinchinero se vio
permeada por la aparicion de agentes que vendrian desde fuera de las familias
consolidadas como tradicionales, lo que provocaria un transito de la préctica a nuevas
performance. Desde ahi se podria detectar el bombo chinchinero en otras esferas de la

musica, como la musica popular mediatizada e incluso en musicas Ilamadas doctas.

Es asi como el eterno dinamismo entre la tradicion y la trasformacion comienza a
traer consigo un didlogo entre las partes que puede resultar tanto conflictivo como
conciliador. Es a este didlogo al cual nos pretendemos aproximar, ya que creemos que
en los relatos de él podremos encontrar una perspectiva que nos permite una mayor

comprensidn de la préctica en su contexto postmoderno.

2. Antecedentes del problema

Para abordar este didlogo ha sido precisa la recopilacion de relatos de gran
ndmero de agentes relacionados a la practica. Desde ellos hemos seleccionado una
serie topicos donde podemos enmarcar la tradicion enfrentada a su transformacion.
Para su analisis detallado hemos dedicado a cada uno de ellos un capitulo de nuestra
tesis. Al tratarse de topicos bastante diferenciados, las metodologias y bibliografias
han resultado bastante variadas, por lo tanto, el marco tedrico abordado en la tesis se
distribuye en cada capitulo, para profundizar las discusiones y compresiones

especificas de cada topico a tratar.



Como punto de inicio nos aproximaremos a las nociones de tradicion y folclor.
Seleccionamos este topico porgue engloba la caracterizacion de la practica. A traves
de las ideas de tradicion y folclor encontramos notorias caracteristicas de la practica,
como son sus formas de transmision o asociatividad, por ejemplo. Por tanto,
construimos el capitulo considerando el debate de la idea de tradicion y folclor
presente tanto en la bibliografia seleccionada como en el relato de una de las familias
que mas realza su cualidad de tradicion: la familia Lizana. Es fundamental en este
capitulo la teoria de la culturas hibridas de Néstor Garcia Canclini, el folclorismo de
Josep Marti, las teorias de folclor de los nacionales Manuel Danneman y Fidel
Sepulveda, ademas del debate sobre folclor presentado por Regina Bendix, entre

otros.

El segundo capitulo busca aproximarse desde un relato histérico social al proceso
de construccién de instituciones relacionadas a la practica chinchinera. Tratamos en
primer lugar de poner énfasis en los elementos que propone Bourdieu para identificar
los elementos que configuran una practica, construyendo un relato desde la memoria
de los agentes, poniendo atencién en la configuracion del habitus, el capital y el
campo social, para lograr entrever con mayor claridad el fenémeno de la
institucionalidad. En este capitulo se hace presente bibliografia relacionada
especificamente al caso de estudio, cobrando gran relevancia los trabajos
investigativos realizados sobre chinchineros y organilleros de Gabriel Cardenas y

Agustin Ruiz, respectivamente.

El tercer capitulo corresponde a un trabajo mas bien etnogréafico, un trabajo que

busca aproximarse a la memoria, la performance y el conflicto que representa la



presencia de chinchineros en paseo Ahumada. Este capitulo, construido sobre la base
de relatos muy variados, busca su fundamentacion tedrica en las ideas de paisaje
sonoro de Murray Shaefer y Emily Thomson, el debate de musica y espacios publicos

de Jonathan Sterne y Josep Marti y la teoria del ruido de Jacques Attali.

El cuarto capitulo busca aproximarse al emerger femenino y se construye a partir
del relato de las chinchineras. En él se busca un diélogo con las autoras consultadas
sobre la temética de género y feminismo en la masica, Pilar Ramos y Laura Vihuela,

junto a las nociones de folclorismo de Josep Marti.

Nuestro quinto capitulo se aproxima al fenédmeno de la mediatizacién y grabacion
del bombo chinchinero. Los antecedentes de éste se encuentran en los eventos
mediaticos de lo simbdlico y lo sonoro del caso de estudio. Del extenso registro de
estos eventos se les otorgd prioridad a los que se relacionan a las grabaciones
publicadas, en formato cinematografico o formato de audio, tratando de destacar en el
analisis el valor simbdlico que le otorga su contexto. Para esto el antecedente tedrico
consultado en relacién a musica y tecnologias de reproductibilidad, corresponde a
Walter Benjamin, George Yudice y Joan Adelle, ademas de las idea de folclorismo de

Josep Marti.

En el ultimo capitulo nos aproximamos a las nuevas performance del bombo
chinchinero. En este capitulo hacemos referencias a las nuevas agrupaciones
instrumentales que han hecho del bombo chinchinero su acompafiamiento ritmico.
Como antecedente bibliografico nos apoyamos en la vision histérica relacionada al

post- folclor de Juan Pablo Gonzélez.



De esta forma hemos distribuido los antecedentes seleccionados para abordar el
problema. Creemos que esta distribucion del relato facilitard la profundizacion del

debate en cada una de las tan variadas teméticas y enfoques tedricos.

3. Justificacion y delimitacion del problema

A grandes rasgos esta tesis se enmarca en una tematica organoldgica, al tratarse
de una préactica que se desenvuelve en torno a un instrumento musical de gran
relevancia simbolica a nivel nacional. Sin duda, la tesis busca ser una contribucion al

estudio social de los instrumentos musicales locales.

Maés especificamente, la tesis se enmarca en las problematicas que acontecen en
las practicas musicales tradicionales en su contexto posmoderno. En este marco la
tesis busca contribuir a dar luces de fenémenos que acontecen no solo en la practica
chinchinera, sino en también en las practicas de otros instrumentos musicales locales
como las flautas chinas, lakitas, guitarrdn, entre otros. De esta forma se busca dar un
estado del arte desde una prospectiva musicoldgica que aporte a la contingencia de

las practicas musicales patrimoniales.

Mas especificamente, la tesis busca contribuir al estudio de la préctica
chinchinera, que a pesar de tener una gran aceptacion en otorgarle un caracter
patrimonial, los estudios sociales son muy reducidos, y donde la perspectiva

musicoldgica es mas escasa aun.

La tesis busca aportar una perspectiva de estudio de las practicas patrimoniales

enfocada en la actualidad, perspectiva que creemos necesaria para dar constancia real



de las problematicas que acontecen, apelando a una etnomusicologia dindmica como

lo es el dialogo entre tradicion y transformacion.

4. Aspectos metodoldgicos

Como ya anuncidbamos en los antecedentes bibliograficos con respecto a la
utilizacion de un marco tedrico especifico por capitulos, la tesis busca ademas aportar
una perspectiva metodoldgica multiple para tratar los estudios relativos al acontecer
de las précticas patrimoniales. Creemos que la eficacia en abordar la temética podria
ser mayormente lograda desde distintas técnicas metodologicas, donde la etnografia,
la historia social, el analisis de discurso y fuentes audiovisuales son aplicadas hacia la

necesidad de cada topico o capitulo.

De esta forma pretendemos construir un relato completo, donde se haga posible
un didlogo transversal efectivo, tanto entre los relatos de los informantes, como entre
ellos y las fuentes bibliograficas, como ellas a su vez con en las técnicas
metodoldgicas, buscando asi una mejor posicién para el tratamiento de cada capitulo

tematico.

Es asi como los capitulos primero, cuarto y sexto busca el analisis de las nociones
de tradicion y folclor, genero y feminismo, y post folclor respectivamente, tanto en el
dialogo en los relatos de los agentes como en la bibliografia seleccionada. Por tanto,
la metodologia esta centrada en el anélisis de los discursos de los informantes y la
teoria, en pos de un analisis hermenéutico cualitativo fundamentado en el didlogo

entre la tradicion y las transformaciones.



Por otro lado, en el capitulo segundo se optd por una metodologia de historia
social. Se busca lograr una narracion que dé énfasis en como los elementos sociales
que configuran la préactica logran diferenciarse, en cuanto a habitus, capital y campo
social, en cada una de las instituciones construidas. Esto permite, desde nuestra

perspectiva, una mejor interpretacion y comprension de la historia.

Asi, en el capitulo tercero, optamos por una metodologia etnografica. Esto
principalmente por tratar de abordar un territorio, un espacio publico, un paisaje

sonoro, que no podria lograr una mayor efectividad sino en su investigacion in situ.

Por dltimo, en el capitulo quinto nos centramos en el anélisis de fuentes
audiovisuales, por lo tanto, la metodologia de analisis de datos es la que nos
permitiria la mejor construccién del relato. La recopilacién de estos datos hace
referencia a eventos mediaticos cinematograficos, formato audio, publicidad,
televisivos, donde hacemos énfasis en la interpretacion simbdlica, lo que nos

aproximaria hacia un andlisis hermenéutico cualitativo de los textos.

5. Objetivos

Objetivo general

Aproximarse a la configuracion actual de la practica chinchinera en Santiago

y Valparaiso, desde una perspectiva musicologica interdisciplinaria.

Obijetivos especificos

- Construir un relato que dé muestra analitica del didlogo entre la tradicion y

sus transformaciones acontecidas en su contexto post moderno.



- Construir un relato multidisciplinario donde se dé énfasis en elementos
necesarios para la comprension especifica de cada tematica distribuida en los
capitulos.

- Analizar especificamente cada relato y texto bibliografico seleccionado en pos
de entregar un completo estado del arte, desde una prospectiva musicologica
que aporte a la contingencia de las practicas musicales patrimoniales.

6. Hipotesis

- La emancipacién del bombo chinchinero de su practica tradicional provocé
transformaciones en su configuracion, dejando evidencia tanto en los relatos
como en las performances de los agentes, visualizando asi un dialogo evidente
entre la tradicién y sus transformaciones, donde se debate principalmente las

identidades y el patrimonio.

Capitulo |

Familias Lizana: Nociones de tradicion y folclor.

Es bastante comun la referencia genérica entre los cultores del bombo
chinchinero hacia la distincion de “Familias tradicionales”, a las familias que portan
la préctica desde hace tres o cuatro generaciones. Si bien se puede apreciar esta
distincion tanto en la performance de agrupaciones de bombos del Paseo Ahumada

como en la familias Aravena, Aravena Huenchullai, Cifuentes, Saavedra Toledo,



Toledo Peralta, Sepllveda, Casanova, entre otras, es unanime la performance con
organillo, donde la familia Lizana y la familia Castillo son los principales defensores

y exponentes.

Conocer a la familia Lizana fue sin duda conocer a la familia de cultores que
presenta un mayor realce de los rasgos tradicionales de la practica. Su principal
emblema es “Don Tito”, Héctor Lizana, el chinchinero més antiguo vivo, a quien
frecuentemente se le atribuye la incorporacion de la doble varilla y el baile a la
performance. Aunque diversas fuentes consideran este fenGmeno como una creacion
paulatina, sin duda don Héctor encarna la herencia mas directa hacia el pasado,

transformandolo en el mayor conocedor de la historia de la préactica.

En este capitulo, nos centramos en el desglose del concepto genérico que
pareciera ser unanime tanto en los cultores como en el imaginario de los receptores, y
ademas en la perspectiva investigativa ante la practica chinchinera como objeto de

estudio, el concepto de tradicion popular.

1. Tradicién popular y folclor

“Tradicion” es un término que hace referencia a una temporalidad que tiene un
supuesto punto de origen muchas veces mitico o difuso para la historia, desde donde
se desprende la transmision de un imaginario de autenticidad que dialoga con las

transformaciones que requiere el acontecer de la continuidad:

Una de las condiciones que define una cultura tradicional viva es

precisamente la idea de continuidad que perciben sus portadores: se canta y



baila, por ejemplo mas o menos como lo hacian los antepasados, es decir,

siguiendo la linea ininterrumpida  de la tradicion. (Marti, 1996, p.24)

Por otro lado, la idea de popular proviene de una dicotomia hoy ampliamente
criticada entre lo culto y lo popular, donde se presupone una supremacia de lo culto
por sobre lo popular, juicio proveniente de la antigua dicotomia ilustrada entre
civilizacion y barbarie, - periodo histérico donde se acufia el término “folclor”- ,
donde se sustenta la base de un arte por sobre una artesania, una diferenciacion
sociocultural entre las élites y el pueblo. Sucede entonces que al acercarse a una

practica musical tradicional y popular se hace ineludible el debate sobre el folclor.

Agustin Ruiz comienza su investigacion relacionando la préactica del organillo a
“una expresion musical de tradicion urbana” (Ruiz, 2001), pero es Juan Pablo
Gonzalez quien hace referencia a la practica del organillo como una manifestacion de
folclor urbano: Practicas musicales populares urbanas que carecen de
masividad, pues aglutinan a comunidades locales; de mediatizacion, pues son las
propias comunidades las que auto producen sus eventos musicales, y de modernidad,

pues en ellas imperan valores de la tradicion. (Gonzalez, 2001, p.39)

"La idea de folclor al parecer ha sido muy controversial desde siempre."” (Fuentes,
2010, p.1), asi lo sefiala Fuentes al destacar su poli-significacion tanto del sustantivo
de folclor como el adjetivo folclorico, que se asocian el termino tanto como objeto de
estudio: conjunto de costumbres, mausicas, artesanias, entre otros, relativas a una

tradicion popular; como la disciplina que la estudia.



Desde la dicotomia culto/popular se desprende uno de los juicios que serian
fundamentales “historicamente” para reconocer el folclor como una tradicidon popular.
Su modo de transmision es oral en oposicion a la transmision escrita de la tradicion
culta. Agrega Marti que "el acto de trasmision en el folclor es espontaneo, el cual no
es consiente porque no es racionalizado y que conserva contenidos culturales de
forma dindmica™ (Marti, 1996, p.49). Fuentes ademas sintetiza un sistema de criterios

propuesto por Nettl, para la identificacion del folclor musical:

Basada en varios criterios, que aclara deben ser considerados todos, pues
aislados no describen bien el folklore musical: la transmision oral, que produce
variantes y  normalmente desconocimiento del original; la no profesionalizacion de
los musicos y la inexistencia de teoria o una base teérica sistematizada; la
antigliedad y el estilo arcaico, pero con constante actualizacién, que implica cambios;
asociado a otras actividades, aunque también es usado como entretencion; y por
ultimo Nettl da especial importancia a la vigencia y la relevancia social, que se

ve ensu uso yen el alcance de su impacto en la poblacion. (Fuentes, 2010, p.2)

En el mismo texto reflexionado por Fuentes, Nettl hace referencias a un criterio

mas para considerar, que guarda relacion con la reelaboracion comunal:

Hemos dado a entender que la musica folclorica es obra de individuos, pero
que  despues del acto original de la composicion muchas otras personas pueden
introducir cambios y asi, de hecho, volver a crear una cancion. Este proceso
Ilamado reelaboracion comunal, es una de las cosas que distingue a las musicas

folcloricas  de otros tipos de musica. (Nettl, 1973, p.15)



A esto hace referencia también Sepulveda: “Entendemos el folclor como un
espacio creado sucesiva y colectivamente en el cual los ejes de seleccion,
combinacion e integracion de la sociedad a lo largo del tiempo han producido un

entramado cultural de densa significacion.” (Sepulveda, 2015, p.107)

Podemos comenzar a dilucidar que el entramado cultural de densa
significacion que propone Sepulveda guarda relacion con la importancia de la
vigencia y la relevancia social que propone Nettl. Esta relacion hace referencia a una
importante carga simbdlica que tendria el folclor, carga que abriria la posibilidad de
su uso. Es la idea de uso y abuso de esta carga simbolica la que atrae nuestra atencion

de anélisis.

Marti propone al tradicionalismo como un componente ideoldgico que
presenta “una presentacion consciente e intencionada de los contenidos culturales
pertenecientes al pasado con la finalidad de conservarlos o de recuperarlos” (...) “si
la tradicion implica una continuidad, el tradicionalismo — que de alguna manera alude

a algo perdido- significa la voluntad de continuidad.” (Marti, 1996, p.50)

Volviendo a la poli-significacion que presenta Fuentes, podemos ya darnos
cuenta que la segunda significacion, la de ciencia que estudia la tradicion popular, ya
presenta una utilizacién de ella. Es asi como la historicidad del concepto, que se
remonta desde los albores de la modernidad hasta la actualidad, se ha visto envuelta
en un profundo debate desde distintas dpticas, donde el romanticismo, el positivismo,

y las tendencias posmodernas han hecho sus ecos.



Es fundamental destacar en esta temprana seccion que el imaginario tedrico
europeo frente al término presenta siempre dificultades para su tratamiento
latinoamericano, por el hecho fundante de la disciplina folclérica, la idea romantica
del advenimiento de la modernidad y el rescate de lo tradicional frente a un
paradigma europeo de una modernidad instalada: esto no es del todo aplicable al
paradigma latinoamericano donde "las tradiciones aun no se han ido y la modernidad

no acaba de llegar." (Canclini, 1990, p.13)

La ideologia de tradicionalismo se instala en Latinoamérica desde la

concepcidn de patrimonio cultural, que Canclini define de la siguiente manera:

Conjunto de bienes y practicas tradicionales que nos identifican como nacién
0 como pueblo es apreciado como un don, algo que recibimos del pasado con tal
prestigio simbdlico que no cabe discutirlo. Las Unicas operaciones posibles -
preservarlo, restaurarlo, difundirlo- son la base mas secreta de la simulacion

social que nos mantiene juntos. (Canclini, 1990, p.150)

De esta forma se instala desde la elite una instrumentalizacion de las culturas

populares:

El patrimonio es el lugar donde mejor sobrevive hoy la ideologia de los

sectores oligarquicos, es decir, el tradicionalismo sustancialista. Fueron esos
grupos hegemdnicos en América Latina desde las independencias nacionales
hasta los afos treinta de este siglo, duefios “naturales” de la tierra y la fuerza de

trabajo de las otras clases, los que fijaron el alto valor de ciertos bienes culturales:

los centros  histéricos de las grandes ciudades, la mausica clésica, el saber



humanistico. Incorporaron también algunos bienes populares bajo el nombre de
"folclor", marca que sefialaba tanto sus diferencias respecto del arte como la
sutileza de la mirada culta, capaz de reconocer hasta en los objetos de los "otros" el

valorde lo  genéricamente humano. (Canclini, 1990, p.150)

Canclini afirma que la necesidad de los grupos hegemonicos latinoamericanos
para consolidar o unificar la idea de nacién trae consigo la accion de teatralizacion
del patrimonio cultural. Es en esta accion donde el folclor es instrumentalizado y

puesto en escena:

Para que las tradiciones sirvan hoy de legitimacion a quienes las construyeron
o las apropiaron, es necesario ponerlas en escena. El patrimonio existe como fuerza
politica en la medida en que es teatralizado: en conmemoraciones, monumentos y
museos. (...) La teatralizacion del patrimonio es el esfuerzo por simular que hay un
origen, una sustancia fundante, en relacion con la cual deberiamos actuar hoy.

(Canclini, 1990, p151)

Canclini también afirma que uno de los rasgos distintivos de la cultura
tradicionalista es "naturalizar" la barrera entre incluidos y excluidos, por tanto el
patrimonio popular no podria estar exento: era necesario también incluir al pueblo. Es
desde ahi donde la labor de los folcloristas latinoamericanos resulta infame desde su
vision: “los folcloristas crearon los museos de tradiciones populares.” (Canclini,

1990, p.195)

Los folcloristas latinoamericanos, hasta los afios 80, tuvieron en su quehacer

un ideario préximo al romantico, en el sentido de rescate y supervivencia de la



tradicion popular primeramente frente a la amenaza de modernizacién temprana y
posteriormente frente a la llegada de la industria cultural extranjera. Aun asi sus
métodos fueron de un profundo ideario positivista en cuanto a la priorizacién de su
actividad de coleccion de objetos, pasando por alto los procesos sociales y

antropologicos, dando a conocer el “folclor objeto”, pero no al pueblo:

La conservacidn, el rescate y el estudio de las tradiciones. Sus propuestas se
concentran en los museos y las escuelas, los festivales y concursos, la
legislacion y proteccion. El breve tratamiento de los medios masivos se limita a
sugerir "emplearlos bien", descalificando lo que se difunde en ellos por ser un

falso folclor. (Canclini, 1990, p.199)

Bendix sefiala que desde la década del cincuenta la disciplina del folclor en
Norteamérica ha tenido una serie de transformaciones con respecto al debate de la
autenticidad y plantea que esto comienza con la pugna de Dorson hacia el “fakelore”.
Ciertamente Dorson sefiala el falso folclor en la manipulacion ideoldgica de tal, la
popularizacion, comercializacion del material folclérico, ciertamente creando una
frontera dicotomica entre lo auténtico y lo que no lo es. Bendix sefala

posteriormente:

Sin embargo, la dicotomia entre los materiales folkléricos auténticos y
espurios se  desmoronaria cuando el estatico enfoque orientado al texto diera paso
auno orientado hacia los procesos y la performance, Los criterios absolutos de

autenticidad no pudieron aguantar el escrutinio que finalmente llevo a que se



apreciara lo creado he inventado asi como la utilizacion consciente y

estratégica de la cultura expresiva. (Bendix, 2000. p.267)

Bendix sefiala un cambio en la orientacién de la disciplina trasladando la
perspectiva a los procesos y la performance. Es asi como propuso que los textos

folcloricos no son fijos ni permanentes:

Si lo que hacia gue el folklore fuera genuino no era el texto, ni la clase social,
nila composicién en forma andénima, sino el proceso y el contexto en el que se
producia el texto, entonces la propia autenticidad tenia que residir también en

algnotro  sitio. (Bendix, 2000, p.269)

Es muy pertinente y aclarador ejemplificar con la “Carta del Folclor
Americano”, promulgada por la Organizacion de Estados Americanos, en los afios

70:

El folclor estd constituido por un conjunto de bienes y formas culturales
tradicionales, principalmente de carécter oral y local, siempre inalterables. Los
cambios son atribuidos a agentes externos, por lo cual se recomienda
aleccionar a los funcionarios y los especialistas para que "no desvirtden el folclor"
y "sepan cuéles son las tradiciones que no hay ninguna razén para cambiar”. El
folclor, entendido de esta manera, constituye lo esencial de la identidad y el
patrimonio  cultural de cada pais. ElI progreso y los medios modernos de
comunicacion, al acelerar el “proceso final de desaparicion del folclor”,
desintegran el patrimonioy hacen "perder su identidad" a los pueblos americanos.

(Canclini, 1990, p.199)



Desde este punto nos adentramos mas en profundidad en el fendmeno que
atrae a nuestra tesis. En esta carta se deja en claro la inalterabilidad del “verdadero
folclor” proponiendo un cuidado en su transmision. Logicamente es una afirmacion
permeada de tradicionalismo, donde la voluntad de continuidad procura ser cautelosa.
Como proponia Marti, el folclor desde su idea de tradicion se transmite de forma
dindmica, con algunos cambios que no alterarian su continuidad natural. Son estos
cambios, alteraciones, emergencias, innovaciones y transformaciones los que podrian
tanto continuar como descontinuar la linea de la tradicién, elementos que

analizaremos con mayor cuidado y atencidn en el desarrollo de los capitulos.

Situdndonos en la actualidad, Canclini refuta la carta posteriormente

presentada:

En las dltimas décadas las culturas tradicionales se han desarrollado
transformandose. Por discutibles que parezcan ciertos usos comerciales de
bienes folcléricos, es innegable que gran parte del crecimiento y la difusién de las
culturas tradicionales se debe a la promocion de las industrias del disco, los
festivales de danza, las ferias que incluyen artesanias, y, por supuesto, a su

divulgacion por los  medios masivos. (Canclini, 1990, p.342)

Bendix sefiala que la perspectiva en los procesos y la performance comienzan
a cuestionar los criterios que Nettl proponia primordiales para la identificacion del
folclor. La tradicion, la condicion de clase e incluso la tradicion oral pasan a ser

factores secundarios, aungue el concepto de autenticidad aun no pareciera resuelto:



Cuando Ben-Amos propuso una nueva definicion de folklore como
"comunicacion artistica en el seno de pequefios grupos”, justificd el omitir de
su formulacién el término “tradicion™ y, con él, la transmision oral. Caracterizaba
la tradicion como una construccion intelectual y una convencion sin existencia
absoluta, un instrumento retorico de uso social. La longevidad, que habia sido un
aspecto de la tradicion al que frecuentemente se invocaba, era, desde el punto de
vista de Ben- Amos, bastante irrelevante si el folklore se definia en contexto.

(Bendix, 2000, p.272)

Profundiza incluso en la condicién y funcionalidad social con la que el folclor

era asociado histéricamente:

De forma radical que "el término 'pueblo’ se puede referir a cualquier grupo de
gente que comparte al menos un factor”. A pesar de su amplitud, esta formulacion
facilité que se pasara de una concepcion de los grupos populares como algo
estatico y cada vez mas reducido a entender que las personas pueden ser
miembros de multiples grupos no solo ya existentes, sino también de nueva

creacion. (Bendix, 2000, p.272)

Ademas agrega:

Si cualquier persona puede ser miembro de numerosos y cambiantes grupos
populares, entonces la autenticidad no puede seguir siendo la rara propiedad
de grupos aislados. Si la cultura expresiva vive en el fugaz momento de la

representacion, entonces la autenticidad deberia haber sido reconocida como



algo relativo a la experiencia mas que como algo duradero y estatico. (Bendix,

2000, p.273)

Bendix sefala que la publicacion de “La Invencion de la Tradicion” de Eric
Hobsbawm y Terence Ranger tuvo una gran aceptacion en los circulos académicos,
poniendo en crisis los estudios basados en las tradiciones, tomando por sorpresa a la
disciplina del folclor. El texto presentaba las tradiciones como construcciones
invariables y manipuladas desde una hegemonia; ademas, también planteaba una
dicotomia con las “costumbres” que no son profundizadas en la teoria del texto.

Desde ahi surgen nuevas propuestas para tratar el concepto puesto en crisis:

Dell Hymes habia sugerido el paso esencial de una definicion estatica a una

orientada hacia los procesos: No basemos la nocién de tradicion en el tiempo,
sino  en la vida social (...) no s6lo de poner el nombre de "tradiciones"” a ciertos
objetos, sino también, y fundamentalmente, a los procesos. Parece que, en
efecto, cada persona y cada grupo hace el esfuerzo de "tradicionalizar" algunos
aspectos de su experiencia. Al introducir el verbo "tradicionalizar", Hymes
puso un nombre al  proceso de atribuir la caracteristica de lo tradicional a
determinadas experiencias y personalidades dependiendo de si se correspondian 0 no

con valores y objetivos tanto culturales como personales. (Bendix, 2000, p.289)

Bendix sefiala que estas nuevas perspectivas del concepto de tradicion
encuentran un punto de reflexion con respecto al concepto de autenticidad en los

trabajos de Linnekin y Handler, lo que nos sitla en una tradicion significada en el



presente y no en su longevidad, puesto que el contenido del pasado se modifica y se

redefine de acuerdo a un significado moderno:

La reconstruccion de la tradicion es una faceta de toda vida social, la cual no
estd  constituida de forma natural, sino simbdlica. Esta reconstruccién hace que sea
"imposible separar la tradicion falsa de la genuina, tanto empirica como
tedricamente” e incluso el intento y el acto de preservar las tradiciones
genuinas arrastra invariablemente a un cambio. La autenticidad, por lo tanto, era
una cualidad que nunca fue objetiva sino siempre definida en el presente. (Bendix,

2000, p.290)

De esta forma, situandonos en nuestro pais, no deja de ser pertinente la
postura de Manuel Dannemann, quien basado en las perspectivas de los folcloristas

norteamericanos como Ben Amos y Abrahams postula la idea del hecho folclérico:

Es una incorporacion o participacion de una 0 mMAs personas en un
comportamiento configurado por el usufructo "retradicionalizado™ de bienes
con funcién auténoma de comunes, propios, aglutinantes y representativos,
respecto de  esas personas. Por lo tanto, cuando el comportamiento folkldrico cesa
—faena comunitaria de cosecha: minga, o reunién de formulacion de

adivinanzas— desaparece la comunidad folklérica”. (Dannemann, 1975, p.35)

Dannemann fue el encargado de reorientar la actividad académica en torno al
folclor en la Universidad de Chile durante el periodo de la dictadura militar. Su
intencion fue despolitizar la actividad folclérica, que en los afios anteriores habia sido

fuertemente politica.



Las perspectivas de la performance resultaban muy idéneas para desvanecer la
idea de pueblo en su propuesta de hecho folclérico. El centrarse solo en la
performance propone que al cesar un hecho folclérico desaparece también el
comportamiento y la comunidad folclorica. De esta forma se desvanece la idea
comunitaria de reivindicacion politica y logra cuestionarme como deterministas las
posturas del folclor como “subcultura producida por la clases subalternas en una
sociedad dividida en clases” o “el folclor como una resistencia a la cultura
hegemonica” que postulaba Lombardi Satriani, que inspirado en la teoria de Gramsci,

se intensificaban en Iberoamérica (Dannemann:1975).

Situdndonos mas hacia la actualidad, Fidel Sepulveda nos presenta una teoria
sobre folclor centrada en la estética y la hermenéutica, presentando un énfasis en lo
simbdlico. Esto nos vuelve a poner en perspectiva sobre el texto, pero esta vez en
relacion con el contexto, permitiendo interpretarlo a partir de los fenémenos
simbdlicos. Presenta primeramente a la tradicion en los tiempos vitales mas lentos del
ser humano, ubicandola en la “transhistoria”, el tiempo de las cosmovisiones

culturales:

La cultura tradicional es el subsuelo donde se gestan y decantan las imagenes
y los simbolos con los que un pueblo dice su modo de ser en el mundo. De este
subsuelo brotan las manifestaciones que encarnan el sentir-comprender de una
cultura. Estas expresiones, mas que documentos, son monumentos en que una
comunidad inscribe su proyecto de ser y aportan un corpus de creaciones
fundamentales para el patrimonio cultural. (...) se asume a la tradicion como

fusién de los horizontes de lo viejo y lo nuevo, como metabolismo que



discierne lo vital de cada dia y lo hace viable para el futuro.”(Sepulveda, 2002,

p.64)

Para Sepulveda “La cultura tradicional revela un paradigma alternativo, frente
al modelo unico operante en el mercado”, y es el folclor su forma de acontecer.
Afirma que la presencia simbdlica es acontecida por el folclor en el proceso de
evanescencia y emergencia que ocurre como un proceso dialéctico de lo histérico y lo
“transhistorico” que encarna la tradicién en su movimiento de recurrencia y avance
con que se teje la continuidad. Un perpetuo movimiento. Sepulveda aborda el folclor

desde una perspectiva estética:

Una cultura puede ser leida por sus muestras de excelencia: sus obras de arte.
Ahora bien, uno es el arte-objeto moderno, obra individual presuntamente perfecta,
autbnoma y cotizable en el mercado, segln criterios no siempre (ni
principalmente) artisticos. Otro es el arte-vida, entendido como comportamiento
de una comunidad  que encarna realidades humanas esenciales a la manera como

las acontece el arte.  (Sepulveda, 2015, p.107)

Profundiza en otro texto:

El folclor aparece, en este sentido, ocupando un sitio privilegiado en la cultura
contemporanea, como ambito de encuentro del hombre y del mundo, entre un
arte  sin vida y una vida sin arte. A traves, especialmente, de sus rituales, se revela

encarnando un arte vida integral. (Sepulveda, 2015, p.107)

Hay una clara superacion del “hecho folclorico” de Dannemann o a los

criterios determinantes de Nettl, e incluso de la perspectiva performance. Sepulveda



pone el énfasis en lo simbolico, en lo hermenéutico, instala el folclor en lo estético,
lejos del caracter cientificista y tradicionalista que ha permeado la disciplina del

folclor.

2. Familia Lizana

Con Héctor Lizana Gutiérrez comienza el desarrollo del oficio en la familia
Lizana. A la edad de ocho afios, “el Chico Tito”, después apodado el “Patitas de
Oro”, comienza de ayudante de organillero, vendiendo juguetes y cancioneros,
sacando la suerte con monos y loros por las plazas de Santiago por el afio 1938. Hoy
Héctor Lizana representa la primera generacion de la familia Lizana, que mantuvo
una forma de oficio durante la década de los cuarenta y cincuenta. Hoy Héctor es el

cultor méas longevo con vida, con 89 afios de edad.

Atraido por el bombo, le construyeron un bombo pequefio para nifios, y asi
comenzd su oficio como “bombista”, nombre que se le daba al oficio antes del
nombre de “chinchinero” impuesto por folcloristas en la década de 1970 (Ruiz,
2001). Hoy se le reconoce como promotor de la “varilla redoblada”, de los
movimientos de bailes como los giros, o meter el pie detras del tirapié, ademas de la

invencion de varios patrones ritmicos para acompafiar al organillo.

Hector Lizana produjo un cambio performatico importante, encarné una
transicion desde el bombista que acompariaba estatico al organillo, con solo la varilla
del bombo, al chinchinero con varillas para bombo y redoble, que se desplaza y baila,

enriqueciendo el ritmo tanto visual como auditivo. Se le atribuye también la



ampliacion del repertorio ritmico incorporando el vals, la jota, la tonada, la cueca, el

bayon, el paso doble, foxtrot y charleston al bombo chinchinero.

Héctor contrae matrimonio con Graciela Quezada, con quien tuvo dos hijos,

Manuel y Juan.

Manuel cuenta que pasa su infancia en casa de dofia Raquel Hernandez, en el
paradero 30 de Gran Avenida. La sefiora Raquel era empresaria de organillos, duefia

de 15 de ellos y arrendaba piezas con organillo. Asi afirma Agustin Ruiz:

A comienzos del siglo XX y hasta la década de 1950, la actividad estaba
organizada en estamentos gremiales muy cerrados y en una estricta relacion
jerérquica. Por una  parte estaban los duefios o empresarios que, motivados por el
lucro, concentraban gran parte de la propiedad de los organillos existentes
principalmente en las calles de Santiago y Valparaiso (...) Rara vez los empresarios
o duefios se  desempefiaban como organilleros. En algunos casos éstos habian sido
organilleros en sus afios mozos. Conscientes de sus ventajas y prerrogativas, era
regla general que los empresarios impusiesen a sus trabajadores condiciones
laborales arbitrarias y extremadamente injustas, dando forma a un sistema de

produccion basado en la explotacion. (Ruiz, 2001, p.68)

Nos relata de una época donde habian muchos organilleros y pocos
chinchineros. Manuel recuerda al “Patito”, al “Bombilla”, a la sefiora Ester, el “Loco
Benjamin”, el “Nato Lata”, al “Pirulin”, el “Cabeza de Toro", entre otros. (Manuel

Lizana, entrevista personal)



A los 7 afios, Manuel comienza a salir a las calles como ayudante y
organillero, vendiendo cancioneros, remolinos y sapitos. A los 9 afios ya comienza su
practica como chinchinero para un afio después conformar, con su padre y hermano,
el trio “Guardia Vieja”, que caracterizo a la segunda generacion de la familia Lizana
en los afos sesenta y setenta. En este trio, Juan se desempefiaba como organillero y
Manuel con su padre como pareja de chinchineros, una performance Unica para la

época.

Manuel relata que durante esa época, incorporaron a la performance nuevas
mudanzas como hincarse, o0 pasos de baile de ritmos de moda como el twist, siempre
sin perder la base ritmica. También relata que las formas de trabajar fueron variando.
Era comun el desplazamiento por Santiago. Eleuterio Ramirez con Santa Rosa era el
punto estratégico donde guardaban los organillos; desde ahi, se separaban hacia
avenida Matta, Bulnes, Mapocho y el “barrio alto”, para volver al mismo punto.
Cuando trabajaban con bombo los puntos variaban, principalmente Plaza de Armas,
Almacenes Paris (Paseo Ahumada), Preunic en Mapocho y los Juegos Diana en la
Alameda. En estos puntos, relata Manuel, era comin encontrarse con la familia

Casanova.

En 1969, Manuel cesa su actividad para cumplir con el servicio militar en
Valparaiso, donde conoce a quien seria su esposa, la sefiora Marta Hidalgo,
curiosamente cufiada de don Pedro Castillo, importante cultor del organillo y
chinchin en Valparaiso. Del matrimonio Lizana Hidalgo surge la tercera generacion

de la familia Lizana: nacen los hijos Cecilia, Manuel y Héctor, donde los dos ultimos



contintan la tradicion familiar. Cuenta Manuel que aprendieron rapidamente sin

mayor instruccion.

Manuel relata que esta tercera generacion estuvo marcada por algunos ceses
del oficio chinchinero. La dictadura militar, que se instala en la década del setenta,
hace que el oficio sélo sea practicado publicamente con organillos. Sin duda, el
control de la via publica méas el toque de queda dificultaban la préactica libre, pero aun
asi los jovenes Manuel y Héctor aprendieron el oficio. Manuel nos relata que durante
los afios finales de la década del ochenta, esta vez por voluntad propia, se deja de salir
con bombo. En esos afios comenzaron a aparecer “chinchineros solos”, que desde la
perspectiva de Manuel desprestigiaban el oficio, tanto por presentar una performance
incompleta, sin organillo, como por el comportamiento delictual que reiteradas veces

fue noticia.

Ya para la década del noventa, la performance de trios de bombos comienza a
instalarse en paseo Ahumada y la imagen de nifios chinchineros comienza a crear
algunos conflictos frente a nuevas perspectivas sobre el trabajo infantil. Manuel
comenta que a estos eventos que desprestigiaban el oficio se le sumé el fallecimiento
de don Enrique Venegas, el ultimo lutier de organillos, provocando un declive en el
namero de organillos en buen estado. Los cientos de organillos que habia en su

infancia quedaron reducidos a un par de docenas.

Manuel siempre estudio los organillos y relata que a los quince afios ya sabia
afinar un trompeta. También sefiala que estudié con don Enrique Venegas y lo

recuerda como un maestro excelente pero egoista, al punto de recordar que cuando



estaba enfermo le decia que queria que los organillos murieran con él. Es asi como en
el afio 1991, Manuel construye el primer organillo de dieciséis flautas hecho en
Chile, aportando una experticia Unica en una familia de organilleros. Ya para la

década del 2000, Manuel habia construido organillos para toda su familia.

De esta experticia nace también la idea de Agustin Ruiz de conseguir fondos
estatales para la reparacion de los organillos de la familia Castillo en Valparaiso y de
esta forma Manuel consiguié un taller adecuado para la faena. Desde este hecho
comienza lo que Agustin Ruiz llama el transito del organillo desde la marginalidad

hacia el patrimonio.

El taller de Manuel resulté ser un lugar de reunion para los cultores del
organillo y desde la necesidad de organizacion para transitar el oficio hacia el
patrimonio surge la idea de formar un sindicato, idea que terminaria fundando la
Corporacion Cultural de Organilleros de Chile, organizacion que sera profundizada

en el capitulo siguiente.

Hoy la familia Lizana esta en su cuarta generacion de cultoresy los nietos de Manuel

se han incorporado felizmente a la tradicion.



www.organillolizana.cl / www.personajestipicos.cl

Imagen 1, afiche de promocion (www.organillolizana.cl)

Al conversar con Manuel sobre la actualidad, no solo de la familia Lizana,
sino también sobre la cuarta generacion de chinchineros en Chile, sus nociones de
tradicion y folclor comienzan a ser mas reiteradas. Nos comenta que esta generacion
se encuentra en una encrucijada ante la aparicién de nuevos chinchineros que en su
performance dejaron el organillo de lado. Principalmente el surgimiento de
chinchineros provenientes de la “Escuela Carnavalera Chinchintirapié” y los que
fueron nifios chinchineros del paseo ahumada, hoy conocidos como los “Bombo

Loco”.


http://www.organillolizana.cl/

El cambio abrupto en la performance tiene su origen en la separacion del

bombo del organillo, que “ya se veia venir”, comenta Manuel Lizana:

El chinchin empez6 a ocupar otros lugares. Yo toqué con la orquesta de
Valentin Trujillo, con Juana Fe, pero yo siempre vuelvo a mi casa, yo puedo
entrar y salir de la casa, yo sé que después va llegar un momento en que ellos
van a decir: se acabd esto (...) porque no tienen donde refugiase, ellos no lo ven a
futuro, no lo ven como algo profesional, como una forma de vida, para ellos es

ganar la moneda y punto.  (Manuel Lizana, entrevista personal)

Hay referencias claves en cuanto al folclor en esta afirmacion. Primeramente
el refugio: la casa a la cual hace referencia metaféricamente encarna la tradicion, una
casa desde donde Manuel podria entrar y salir, incluso refugiarse, hogar que varios
chinchineros de esta generacion no tendrian al no vivir en la tradicion. Por otra parte,
el concepto de profesionalizacion en el oficio esta relacionado a la forma de vida.
Asi, podemos ver como los criterios de Nettl pasan a un segundo plano frente al

folclor como un arte-vida.

Cuando consulto a Manuel en varias ocasiones sobre ;qué es lo que ve de

folclor en la practica?, él me responde:

Esto tiene, desde la musica, tiene folclor, por que ocupa la cueca, pero
también tiene musica de afuera (...) Esto esta aqui, en Chile, aqui vive, la gente goza
cuando lo ve a uno tocar, dice esto es chileno, esto es folclor” (...) “Del folclor

viene la cosa del cultor, hay algunos que nunca han sido cultores y abusan,



quieren hacerse los  duefios y se venden como cultores, pero resulta que ti armaste

este cuento.  (Manuel Lizana, entrevista personal)

Las primeras afirmaciones hacen referencia a lo musical, se entiende que
aungue la musica tenga un caracter criollo relacionado a la cueca, también tiene un
cardcter moderno referido al repertorio popular que caracterizd la época de los
organillos, situando la préactica como un folclor musical urbano. Esto se confirma en
la referencia a su significacion social, a su pertenecia: “esto vive aqui” hace
referencia a la recepcion de algo vivo, que hace gozar, que se identifica con la

localidad a pesar de su influencia foranea.

La ultima afirmacion hace referencia al folclor como algo personal, algo que
le pertenece, que no son ni los medios, ni la masica, ni el objeto, ni texto, ni la
performance (que como vemos varia a través del tiempo). El ser cultor, donde se
fusiona el texto y contexto, donde se hace forma de vida, el arte-vida que no pueden

imitar, el folclor del que se tratan de aduefiar.

Aqui, la referencia al uso y abuso de la tradicion nos hace referencia al

folclorismo que sefiala Marti:

El concepto folclorismo presupone, pues, la existencia de una conciencia de

tradicion, su valoracion positiva a priori y una intencionalidad concreta en

cuanto al uso que se quiere dar a esta tradicion. Esta intencionalidad,
basicamente puede ser de indole estética, comercial o ideoldgica. (Marti, 1996,
p.19)

Y maés profundamente:



Si el folclor es vivencia, el folclorismo es vivencia de una vivencia. Esta
pertenecia  a dos mundos diferentes, esta confrontacion forzada del folclorismo,
puede ser vista como una cierta discontinuidad que se contrapondria, por tanto,

a la continuidad que ofrece el folclor. (Marti, 1996, p.23)

Sobre esto, Manuel realiza una critica fuertemente:

Varios son estudiantes, sacaron su carton y ahi quedd el chinchin, y
uno que hace de esto su vida, (Como queda? En cierto modo ellos han hecho
un dafio al oficio. Por ejemplo, yo te cobro 80 mil pesos la hora y ellos te
cobran 10, ;me van a contratar a mi? Por otro lado ellos van solos y dafian a
los que han hecho de esto su vida, en las buenas y en las malas, los que han
hecho de todo para mantener esto, si no fuera por eso ellos no estarian, ni
“Bombo Trio” ni “Chinchin Tirapié¢”, ellos dijeron agarrémonos de aqui (...)
Es como un arbol esta cuestion, la raiz nace en la tierra, de ahi el arbol y da
un fruto que lo cred, entonces ese fruto lo sacan y lo venden, el gallo que lo
vende hace un lavado de dinero, porque en el fondo ti no puedes hacer el
fruto que lo hace la naturaleza, puedes venderlo pero no hacerlo y el que
plantd la semilla siempre es el que gana menos (...) (A donde vamos a
llegar? No sé, lo que te puedo decir es que nosotros vamos a perdurar, la
respuesta esta con la gente, me han dicho varias veces, ustedes son de
verdad no como los que contratamos el afio pasado. (Manuel Lizana,

entrevista personal).



Manuel nos hace referencia a las problematicas que esta teniendo, en cuanto a
musicalidad del instrumento en su performance separada del organillo,

principalmente en la conformacion agrupaciones de chinchineros en Paseo Ahumada:

Hay muchos que se ponen el bombo y dicen: ya, yo soy chinchinero, pero no
es eso, es como decir el nifio tiene cinco afios y yo soy grande ahora, cuando no sabe
caminar (...) YO no niego que puedan salir chinchineros, chinchineros
siempre van a salir, pero yo les digo vayan a la raiz, esa es la mejor respuesta que
les puedo dar, que tengan cuidado con lo que estan haciendo, uno los ve por chauchas
y mal vestido y uno escucha y el redoble no suena.” (Manuel Lizana, entrevista

personal)

En estas afirmaciones Manuel hace una clara referencia al cuidado de la
tradicion y a respetar lo construido en las generaciones anteriores. Profundiza Manuel

en la musicalidad:

Los bombos solos no tienen mdsica, en Valparaiso, en el centro (Santiago) a
los Bombo Loco ya no los quieren, no hallan la hora para meterlos presos
(...) Ellos reivindican el patrimonio, pero no estadn en el patrimonio, no
tocan ni con organillo, ellos empiezan en la A y terminan en la A, y
tocando réapido, no saben acompafar, les “ponis” un organillo y no
saben. Pasan a atropellar todo lo que es real, pasan a hacer cosas que
no son, todas las melodias son distintas, no es tocar todo el rato lo mismo, las
melodias estan ahi y cada una tiene su ritmo. (Manuel Lizana, entrevista

personal)



Si bien en Manuel se pueden apreciar atisbos de tradicionalismo, no deja de
ser una voz clara ante las problematicas que conlleva la practica en la actualidad. Su
defensa a la tradicion no es una estructura inalterable, él mismo y su padre
protagonizaron varias transformaciones en la performance del bombo, pero llama

constantemente al cuidado y al respeto a lo que es el arte-vida de su familia:

El otro dia vi un baile chino que lo venia acompafiando un chinchinero, yo le
dije:  mijito, estudie de donde viene esto, usted est4 dando la hora, estan matando lo

méas  lindo que tiene Chile. (Manuel Lizana, entrevista personal)



Capitulo 11

Procesos de institucionalizacidon en torno a la

practica chinchinera en Chile” (1996 — 2015)

Tras haber incursionado primeramente en las nociones de tradicion y folclor,
nos situamos ahora con un antecedente claro de una parte del dialogo: la préactica
Ilamada tradicional. En esta segunda seccion de la tesis nos disponemos a tratar por
un lado el surgimiento de nuevos agentes que no comparten la tradicion familiar, por
tanto agentes que presentan una alteridad en cuanto a herencia, asociatividad y
performance, y por otro lado nos disponemos a analizar como y por qué estos agentes

nuevos Y los llamados tradicionales construyen instituciones en torno a la préactica.
1. Propuesta historiogréafica

Este capitulo busca construir una narrativa historica que permita detectar las
caracteristicas del proceso de construccion de instituciones culturales en torno a la
practica chinchinera. Creemos que de esta forma nos acercaremos a una vision

sociologica, que nos permite poner enfasis en la canalizacion social de actividades



que constituye la esencia de la institucionalizacion, lo que es el fundamento para la

construccién social de la realidad. (Berger & Luckmann, 1968)

A su vez, también pretendemos enfocarnos en la injerencia de estas
instituciones, en el campo social de la practica y el habitus de sus agentes (Bourdieu,
2001). Por tanto, este capitulo se fundamenta en la revision de las fuentes (entrevistas
testimoniales, documentacion de las instituciones, articulos y recortes de prensa) en

pos de una narrativa historica enfocada en una perspectiva analitica social.

Sin duda, esto se perfila en las preguntas fundamentales de nuestra
investigacion: ¢Por qué los agentes relacionados a la practica del chinchinero y/o
organillero construyen capital social (corporaciones o centros culturales) en torno a
sus préacticas? y ¢Como afecta este fendmeno en la construccion del campo social?
Dicho de otro modo, abordaremos cémo la aparicion de agentes nuevos relacionados
a la préactica del chinchinero, con un habitus diferente (o trasformado) al anterior
(tradicional), se apropia del capital cultural para incorporarse a un campo social

ampliado, provocando una evidente tension.

Por lo tanto, el resultado de la investigacion se traduciria en una aproximacion
a la narrativa de la historia social, la cual hara énfasis en los elementos estructurales
presentados, buscando entrever cémo influyen éstos en la construccién histérica de
las instituciones, de la identidad y la practica del chinchinero, el discurso sobre la
tradicion o trasformacion que construyen los agentes, las relaciones entre la préctica y

el contexto actual, y la forma en que repercuten en sus musicas.



En el texto “Escuchando el pasado: Hacia una Historia Social de la Musica
Popular” de Gonzales y Rolle, se propone una idea fundamental para nuestra
investigacion: “Las trasformaciones en las practicas musicales, y los cambios de
esfera de influencia cultural, nos dan claves de interpretacion de y desde un
patrimonio musical que ahora se propone como objeto de estudio.”(Gonzélez &

Rolle, 2007, P.12)

Este es precisamente uno de nuestros objetivos: dar clave de interpretacion de
una practica musical, que desde la plataforma de institucionalidad ha buscado
promoverse como patrimonio, ya sea desde su organizacion gremial en la Idgica de
transitar desde su caracter marginal al patrimonial, o desde el uso de su caracter
patrimonial para conseguir una conexion identitaria con un publico, bajo una

estrategia politica de transformacion social.

Sin duda, son los ejes de identidad detras de estas construcciones sociales lo que
buscamos entrever a través de estas claves para la interpretacion del proceso
historico. Por tanto y de acuerdo con Gonzélez y Rolle, la estrategia de la historia

social nos parece la més adecuada:

En definitiva, la historia social nos permite captar, con relativa claridad,
muchos factores dinamicos que estan siempre presentes en la vida de las
sociedades. Los ejes de continuidad y cambio, de innovacién y conservacion, de
transito de esferas  de influencia y de insercion cultural, aparecen con mayor
claridad y hacen mas comprensibles los desafios que supone el estudio de la musica

popular en el tiempo. (Gonzalez & Rolle, 2007, p.12)



Los ejes que postula Gonzales y Rolle, “continuidad y cambio” e “innovacion
y conservacion”, son los que buscamos dilucidar con nuestra investigacion. Estos ejes
se ven claramente fundamentados en la construccion de las instituciones relacionadas
a la practica chinchinera. Estudiaremos dos instituciones que, producto de su grupo
humano, han permeado el discurso identitario y musical de sus integrantes bajo la
I6gica de los ejes mencionados. Por un lado, 1a “Corporacion Cultural de Organilleros
de Chile”, la cual tiene su origen en las familias tradicionales de organilleros y cuya
tradicion radica en la construccion de un discurso de originalidad de la practica del
chinchinero, la cual es parte de la practica del organillo, en otras palabras, su
acompafante ritmico. Por otro lado, la “Escuela Carnavalera Chinchintirapié”, que
tiene su origen en agentes fuera de la logica hereditaria como trasmision del
conocimiento que caracteriza la tradicion del oficio, toman el capital cultural que
construye la préctica y lo transforman, para llevarlo a un campo social ampliado, de
I6gica de carnaval permeado de un caracter politico de transformacion social, donde
los chinchineros acompafian a una orquesta de bronces-madera, con canto, baile y

figurines.

Por tanto, tratamos de aproximarnos a una musicologia social simil a la que

postula Hennion:

Una musicologia social se ocupa del movimiento de restitucion del trabajo de
construccién del dominio musical, no en la direccién sociologista de un
analisis de la institucién musical como construccion colectiva, que el amor por la

musica acabaria finalmente por refutar, sino, dada una mdusica, hacia una



interrogacion dirigida a la forma en la que las instituciones la codifican, la

consolidan, la canalizan, la transmiten y la deforman. (Hennion, 2002, p.170)

Si bien planteamos la construccion de identidad como uno de nuestros
objetivos, cabe fundamentar el como podremos aproximarnos a ella. Creemos que el
concepto de habitus de Bourdieu se aproxima a la idea de identidad, en cuanto a una

nocion socioldgica de categorizaciones sociales:

Un sistema de disposiciones duraderas, que funcionan como esquemas de
clasificacion para orientar las valoraciones, percepciones y acciones de los
sujetos, constituye también un conjunto de estructuras, tanto estructuradas
como estructurantes; lo primero porque implica el proceso mediante el cual los
sujetos interiorizan lo social, lo segundo porque funciona como principio

generador, y estructurador de las practicas. (Bourdieu, 2001, p.25)

Por tanto, la identificacién de un habitus y su seguimiento en cuanto a la
construccién, que desencadena en los demas aspectos estructurales de la vision
“Bourdieuana”, podria ser un método tal como explica Rizo: “Identidad y habitus,
constituyen la dimensidn subjetiva de la cultura, lo que permite a los sujetos definir
qué son y qué no son” (Rizo, 2005, p.8). Por ejemplo, un habitus de clase social,
como categorizaciéon social, nos permitiria ya constatar una suerte de identidad
estructural que puede ser aplicada a la vision analitica social de Bourdieu, y asi,
ordenar la ecuacion, con relacién al capital y su campo, lo que nos permitiria una

forma de analisis para cualquier practica en estudio.



Por ultimo, para cerrar tomamos en cuenta las palabras de Supicic, que nos

advierten:

La sociologia de la musica no deberia contentarse con la constatacion de una
identidad estructural, sino que tendria que demostrar como se manifiestan
concretamente las condiciones sociales en una musica en particular, y como la
determinan. De ahi la necesidad de un desciframiento del contenido social de

la mausica. (Supicic, 1988, p.81)

2. Corporacién Cultural de Organilleros de Chile.

La historia comienza en 1996. Como antecedente a la fundacion de las
instituciones, se juntan por primera vez dos figuras decisivas para la formacion de la
institucion mas antigua a estudiar: la “Corporacion Cultural de Organilleros de

Chile”.

El entonces estudiante de magister en musicologia, Agustin Ruiz, hoy
encargado de plataforma de Sistema de Informacién para la Gestion del Patrimonio
(SIGPA), del Departamento de Patrimonio Cultural del Consejo Nacional de la
Cultura y las Artes, conoce a Manuel Lizana, portador de la méas vasta tradicion del
organillero, donde se conjugan las préacticas del organillero, chinchinero, juguetero y
en su caso especifico reparador de organillos, lo cual los conecta en el contexto de un

proyecto en comun.

Ese afio, Agustin Ruiz, junto a Pedro Castillo, organillero y chinchinero de la
ciudad de Valparaiso, sobrino de Manuel Lizana, se proponian grabar el casete Los

juglares del puerto que se define como:



Registro digital grabado en vivo en el Paseo Gervasoni del Cerro Concepcion
de Valparaiso en noviembre de 1996. Participaron los Chinchineros Pedro
Castillo Hidalgo y Raul Castillo Abarca, y los organilleros Daniel Caceres y
Manuel Lizana que utilizaron 4 organillos. El equipo a cargo de la ejecucion
del casete estuvo conformado por Andrés Bonnet y Agustin Ruiz (direccion
musical), este ultimo también productor y director artistico, Francisco Moreno y

Patricia Zufiiga (disefioy  fotografias). (Torres, 1998, p.1)

La idea de este casete tiene su origen en el publico transelnte, quienes pedian
constantemente una grabacion para llevar, mercancia valiosa, que ocup6 lugar junto a
los juguetes tradicionales asociados a la préctica del organillero en Valparaiso

durante esos anos.

Frente a esta idea de grabacion, surgieron tres necesidades significativas. En
primer lugar, grabar con chinchinero, como estrategia de salvaguarda ante la amenaza
de apropiacion del patrimonio sonoro por “organilleros mulas”, que se define como
“Apodo despectivo con que el gremio estigmatiza a los falsos organillos, consistentes
en un mueble de similares caracteristicas a los originales, pero que en cuyo interior
no hay otra cosa que una radio casete”. (Ruiz, 2001, p.75). En segundo lugar, la
restauracion y afinacién de los organillos, propiedad de la familia Castillo, Mondaca
y Cortés de Valparaiso, y Espafia de Santiago, fue una necesidad significativa, razon
por la cual se requirié la experticia de Manuel Lizana. Por Gltimo, la necesidad de
financiamiento fue una de las razones por la cual se crea una alianza con Agustin
Ruiz, a cambio de sus conocimientos en gestion de proyectos culturales, lo que pudo

Ilevar a cabo la investigacion en torno a la préactica del organillero.



De ese encuentro y necesidades, nace el proyecto “Restauracion de Organillos
Chilenos”, financiado por FONDART (1996), dando por resultado el registro
fonogréafico, la reparacion de cuatro organillos y la mejora del taller de Manuel

Lizana.

Sin duda para nuestra historia este ultimo resultado es el mas significativo,
puesto que el taller de Manuel Lizana se trasformaria en lugar de encuentro entre los

cultores de las familias tradicionales de organilleros de Santiago y Valparaiso.

Ya para el afio 1997, las reuniones entre organilleros en el taller de Manuel
Lizana se hicieron mas frecuentes, primero por las ansias de reparar sus organillos, y
luego por una necesidad natural de organizarse. Nace entonces la primera idea de la

conformacion de un sindicato.

Fue cuando Agustin Ruiz les hizo ver que el valor de su oficio es simbolico y
gue ameritaba una justa transicién desde su condicion marginal hacia el patrimonio
nacional, presentando como mejor opcion formar un capital social (corporacién
cultural) que permita un rostro legal para lograr esa finalidad. Desde ese entonces
comienza la construccion consiente de la Corporacién Cultural de Organilleros de

Chile.

En el ano 1998 se realiza la primera “Exposicion de organillos” en la
biblioteca del Congreso Nacional en Valparaiso como resultado del proyecto
FONDART del afio 1996. Esta seria una plataforma perfomatica nueva en cuanto a
la practica, lacual  tratd en esa instancia de exponer la condicion del oficio,

mostrando los organillos restaurados y otros deficientes, ante una audiencia de



élite con el fin de sensibilizar a la opinion publica y las autoridades politicas
del pais y conseguir asi condiciones mas favorables para un mejor trato del Estado
chileno y la institucionalidad para con los organilleros. (Sistema de Informacion

para la Gestion del Patrimonio, 2016).

Ese mismo afio, Agustin Ruiz comienza a coordinar las primeras reuniones del
gremio de organilleros, esta vez en Santiago, en el centro cultural Carmen 340,
espacio gestionado por Claudio Di Girolamo durante su periodo como Jefe de la
otrora division de cultura del Ministerio de Educacion, hoy Consejo Nacional de la

Culturay las Artes.

Las necesidades eran claras, “dos grandes preocupaciones emergieron
entonces: la restauracion y mantenimiento de los organillos; la defensa del oficio
frente a las arbitrariedades de las autoridades ediles y las detenciones injustificadas
por parte de Carabineros. Fueron estas las primeras dos grandes motivaciones para
formalizar una organizacion que se dedicara a la proteccion del oficio en general”

(SIGPA, 2016).

Ya el afio 1999, se adjudicaron un segundo proyecto FONDART en donde
esta vez fueron veinte los organillos restaurados pertenecientes a las mismas familias
que posteriormente serian fundadores de la Corporacion Cultural de Organilleros de
Chile. Figuran de Valparaiso las familias: Castillo, Mondaca, Espafia y Cortés; y de
Santiago: Lizana, Carpio, Chavez, Aravena, Chacon, Mufioz, Caceres, Saavedra,
Villablanca, Loyola y Lara. Junto a Agustin Ruiz, serian treinta socios fundacionales.

Cabe destacar que a pesar de figurar en los estatutos todos como organilleros -menos


http://www.sigpa.cl/ficha-cultorcolectivo:corporacion-cultural-organilleros-de-chile.html
http://www.sigpa.cl/ficha-cultorcolectivo:corporacion-cultural-organilleros-de-chile.html
http://www.sigpa.cl/ficha-cultorcolectivo:corporacion-cultural-organilleros-de-chile.html

Agustin Ruiz quien figura como profesor- hay varios socios chinchineros, pero
desarrollarian su rol como sefialan los estatutos: “Que desempefie como chinchinero
acompaniado de organillo legitimo” (Corporacién Cultural Organilleros de Chile,

2000). Frente a esto, Agustin Ruiz nos aclara:

El chinchin, para los Organilleros de la corporacion es un instrumento que
baila una mausica, porque primero tienes que bailar el ritmo que te tocan,
segundo hay que hacer una coreografia, y tercero tienes que mantener el
pulso, no es cosa de tamborear y dar vueltas en la calle. Ademas esto tiene
una relacion historica. Una de las estrategias por la cual el organillo
logré sobrevivir fue el espectadculo publico con el “bombo™: eso atrajo a
muchos nifios y como consecuencia el juguete, entonces ellos ven que este
oficio es una cuestion integrada. EI Chinchinero no tiene nada que ver con el
oficio solo, tampoco el Juguetero. EI Chinchinero y el Juguetero esun  solo
personaje con el Organillero, hay que manejar las tres disciplinas. (Agustin

Ruiz, Entrevista personal, noviembre 2015)

Ya desde ese afio la institucion funciona de facto, pero es el 5 de septiembre
del afio 2001 cuando es publicada su conformacion en el diario oficial. Luego de
concretar su personalidad juridica, comienza un desarrollo de difusion
comunicacional y de puesta en valor de la practica, se realizan exposiciones en el
Centro Cultural Casa Colorada y en marzo del afio 2003, en la casa de gobierno La
Moneda, los socios afirman tener una relacion virtuosa con el aparato estatal en

general.



Ahi comienza una estrategia de “validacion” en el extranjero, el afio 2004 y
2006, con fondos otorgados por DIRAC (Direccion de Asuntos Culturales), se
realizan exposiciones en Alemania y en México gracias a contactos previos con
organilleros e instituciones gubernamentales de ambos paises, donde también persiste

el oficio, pero sin sus practicas relacionadas al bombo y el juguete.

3. Escuela Carnavalera Chinchintirapie.

En el afio 2006, Pavel Aguayo, integrante del grupo de la nueva cueca brava
“Los Trukeros”, junto a Robinson San Martin, Juan José Lazcano y Rosa Jiménez,
con previo conocimiento de los carnavales en Oruro y Rio de Janeiro, buscaban
gestar una “escuela de carnaval”, capital social fundamental en el funcionamiento de
dichos carnavales, para aplicarlo a un modelo chileno, con la finalidad de intervenir el

espacio publico.

Fue cuando en Plaza de armas de Santiago, Juan Lazcano y Rosa Jiménez
presenciaron la performance de un chinchinero. Al ver como los transelntes se
conectaban con él y al ver también como la fuerza publica los perseguia para
detenerlos, caen en cuenta de que su figura es la representacién mas fiel del espiritu

de la fiesta popular de su ciudad. (Entrevista personal a Juan Lazcano, 2016)

Por otra parte, Pavel Aguayo tras varias negativas de las familias tradicionales
de transmitir el conocimiento (capital cultural) a un agente foraneo, consiguio iniciar

instrucciones en la préctica del chinchinero, bajo el alero de la familia Casanova.

Para ese entonces, y tras un llamado abierto, se conform6 una agrupacion

interdisciplinaria donde hicieron parte masicos, actores, bailarines, entre otros, bajo el



nombre de “La Comparsita”, la cual comenzo6 a intervenir el espacio publico en el afio

2005, tanto en carnavales de poblaciones como en manifestaciones politico-sociales.

Ya para el afio 2006, tras adjudicarse un FONDART, se logré equipar a una
comparsa mas amplia, comprar bombos, panderos, trajes, mascaras, entre otros. Y asi
comenzar a aplicar un modelo de escuela de carnaval, donde Pavel Aguayo se
transformd en el primer maestro de nuestra segunda institucion a estudiar: “La

Escuela Carnavalera Chinchintirapie ”.

A pesar de que Pavel Aguayo fue el propulsor de la ensefianza de bombo en la
escuela, el maestro mas significativo por su identidad fue Patricio “Pepa” Toledo,
uno de los chinchineros mas renombrados y respetados en el campo, quien tomé una
postura abierta para la ensefianza, realizé tanto clinicas de bombo chinchinero para la
escuela como visitas a su propia casa para aprender “mas de cerca” el oficio.

(Entrevista personal a Juan Lazcano, 2016)

La historia de la Escuela Carnavalera Chinchintirapie se fue construyendo a
través de la composicion, ensayos y presentacion de distintos montajes que vieron la
luz en distintos carnavales realizados en Santiago y Cartagena. El primer montaje o
repertorio para los musicos de la banda fue “Fiesta Chinchilenera”, que ocup0 su
dedicacion creativa durante los afios 2006 hasta el 2009. Este montaje tomo el
repertorio tradicional de la practica del organillero y chinchinero, vals, foxtrot y

cueca, al igual que otras estéticas relacionadas con la fiesta popular en Santiago.

Este montaje tenia el rol de resultado del proyecto FONDART del mismo afio

y fue estrenado en los carnavales culturales de la ciudad de Valparaiso. Al partir su



preparacion se contd con la participacion de 40 artistas, para luego llegar a su estreno

con cerca de 200 artistas involucrados.

Ya para el afio 2007 la Escuela Carnavalera Chinchintirapie toma una
personalidad juridica de centro cultural y desde el afio 2009 al 2012 comienza la
realizacion de un segundo montaje llamado ‘“Cortejo funebre”. Es importante
destacar que las tematicas desarrolladas desde este ultimo montaje fueron
seleccionadas por concurso y votaciones en caracter de asamblea dentro de la
Escuela. Este segundo montaje tomo las propuestas estéticas de las romerias y las
fiestas relacionadas a los muertos en México u otros paises latinoamericanos, dejando

de lado la tematica relacionada a la practica del chinchin y el organillo.

Desde el afio 2009, la Escuela Carnavalera Chinchintirapie, toma el rol de
anfitrion en el “Carnaval del Roto Chileno” celebrado cada 20 de enero en el barrio
Yungay -otro espacio mediado por politica patrimonial- y esta es la plataforma de

estreno de cada uno de sus montajes posteriores.

Desde ese afio hasta el afio 2013, la Escuela Carnavalera Chinchintirapie
trabajo en el montaje “Wetripantu”, idea que se consolidd por su participacion en el
carnaval los Copihues, para la fecha de solsticio de invierno, el 21 de junio, noche de
San Juan, donde se desarrollan ideas tematicas y estéticas relacionadas con los

pueblos originarios.

El afio 2011, la Escuela Carnavalera Chinchintirapie toma un rol participativo
en los movimientos sociales relacionados con las demandas estudiantiles, al igual que

durante el afio 2009, en la llamada “revolucion pingtiina ”:



En nuestra organizacion hay estudiantes, profesores y trabajadores que nos
identificamos con la demandas del Movimiento Estudiantil en la exigencias de
trasformaciones estructurales que logren generar una educacion publica,
gratuita 'y de calidad. Asumimos que este movimiento es transversal, y que
expresa nuestra necesidad de transformar un modelo neoliberal altamente
injusto, atomizador e individualista. Como Escuela creemos firmemente que otra
educacion es posible, que sea mas popular y comunitaria, mas cercana a nuestros
caracteres identitarios. Porque estar en la calle luchando por un sentido comun
de forma cotidiana realza  nuestros lazos y cohesiéon. (Escuela Carnavalera

Chinchintirapie, 2011)

Posteriormente, asumen la creacion de un pequefio montaje de “Romeria”,
para su participacion en manifestaciones sociales relacionadas con las violaciones de

los Derechos Humanos.

Desde el afio 2013 hasta la fecha, se ha trabajado en un cuarto montaje: “Pan y
circo”. Este montaje que tomaria un fuerte caracter politico fue estrenado en periodo
de elecciones presidenciales y por tanto se lleg6é al consenso de tomar un eje mas

critico a las realidades politicas del pais. (Paulo Gutiérrez, Entrevista personal, 2015)

Durante el afio 2014 y gran parte del afio 2015, la Escuela cerrd su
incorporacion de miembros y se asumid en un proceso de “claustro”, donde buscaron
unir sus visiones y gestar una serie de asambleas que conformarian un proyecto

solido e unificado en principios frente a tematicas relacionadas a su construccion en



ambitos financieros de auto-gestion, pedagogica-carnavalera, organica y convivencia,

entre otros.

Con respecto a las mdsicas usadas en la performance de la Escuela
Carnavalera Chinchintirapie, por lo general corresponden a un repertorio popular y
conocido por el pablico: “El origen y formas de las musicas y ritmo son del repertorio
popular ademés de composiciones nuevas a partir de ritmos tradicionales, y la

apropiacion o los cambios de letras.” (Escuela Carnavalera Chinchintirapie, 2011)

El verbo “apropiacion” nos da luces de un método o modus operandi que
refleja su relacion con la practica del chinchinero. Podria postularse una apropiacion
del capital cultural de la practica y al transmitir este capital en una l6gica de escuela,
las familias tradicionales vieron una amenaza a su nicho econémico. Los integrantes
de la escuela dicen que tal amenaza nunca fue concreta, basandose en el hecho de que
el campo ampliado que implica llevar la practica una logica de carnaval no afecta
directamente el campo social tradicional. Aun asi, ho es menor mencionar que son

aproximadamente cincuenta los chinchineros que ha gestado la escuela.

La tensién fue y es evidente entre ambas instituciones estudiadas. Ocurrieron
reuniones donde las relaciones no fueron fructiferas y hoy no se han entramado
relaciones constructivas entre ellas. Desde la Corporacién Cultural de Organilleros de

Chile las criticas son fuertes, por ejemplo la de “falsos Chinchineros™:

En la actualidad, se le han integrado al oficio nuevas generaciones las cuales -
segun los informantes- en su mayoria han hecho mal uso del oficio, distorsionando

el sentido que antiguamente éste tenia. Lo anterior, viene unido al hecho de que



el oficio desde sus origenes ha consistido en la relacion Chinchinero-
Organillero, lo que no se estaria dando en la actualidad por quienes han
llegado a vincularse a éste.  En relacion a ello es que nacen las distinciones entre

“verdaderos Chinchineros” y “falsos Chinchineros.” (Cardenas, 2011, p.99).
O criticas como la que sefiala Pedro Castillo:

Entonces como yo soy fanatico y naci en esto, me duele ver esa gente que te
desprestigia tu oficio, tu fuente de trabajo, porque asi como ven Chinchineros
solos por ahi dicen “ah, mira el Chinchinero” y piensan que somos todos iguales,
entonces eso es lo que a mi me da rabia y la mas rabia que me da es que haya
escuelas de  Chinchineros ahora y transporten lo tradicional a una murga o a otro
pais que no tiene nada que ver con la iniciativa de aqui de Chile. (Alvarez,

Séanchez, Tapia, 2003, p. 24)

En entrevista con Agustin Ruiz, nos sefiala este punto con un ejemplo muy
decidor en cuanto a las l6gicas de capitales en juego: “Imagina un dia vas a la casa
que heredaste de tu padre y la encuentras tomada” (Entrevista personal, noviembre
2015). De alguna forma, vemos que la apropiacién aqui tratada buscé una logica
similar a una “casa ocupa”, en cuanto a la colectivizacion del capital (cultural en este

caso) en una logica que aspira a la autogestion y la transformacion social.

De esta forma, podemos detectar como la construccion de ambas instituciones
ha permeado un discurso diferenciado en la construccion de la practica chinchinera,
afectando tanto al capital, el campo social, el habitus y las performances musicales de

los agentes involucrados, creando incluso identidades diferenciadas. Sin embargo, es



fundamental destacar que fuera del campo institucional los chinchineros, tanto
tradicionales como nuevos, han logrado superar las tensiones, siendo ejemplo de esto

dos encuentros de chinchineros que han celebrado la unién sobre la division.

Capitulo I11



Chinchineros en Paseo Ahumada: Memoria,

conflicto y performance de una marca sonora.

El reciente afio 2016 se funda una tercera institucion en torno a la préctica
chinchinera: la “Agrupacion de Chinchineros de Santiago”. Nos permitimos dejar
fuera a esta del capitulo anterior con la finalidad de desarrollar una exposicion clara
de ambas instituciones presentadas anteriormente, pues ambas presentan un caracter
histérico més consolidado, ademas de permitirnos exponer con mayor énfasis las
distintas visiones e identidades relacionadas con la practica tradicional y los nuevos

agentes.

Optamos por su mencién como introduccion al presente capitulo, porque ella
es reflejo de un tercer grupo de chinchineros, en el que su institucién no esta ligada ni

a escuelas ni corporaciones, sino a un territorio: El paseo Ahumada.

Los chinchineros de Paseo Ahumada son muy numerosos y en ellos se
articulan tanto familias como pifios (agrupaciones libres). Su presencia se remonta en
algunos casos a tres generaciones. En ellos es profundamente identitaria la
performance de chinchineros solos (sin organillos), por tanto, son muy escasos los
agentes que se asocian a la Corporacion de Organilleros de Chile. Por otro lado, es
posible detectar la participacion de algunos de los agentes relacionados a la Escuela

Carnavalera Chinchintirapie.



La Agrupacion de Chinchineros de Santiago se origina como respuesta a un
recurso de proteccion presentado por locatarios del Paseo Ahumada en el afio 2014,
vinculados al comercio, la medicina, estudios juridicos, entre otros; donde buscaban
poner fin a la actividad chinchinera por el exceso de ruidos molestos y contaminacion

acustica, perjudicial para la salud y el trabajo.

El Paseo Ahumada para los chinchineros, hoy en dia, significa un territorio de
trabajo que se transmitid, junto a su oficio, por sus abuelos. Ademas, en él se ha

gestado una forma y estilo Gnico, profundamente identitario.

1. Propuesta etnogréfica

Este capitulo busca aproximarse, desde los estudios de lo sonoro, a la
presencia de chinchineros en el Paseo Ahumada. Primeramente busca acercarse a la
comprension de como lo sonoro se relaciona con su entorno, es decir, de como es
interpretado el significado de su sonido por la vida social que le rodea. Por lo tanto,
se hace fundamental aproximarse a la memoria, a los conflictos y a la performance
para lograr acercarse a la comprension de los elementos que configuran la presencia
sonora del chinchinero, que ha permanecido por mas de treinta afios en uno de los

paseos peatonales mas emblematicos de nuestra capital.

Esta investigacion ha sido llevada a cabo principalmente desde una vision
etnografica, basada en un trabajo en terreno por un periodo de dos semanas. En él fue
posible apreciar un gran numero de elementos que nos permiten una mayor
comprension de nuestro caso de estudio. Ademas de la apreciacion in situ, fue muy

pertinente llevar a cabo un extenso trabajo de entrevistas a chinchineros, locatarios,



trabajadores, transelntes, carabineros y autoridades municipales, para lograr
reconstruir una visién (o escucha) amplia desde los distintos roles y percepciones

relacionadas al sonido dentro de nuestro espacio (0 paisaje) sonoro a estudiar.

Actualmente, los chinchineros de Paseo Ahumada ofician desde un permiso
municipal que los restringe a horarios desde las 12 a las 14 horas y desde 16 a 18
horas, en determinados lugares y por no mas de 10 minutos, solo dias sabados y
domingo. Estos permisos tienen su origen en un recurso de proteccién presentado por
locatarios en el afio 2014, vinculados al comercio, la medicina, estudios juridicos,
entre otros; quienes buscan la prohibicion de la actividad chinchinera por producir,
desde su punto de vista, ruidos molestos y contaminacion acustica, perjudicial para la

salud y el trabajo.

La memoria, la performance y los conflictos de la practica sonora del
chinchinero en este espacio sonoro es a lo que buscamos aproximarnos a

continuacion.

2. Propuesta teorica

Desde el punto de vista tedrico comenzamos denotando al sonido de la
performance del chinchinero como una marca sonora (soundmark). Esta denotacion
corresponde a una de las posibles clasificaciones de sonidos dentro del paisaje sonoro

(soundscape) desde la teoria de Murray Schafer:

The term soundmark is derived from landmark and refers a community sound
which is unique or possesses qualities which make it specially regarded or noticed

by the people in that community. Once a soundmark has been identified, it deserves



to be protected, for soundmarks make the acoustic life of the community unique.

(Schafer, 2001, p.10)

Si bien hoy en dia la teoria de Schafer es profundamente debatida, ya sea por
poseer caracteres ideoldgicos o unilaterales en cuanto a disefio acustico, ruido o
contaminacion acustica (Kelmann, 2010), la terminologia nos parece pertinente para
poder ahondar en el debate sobre el sonido de la performance del chinchinero. Desde
nuestro punto de vista (o escucha), proponemos el sonido de la performance del
chinchinero como una marca sonora, por ser un sonido que denota una identidad
comunitaria que deberia ser preservada. Sin embargo, hay otras escuchas que pueden

considerarlo como una contaminacion acustica que debe ser removida.

Murray Schafer define el ruido como el sonido que aprendemos a ignorar, y la
contaminacion por el ruido como el resultado de no escuchar cuidadosamente
(Schafer, 2001). Murray Schafer nos explica que la diferencia méas grande entre una
sefial sonora y el ruido esta en distinguir cual es informacién y cual no (Kelmann,
2010). Asi, la sefial sonora, que podria transformarse en marca sonora por su caracter
identitario, tendria una informacion pertinente. Desde estas definiciones comenzamos

a acercarnos a nuestro caso de estudio.

Desde la perspectiva ecoldogica que propone este autor, es notoria la
preferencia de algunos sonidos por sobre otros, y esta definicion puede ser
instrumentalizada otorgando cierta arbitrariedad a la clasificacion del sonido. Por
tanto, es importante considerar la calificacion que figura en los partes municipales

gue constantemente son aplicados a los chinchineros: “ruido molesto”.



En el articulo “Musica Programada y Politica de Espacios Publicos”, de

Jonathan Sterne, se hace una pequefia referencia historica de los ruidos molestos:

Uno puede también observar la larga historia de quejas y reclamos por ruidos

molestos. Aunque las quejas por ruidos de las que se tiene noticia se remontan
casi a los inicios de la historia escrita, la naturaleza del ruido —especialmente el
ruido urbano— empez6é a cambiar en el siglo XIX y mas atn en el XX. (...)
Escritores, como Charles Babbage, se manifestaron abiertamente contra el ruido
de la ciudad, especialmente contra los organilleros y otros artistas callejeros. La
naturaleza del ruido empezé a ser considerada de otra forma con el advenimiento de
las  tecnologias de reproduccion de sonido y las ideas de las vanguardias sobre la

forma vy el contenido de la musica. (Sterne, 2008, p.22)

Lo que hace muy certera esta referencia al articulo es la calificacion de “ruido
molesto” a organilleros y artistas callejeros. Si bien son musicas dificiles de ignorar y
que poseen informacion especifica caen en la referencia de ruido. Por tanto la
connotacion de “molesto” nos ayuda a ir mas alld de la definicion de Murray Schafer,

pudiendo clasificar incluso a la masica como ruido por su caracter molesto.

Josep Marti, aunque haciendo referencia a la musica ambiental y la probable
percepcion de ella como ruido, nos da una aproximacion mas certera para nuestro

caso de estudio:

Ya sabemos que la frontera que separa lo que podemos considerar ruido de lo

que entendemos por musica es cultural. Sélo desde la perspectiva de la fisica



acusticano  se puede distinguir adecuadamente entre ruido y mdsica; sin lugar a

dudas, hay que tener en cuenta la intencion. (Marti, 2008, p.56)

En cuanto a la intencion de la musica ambiental, nos encontramos con
ejemplos en que es notoria una intencion funcional: permanecer en el fondo del
paisaje sonoro con distintos fines, como aumentar el consumo o la produccion
(Muzak). Por tanto, el oyente que identifica la intencion podria llegar a catalogar esta

musica como ruido por su caracter molesto.

Por otra parte, la relacion del chinchinero con el backnoise puede ser estrecha
0 incluso molesta, pero su intencién no es precisamente la de ser masica de fondo,
sino mas bien crear una sincronia sensorial entre sonido e imagen, ritmo y baile; en

definitiva, una performance musical para el transeunte.

Aunque la performance del chinchinero en Paseo Ahumada no posee algunos
elementos musicales como la altura, su practica estd estrechamente ligada a la
musicalidad. La conjuncion y organizacion ritmica de timbres del instrumento en un
relato coherente entre células ritmicas e improvisacion deja entrever la etiqueta de
ruido mas relacionada a la localidad (contexto) o a la escucha que al discurso sonoro

en si mismao.

Si de diferencia entre ruido y musica se trata, en cuanto a su percepcion
cultural, nos aproximamos a la comprension de que si bien esta linea es delgada, su
traspaso o0 no, se debe a las escuchas fundamentadas en culturas maltiples. Por tanto
toda masica contiene el potencial de ser percibida como ruido, dependiendo del

contexto (o de quien) la oiga (Marti, 2008).



En el texto “The Soundscape of Modernity” de Emily Thomson se plantea
esta problematica, pero evidenciando como el ruido y la musica desde la modernidad

comienzan a relacionarse estrechamente:

Jazz musicians and avant-garde composers created new kinds of music
directly inspired by the noises of the modern world. By doing so they tested
long-standing definitions of musical sound, and they challenged listeners to
reevaluate their own distinctions between music and noise. Some of these listeners
met the challenge and embraced the new music, while others refused to listen.

(Thompson, 2002, p.119)

Desde esta cita podemos ejemplificar como la percepcion del sonido esta
determinada en gran parte desde la cultura. En la modernidad, el ruido podria incluso

llegar a ser un elemento creativo para las masicas.

Aproximéandonos a lo anterior, mas adelante, en el articulo “Algunas
Consideraciones sobre Musica Ambiental en Contextos Festivos”, Marti analiza el
ruido desde su carécter festivo, aportando a nuestras definiciones al sefialar que: “Sin
duda el ruido contiene una dimension festiva” (...) En el contexto festivo el ruido no
es negativo, todo lo contrario. El ruido, por mucho que les pese a algunos, es
socialmente percibido como una manifestacion de vida.” (Marti, 2008, p.58). Esto
nos aproxima ain mas a nuestro caso, dado que entre los chinchineros es comun el
sentir festivo como un elemento de identidad (Cardenas, 2011). Esto nos permite
pensar que un ruido también puede poseer caracteristicas identitarias, haciendo mas

evidente la estrecha relacion, en nuestro caso, entre ruido y marca sonora.



Por ultimo, Attali nos da una visién del ruido y su relacion con el poder,

partiendo desde la premisa de que:

Hay que aprender a juzgar una sociedad por sus ruidos, por su arte y por sus
fiestas més que por sus estadisticas. Al escuchar los ruidos, podremos comprender
mejor adonde nos arrastra la locura de los hombres y de las cuentas, y qué

esperanzas son todavia posibles. (Atalli, 1995, p.11)

Atalli en su texto “Ruidos”, nos propone que una teoria del poder exige
actualmente una teoria de localizacion del ruido, situacion que esta siendo presente en
la regulacion actual de la actividad chinchinera en Paseo Ahumada. También Atalli,
desde el andlisis del totalitarismo, nos presenta como ha sido preciso, para el éxito de
los poderes hegemanicos, el prohibir los ruidos subversivos que anuncian exigencias
de autonomia cultural, reivindicaciones de diferencia o marginalidad, haciendo de
importancia la represion cultural y el control del ruido (Atalli, 1995), suerte que se

hace también presente en la memoria de los chinchineros.

Un ejemplo de esto es cuando el paisaje sonoro del Paseo Ahumada fue
intervenido con musica ambiental por alto parlante (Poveda, 2010) y la practica
chinchinera fue prohibida por la Corte Suprema en el periodo de la alcaldia de Raul

Alcaino, entre los afios 2005 y 2008. (Cardenas, 2011)

3. Paisaje sonoro y performance.

Al transitar por el paseo Ahumada, de lunes a miércoles, es poco usual
presenciar performance de chinchineros. El espacio sonoro es relativamente bajo en

cuanto a sus decibeles; los pasos, los murmullos, la musica de la tiendas, pregones de



vendedores ambulantes, cantantes liricos, cantautores, musicos andinos, consignas

gritadas ya sea por megafono, altoparlante, o a viva voz, adornan el paisaje.

Ya desde los dias jueves, comienza a escucharse el bombo. Lo usual, en dias
de semana, es ver y oir performances de “chinchineros solos”, esto debido a que no se
cuenta con permiso municipal para tocar durante la semana, por tanto el andar solo
permite moverse mas agilmente en caso de persecucion policial. Ya para el fin de
semana, hacen presencia varias agrupaciones de méas de tres bombos cada una y ellas

pueden llegar a ocupar cada esquina del Paseo.

La performance de los chinchineros esta basada principalmente en la
repeticion variada, tanto en baile como en el toque, de patrones ritmicos provenientes
del organillo. La extension de la performance esta sujeta a la cantidad de chinchineros
participantes, y por lo general la estructura o forma de ésta no posee grandes

diferencias entre las distintas agrupaciones.

Una vez ubicada la gorra, a varios metros de distancia, comienza un
“llamado” que alterna ocho golpes de corcheas entre ambos pafios del bombo, para
terminar con un golpe en los platillos, todo esto a una velocidad aproximada de negra
= 140. Es importante destacar que ambos parches son golpeados por distintas varillas,
gue dan una sonoridad aguda a un pafio y una grave al otro. Este llamado es repetido
por cada chinchinero, de forma individual, para luego tocar todos juntos el “corte”

inicial del ritmo del tango. (Figura 1, compases 1y 2)
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Imagen 2, Tango, transcripcion.

Este ritmo se toca por poco tiempo y no es bailado, “es un ritmo movido y que
Ilama la atencion, entonces atrae a la gente”, me comenta Luis Aravena (Entrevista
personal). En los compases del 3 al 8 se aprecia el patron ritmico propiamente tal,
mientras que el compas nueve corresponde al “corte” de salida. Luego todos juntos

repiten el “corte” inicial para dar paso al ritmo de vals.
p p p

Los cultores me comentan que este ritmo de tango a veces puede ser cambiado
por el de onda disco, cuya invencion se le atribuye a Patricio “Pepa” Toledo,

cumpliendo la misma funcionalidad de inicio de la performance (figura 2).
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Imagen3, Onda disco, transcripcion.



Apenas se inicia el ritmo de vals (Figura 3), comienza el baile. Cada
chinchinero comienza a dar vueltas en su propio eje. Ya a esta altura de la
performance se ha formado un numeroso circulo de transeuntes que observan y
escuchan. Comienza entonces el desplazamiento del primer chinchinero, que por lo
general se encuentra a la izquierda en la fila ubicada frente al publico. Este
desplazamiento ordena y delimita el espacio donde se realiza la performance, en otras
palabras, pasa corriendo muy cerca del publico delimitando el circulo. Luego se
desplaza al centro donde comienza un repertorio de pasos personales, “cada uno tiene

sus pasos, su estilo y es mal visto andar copiando”, me comenta Patricio “Pepa”

Toledo.
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Imagen 4, Vals, transcripcion

Mientras un chinchinero baila, los otros varian el patrén improvisando,
jugando y comunicandose de forma ritmica. Frente a esto Olga Carrasco me comenta:
“la sincronia entre los chinchineros resulta casi telepatica” (Olga Carrasco, Entrevista
Personal). La comunicacion entre ellos a través del ritmo, acentuando, anticipando
golpes para caer juntos en los cortes es tan sutil que resulta casi imperceptible, trabaja

también en un lenguaje kinésico entre el que baila y los que tocan estaticos.



En eso el chinchinero que baila comienza un desplazamiento, pero esta vez
girando. Es destacable respecto a la sincronia del ritmo y el baile, que algunos
chinchineros logran producir un dosillo de corcheas en el giro frente al grupo de tres
corcheas en lo sonoro, produciendo una sensacion ritmica disociada entre la imagen
(baile) y el ritmo sonoro, donde la imagen ritmica se desplaza del ritmo sonoro,
provocando una complejidad ritmica de dos contra tres. Todo esto provoca una

hemiola entre lo visual y lo sonoro.

El chinchinero que baila vuelve al centro y con el corte de salida (Figura 3,
compés 6) percutido por todos de forma “casi telepatica”, como relata Olga Carrasco,
se reincorpora a la fila por la derecha, sale al baile el que quedo primero a la

izquierda y asi hasta que pasan todos.

Cuando termina el Gltimo en dar su baile personal de vals, todos juntos tocan
el corte del siguiente ritmo: foxtrot (Figura 4, corte en compases 1y 2). Este ritmo es
el mas rapido y agil, con él se muestran los pasos mas acrobaticos y virtuosos,
ademés de las variaciones ritmicas mas osadas. Cuando comienza este ritmo es

comun el grito de aliento del pablico transednte.
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Imagen 5, Foxtrot, transcripcion.



La rueda de baile se sucede igual que con el vals, pero destacan algunos pasos
en el baile personal; el llamado twist o Luis Dimas. Este es un paso en que
ritmicamente todas las corcheas son llevadas en los platillos, por tanto el movimiento
del tirapié (sistema que une los platillos a un pie) se agiliza, haciendo el paso tipico
del baile twist donde ambos pies se muevan de forma paralela de un lado para otro en

movimientos cortos, al ritmo de las corcheas.

Dentro de todas las performances vistas cabe destacar en el baile de foxtrot de
John Quijada el paso de la grulla; si bien se le atribuye su invencion a su hermano, es
él quien lo llevé a la perfeccion. El paso consiste en el giro en un solo pie a una
velocidad mas répida del giro normal, logrando otra hemiola entre lo visual y lo
sonoro, donde el giro alcanza a formar tresillos en la imagen frente al ritmo de
corcheas en lo sonoro, nuevamente una disociacion de tres contra dos que desata

siempre los aplausos y gritos del publico.

Otro elemento destacable dentro de esta altura de la performance es cuando el
foxtrot es bailado por un nifio. El caso presenciado corresponde al baile de Josué
Aravena, de 7 afios de edad. Se corta el ritmo y se inicia un ritmo de cumbia, el nifio
se saca el bombo y baila de forma “sexy”, lo que desata el aplauso y gritos del

publico transelnte.

Una vez terminados los bailes personales de foxtrot, en algunas agrupaciones
se llega al fin de la performance, donde se hace una figura final entre todos los

participantes como cierre. En otros casos, del foxtrot se pasa a una cueca (Figura 5).
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Imagen 6, Cueca, transcripcion.

La sucesiones de bailes funcionan igual que el vals o el foxtrot, pero se debe
destacar la performance en que hacen presencia chinchineras. Por ejemplo, resulta

muy conmovedor ver el baile en pareja de Lindsay con su padre René Aravena.

Cuando termina la performance, todos los chinchineros pasan la gorra, reciben
felicitaciones, algunos se sacan fotos si se las pide, se juntan, descansan y se preparan

para repetir. Se vuelven a escuchar los pasos, murmullos y el paseo recupera su flujo.

4. Memoriay conflicto.

Las agrupaciones que presencié en mi trabajo en terreno fueron tres: la
agrupacion de chinchineros de la familia Aravena (de Carlos Aravena), que hoy
ofician con chinchineros fuera del circulo familiar; la agrupacion de chinchineros de
la familia Aravena (de René Aravena), que mantienen su relacién consanguinea; y
una agrupacién formada por Patricio Toledo, John Quijada, Carlos Aravena (hijo) y
Olga Carrasco. También fueron presenciadas las actividades de los hermanos

Jeremias y Cristian Torres, pero por separado.



Desde sus relatos comencé a darme cuenta real de las problematicas que surgen por
su actividad en el Paseo Ahumada. Pasamos a revisar algunas nociones que nos daran

una vision apropiada para comenzar a analizar el conflicto.

Un dia miércoles, llegando a Plaza de Armas, escuché un gran nimero de
pifias. Creyendo que era alguna protesta, me acerqué, pero para mi sorpresa estaba un
chinchinero siendo multado por carabineros y el circulo de gente a su alrededor lo
defendia fervientemente. Una joven le gritaba al carabinero: “jMe acaban de robar la
bicicleta y ti estas persiguiendo a los que hacen cultura!”. Otro gritaba: “Fuerza y
aguante, compaiiero”, y asi muchos mas. Ese chinchinero era Jeremias Torres, nieto
de don Raul Rioseco, uno de los primeros en llegar a Paseo Ahumada, hoy en dia

retirado de las calles.

Jeremias comenzo a tocar desde los 5 afios, lleva 15 afios en Paseo Ahumada,
“siempre luchando y guerreando por mi territorio de trabajo, por un permiso, siempre
perseguido por ser un ruido acustico, ¢como puedo ser un ruido molesto si la gente se
para a ver el show? Si fuera asi la gente me echaria, pero al contrario, me colabora”

(Jeremias Torres, Entrevista personal).

Desde este testimonio se puede apreciar la conciencia de Jeremias frente al
conflicto, y a la vez el origen de tal. La experiencia con su sonido es percibida desde
distintas escuchas, por tanto se producen resultados ambiguos: por un lado el ruido
molesto a veces penalizado, por otro la colaboracion del transeunte, ambas

manifestadas en forma monetaria, exceptuando las detenciones.



Esto va mas en el carabinero, algunos me dejan una y voy avanzando, pero de
repente te terciai con los que no, y te corren. Alla en Estacion Central no
molestamos, nos dan permiso, pero aca no, la alcaldesa se ha portado re mal
con  nosotros, se acuerdan de nosotros para las puras campafias y nos contratan,
hasta con organillo le hemos tocado en la Municipalidad (Jeremias Torres,

Entrevista  personal).

Jeremias corresponde a una tercera generacion de chinchineros, una

generacion distinta en su toque y baile, y mucho mas numerosa:

Somos una generacion que aprendié aca, aqui nos juntamos, porque esto es
cultura de aca, y los mismos carabineros no nos estan dejando tocar, tan
opacando la cultura, y esto aca se esta desapareciendo, hay otros que ya se estan
dedicando a otro oficio, se buscan otra pega (...). Varios nos hemos ganado con los
bombos afuera de la Municipalidad a tocar como protesta (Jeremias Torres,

Entrevista personal).

Este testimonio deja entrever un elemento interesante: la proyeccion de una
tradicion inserta en el corazén de la modernidad urbana; por tanto, ver su

desaparicion por la persecucion policial provoca el espiritu de defensa.

Jeremias nos relata un poco sobre la historia del conflicto. Nos cuenta que
después de la prohibicion del 2008, que fue efectiva por la Corte Suprema en la época
de la alcaldia de Raul Alcaino, se les otorgd un permiso a todos por ser reconocidos

como Patrimonio Nacional y Municipal, pero desde el 2014, por reclamos de



locatarios y oficinas, se volvid a regular con permisos solo para fin de semana, por

pocas horas y esquinas especificas (Imagen 7).
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RESOLUCION  N° !
SANTIAGO, 73 ABR 20

VISTOS: Solicitud de la organizacién
ITINERARTE y aprobada por el Comité de permisos y, en uso de las atribuciones
que me confiere el Reglamento N° 339 de fecha 6 de diciembre de 2008 ratificado
en todas sus partes mediante Decreto Secc. 2da. N° 3136 de fecha 10 de
diciembre de 2012;

RESUELVO:

1. AUTORIZASE a la Organizacién
ITINERARTE, RUT 65.969.300 - 3, para realizar la siguiente actividad:
Chinchineros y Organilleros, Solo los dias Sabado, Domingo y Festivos hasta el 30
de junio de 2014 en los puntos y horarios que mas abajo se detallan;

José Farias 14.382.593-0 chinchinero-organillero
Radl rioseco 13.460.055-1 chinchinero-organillero
Oscar Gajardo 14,523,167-1 organillero

Carlos Aravena 12,364,547-2 chinchinero

Tania Oyarzo 16,586,360-7 chinchinero

Omar Cifuentes 15,485,573-4 chinchinero

René Aravena 12.364.548-0 chinchinero

Luis Aravena 16,862,604-5 chinchinero

VALIDA SOLO PARA LOS DIAS SABADO, DOMINGOS Y FESTIVOS
PARA EL CASO DE LOS ORGANILLEROS Y CHINCHINEROS, PODRAN
PRESENTARSE EN LOS PUNTOS HABILITADOS, NO PERMANECIENDO POR
MAS DE 10 MINUTOS EN UN MISMO PUNTO.

SABADOS DOMINGOS Y FESTIVOS 1
Puente/ Rosas Bl ST VSO 09112:00 3 14:00 o .
: . | 16:00 a:18:00 horas"| horas. . '{16;00 a 18:00 horas
Ahumada entre Agustinasy Huérfanos | =0 11 0 12:00214:00 . - e Y
. 16:00a:18:00 horas | horas _ 16:00 a 18:00 horas
Estado/ Ramén Nieto 3 S pann 112100214100 5 e
Sl 16:003\:18:50' horas |horas .« % 16:00 a 18:00 horas
Huérfanos entre Banderay Morande |- RIS i 12:00a 14:00 o :
.. 11]16:0078:18:00 horas | horas. 5. |16:00 a 18:00 horas
Alameda entre Bandera y Morande = [ ©. 0 TF i '112:00214:00° TR
4w |16:003:18:00 horas'[horas -, « ' |16:00a18:00 horas
Recortido por Barrio Franklin -+ 11:09’3\‘1‘4:‘00_,h0}a:$ 11:00 2 14:00 * . 1/11:00 a 14:00 horas
4 S S S ords < e

Imagen 7, Permiso municipal (extracto)

Es destacable que en el documento figura el abuelo de Jeremias, quien con
mas de 80 afios, dedico gran parte de su vida a entregar su arte a los transeuntes de

Plaza de Armas y Paseo Ahumada. Jeremias nos comenta:

Por lo mismo yo he tenido que trabajar a la mala, hay que comer, fijate que
aca antes habia un carabinero, el “Cara de Loco”, ese loco era terrible, a mi

hermanoya mi nos rompieron mas de tres bombos (...). Por eso nos vamos



corriendo de aca para Estacion Central. Y pensar que acad aprendimos, aca te
acostumbras a la guerra, me quitan el bombo y sigo viniendo por defender. Ellos
quieren controlar todo pero la gente consciente siempre apoya con su billetito, su

moneda de quinientos (Jeremias Torres, Entrevista personal).

Al dia siguiente me encuentro con Cristian Torres, hermano de Jeremias,
“nacido y criado aqui, mas de 25 afios trabajando en paseo Ahumada” (Entrevista

personal). Cristian nos relata sobre el conflicto:

Antes el conflicto era peor, ahora igual no es tanto. Antes te quitaban el
bombo y multa segura. De estos 25 afios pasé veinte arrancando, y en estos 5,
con lo de los permisos se tranquilizd la cosa por lo menos con carabineros. En mi
opinidn esto de los permisos no se condice con la naturaleza de nuestro trabajo,
nosotros andamos  recorriendo todo Chile, ¢te imaginai estar sacando papeles y
tramites en cada municipalidad? Ademas son por puro fin de semana, y el resto

de la semana te cagai de hambre (Cristian Torres, Entrevista personal).

Cristian nos relata sobre la desaparicion de organillos en Paseo Ahumada:
“Aca empez6 eso de tocar con bombo solo por lo mismo, con el bombo podi arrancar
e igual te lo quitan, imaginate con el “piano”, ;cOMO arranco? Y eso es muy caro, me

lo decomisan, me muero” (Cristian Torres, Entrevista personal).

Esta informacion es valiosa, porque se puede pensar que la performance se
adapté a trabajar sin organillo, produciendo un cambio importante tanto para el

desarrollo del bombo como para el baile. Como presentamos anteriormente, la forma



de la performance puede tener su origen en el resguardo o cuidado del organillo, y

eso provocd el desarrollo del estilo de los chinchineros del Paseo Ahumada.

Cristian nos continta relatando sobre el conflicto:

El acoso de la multa es terrible. Yo llegué a tener un millén nueve en multa,
de repente dos boletas diarias y no nos ibamos, los nifios tenian que comer. Por el
2010 nos nombraron Patrimonio, y con eso las multas quedaron en nada, pero del
2014 volvieron, por lo mismo me arranqué de aca. El asunto es aca, aca es donde
estd el problema, por eso me fui a Coquimbo. Acé vivimos momentos terribles de
mucha violencia (...). Ver como te destrozan tus herramientas de trabajo, un bombo
puede costar doscientos mil pesos, y sin nada en los bolsillos, te llevaban a la
primera comisaria, te quitaban el carné y uno atras del loco detenido y ahi te
rompian todo, sin juzgado, nada. Por ejemplo, el “Cara de Loco” me sacod de
Almacenes Paris con violencia y nos agarramos a combos, la gente grabé y todo, y
antiguamente estaba el “corazén de piedra”, un Teniente grandote, era atleta,
agarr6 a un chinchinero lo  levant6 y lo tiro al piso en la misma Plaza de Armas

(Cristian Torres, Entrevista personal).

Durante esos dias consulté a locatarios y transelntes sobre su opinién sobre la
actividad de los chinchineros en el Paseo Ahumada. Varios locatarios se mostraron
realmente molestos por el ruido, otros por la actitud violenta o inadecuada de
algunos, otros defendian el oficio. Por otro lado, la gran mayoria de los transeuntes
aprecia bastante el oficio y muchos extranjeros se mostraban realmente sorprendidos

y hablaban maravillas.



Sin duda, la conversacion mas significativa fue con Tamara Dering,
trabajadora de un estudio juridico. Ella encabez6 el recurso de proteccion del afio
2014 y constantemente lucha para que se respete la ley del permiso, en defensa de los

oficinistas y locatarios:

El bombo tocando todo el dia se transformé en una verdadera tortura. Nuestras
oficinas estan en un piso alto, por tanto el ruido en decibeles aumenta.
Nosotros somos un estudio juridico, pero en el edificio hay médicos que
no pueden atender a sus pacientes (...). Cualquier dia mi jefe cierra la oficina
y quedo sin pega, este es un lugar de trabajo (Tamara Dering, Entrevista

personal).

El conflicto se hace evidente y tomar partido por alguna posicién es asunto
delicado, pero sin duda es destacable como la diferencia en las escuchas puede
provocar tal conflicto. Entonces, ¢qué hace diferentes las escuchas? Logicamente la
exposicion al sonido, constante para los locatarios y pasajera para transedntes,
ademas de la funcion del lugar: un lugar de trabajo tanto para locatarios como para

chinchineros.

Ya para el dia sabado llegaron agrupaciones numerosas de chinchineros. El
relato y memoria de René Aravena me parece muy significativo, ya que cuando el
permiso del afio 2014 se renovo para el afio 2015, se formo la “Agrupacion de

Chinchineros de Santiago”, y don René figura como su presidente:

Desde los 7 afios empecé a trabajar acé, llevo 36 afios en Paseo Ahumada. Yo

vengo de la familia Flores Lara, el abuelo de mi abuelo era Chinchinero. Yo



toco con mis hijos, la Lindsay empezd este afio, tiene 17 y es la uUnica
Chinchinera de tradicion, el Juan estd en Primero Medio en el Instituto
Nacional y el Josué el més chiquitito. Yo quiero que ellos vean esto como
un deporte y que nunca olviden la tradicion de donde vienen. Cuando era
chico era una cosa violenta, ya en San Antonio nos esperaban los carabineros
para quitarnos los bombos. En ese tiempo eran artesanales, entonces nos
volviamos a hacer otros, con cholguan, una copa y de nuevo a trabajar.
Eramos nifios, ahora que un nifio trabaje es mal visto, por eso a mi me

parece bien lo del permiso, porque en la semana ellos juegan y van al colegio,
pero antes era una necesidad real. Hubo un tiempo que podiamos trabajar todo
el dia, cuando nos nombraron patrimonio, pero ya empezamos de nuevo
con los permisos por el reclamo de locatarios, y hay algunos que no los
cumplen y nos desprestigian. Para mi lo de los fines de semana esta
bien porque mis nifios estudian, pero hay otros que necesitan trabajar, y ahi

comienza el conflicto entre nosotros (Rene Aravena, Entrevista personal).

René Aravena deja muy clara la idea de tradicion. Su agrupacion fue la Gnica
presenciada que mantiene su lazo consanguineo sin alteracion. Exceptuando la
incorporacion en la filas de su hija Lindsay, que rompe con la l6gica de género
presente en la tradicion mas acerrima, ellos mantienen los valores y el estilo

tradicional familiar.

De los chinchineros antiguos se desprenden las agrupaciones actuales que
ofician en el Paseo Ahumada. EI hermano de René, Carlos Aravena, es el padre de

otra agrupacion donde se juntan hijos, sobrinos y otros chinchineros que vienen de



fuera de la tradicion, de la Escuela Carnavalera Chinchintirapie. Lo mismo pasa con
la agrupacion que vienen con Patricio Toledo, “el Pepa”, donde no se relacionan de

forma consanguinea pero igual ofician juntos.

El relato de Patricio Toledo se nos hace fundamental:

Desde los 4 afios trabajo en Paseo Ahumada. Llevo 39 afios aca, el conflicto
hoy en dia es porque los locatarios llaman a carabineros por la bulla que les molesta y

tenemos que andar de un lado a otro lado para hacer las monedas que
necesitamos. De repente trabajamos tranquilos, a veces damos jugo todo el dia, entre
los  permisos, las multas, ya no me dan ganas de venir para aca, trabajo mas en
Maipu. Yo hallo injusta la policia aca, hay gente que anda sin permiso tocando
cualquier cosa y uno que es Chinchinero todo el rato pidiendo permiso. Yo he
viajado por  Europa, Paris, México y alla se respeta més, hasta en el sur, y aca que
es donde surgid la cosa no se respeta. He tenido harta historia, fui nombrado el
mejor Chinchinero de Chile, trabajé con Joe Vasconcellos, Juana Fe y acad pura
rabia, teni que trabajar como un delincuente, mas de treinta veces detenido,
tremenda cantidad  de multas, tener que ir al juzgado, es una cosa estupida que
hace carabineros aqui, un lanzazo tres horas detenido, y a uno le quitan el
bombo, cinco horas detenido y con multa (...). Nosotros no tenemos para qué
tener permiso, somos patrimonio  sonoro, todo Chile identifica nuestro trabajo. El
“Chocofruna”, el “Cogote Chueco”, el “Nazi”, el “Llave de Moto”, puros carabineros
perros. Ahora estamos esperando el permiso de este afio y ahora que vienen los

meses buenos nos tramitan para no darnoslos (Patricio Toledo, Entrevista personal).



Del relato de Patricio “Pepa” Toledo se desprenden ideas importantes. La
denotacion de “patrimonio sonoro” a la préctica se relaciona con la dimension sonora
de la propuesta de marca sonora. Otra idea importante es la contraposicion de la
recepcion entre su lugar “original” y otras escenas; incluso declara una intencién de
desplazamiento del lugar, pero al denotar como original al lugar, se le comprende

como un lugar de memoria, dando la dimension de localidad de la marca sonora.

Hoy en dia el Paseo Ahumada es cuna, escuela y lugar trabajo de muchos
chinchineros. En él se cred un estilo Unico, de fuerte carga identitaria. Sobre esto
Patricio Toledo me comenta: “Aca yo soy como el papa de todos los cabros, a mi me
ven y quedan locos (risas), yo inventé los repiques rapidos, la cumbia, la onda disco,
pero bailo piola, todos agregan su toque y sus pasos” (Patricio Toledo, Entrevista

personal).

Sobre lo mismo, Carlos Aravena (hijo) nos cuenta:

Acé es del chinchinero que toca solo sin organillo, acd nos juntamos de varios

bombos, asi llamas mas la atencion y podi descansar mas. Ahora la tradicion
es tocar con organillo, pero si te das cuenta ahora el organillero es el que tiene
que llevar un pulso mas rapido para tocar con el Chinchinero, aca se gesto lo del
bombo solo, ellos son los reales creadores de esta forma. EI Chinchinero no
tocaba solo  antes. Ahora como del 2010 se cred eso del “bombo loco”, eso de salir
de cinco bombos y mas rapido y mas virtuoso, se cambid el estilo, se hace més

coreografiay la gente queda loca (Carlos Aravena, Entrevista personal).



De manera personal, concluimos que la violencia tanto fisica como simbolica
que han sufrido los chinchineros de Paseo Ahumada es absolutamente deplorable. No
deja de ser simbdlico, en cuanto a disefio acustico, que en el afio 2008 se prohibid su
actividad mientras en el mismo espacio sonoro se implementaba musica ambiental
(Santiago al Aire Libre, 2005-2008). Eso habla de una intervencion del espacio
sonoro bajo una légica hegemonizante del poder politico y econémico, denotando un
disefio donde el ruido subversivo, que anuncia exigencias de autonomia cultural,
reivindicaciones de diferencia o marginalidad, como sefiala Atalli, es una marca

sonora que debia ser removida.

Por otro lado, creemos que el sonido de la performance del chinchinero en
Paseo Ahumada posee elementos Unicos y profundamente identitarios. En si, es
portador de la memoria ritmica de una época que hoy se cataloga como folclor
urbano. Creemos que el hecho de ser un lugar heredado como cuna, escuela y lugar
de trabajo de una tradicion torna Unica la vida acustica del lugar. Por tanto,
acordamos con denotar la practica como una marca sonora dentro del paisaje sonoro

y, aunque resulte un ruido molesto para otras escuchas, es precisa su preservacion.

Por ultimo, creemos que esta marca sonora ha trascendido el lugar propio.
Hoy en dia y fuera de la tradicion, se ha extendido a lugares insospechados. Fue la
imagen de un chinchinero detenido en Paseo Ahumada la que dio la idea simbolica de
la fundacién de la Escuela Carnavalera Chinchintirapie, Centro Cultural que ha tenido

la tarea de permear de carnaval nuestro gris Santiago.



En conclusion, el imaginario del chinchinero en Paseo Ahumada ha dado
mucho a la cultura de nuestra ciudad. Si es removido, estariamos atentando contra un

motor de la cultura popular.

Capitulo IV

Chinchineras: Emerger femenino en una préactica

tradicional.

En los recorridos por Paseo Ahumada llam6 nuestra atencion la presencia
femenina en las agrupaciones de chinchineros. En esas ocasiones, fueron

presenciadas Olga Carrasco, Ana Pinto y Lindsay Aravena. Méas aun llamé nuestra



atencion el notar que, a pesar de haber recogido relatos en donde agentes masculinos
relacionados a la Escuela Carnavalera Chinchintirapie han hecho presencia en Paseo
Ahumada, en las observaciones en terreno solo fueron presenciadas agentes de género
femenino correspondiendo a Olga Carrasco y Ana Pinto. Resultdé ser un fendmeno
aun mas llamativo la presencia de Lindsay Aravena al tratarse de la Unica chinchinera
presente proveniente de una tradicion familiar. Las preguntas que surgieron de
aquella observacién y de los relatos entregados por la chinchineras presenciadas son

las que queremos analizar en este capitulo.

1. Género y practicas musicales tradicionales

El verbo emerger busca producir un imaginario, una aparicion de un algo para
formar parte de un todo, que a su vez resulta trasformado. EI emerger femenino en
practicas musicales que han sido exclusivas del género masculino, enmarcadas en el
contexto Ilamado tradicional o folclor, es hecho actual y visible, como por ejemplo en
practicas musicales como bailes chinos, canto a lo poeta, tropas de lakitas y en

nuestro caso especifico: chinchineros.

Desde nuestra hipdtesis, lo actual y visible de este fendmeno nos entrega luces
gue nos aproximan a un Vvértice de la hibridacion cultural que se produce en estas
practicas tradicionales con el pensamiento posmoderno. En nuestro caso de estudio,
al tratarse de una préactica urbana, las configuraciones de identidades de los agentes
involucrados a la practica son mayormente permeadas por el pensamiento

posmoderno, donde el feminismo cultural y el folclorismo artistico e ideologico han



hecho visible a la mujer en précticas perfomaticas que ponen en cuestion los roles de

géneros, provocando una transformacion de los cdnones.

Nuestro trabajo busca aproximarnos a este fenGmeno a través de la revision
bibliografica y los testimonios de las chinchineras de la ciudad de Santiago. En ellos
se presentan elementos identitarios y, en definitiva, discursos que nos permitiran

poner a prueba nuestra tesis.

Imagen 8, archivo biblioteca de Santiago.

Esta bella fotografia, perteneciente al archivo de la Biblioteca de Santiago, es
protagonizada por dos desconocidos. Nos presenta a primera vista una pareja: una
organillera y un chinchinero. La imagen, al ser debidamente ampliada, revela que la
mano derecha de la organillera esta apoyada en la manivela, y a su vez, la derecha del

chinchinero esta apoyada en el organillo mientras que su pie derecho, donde va el



tirapié, permanece levantado. Es posible apreciar también que los platillos se ven
borrosos, denotando movimiento. Todo parece estar haciendo referencia a la vieja
usanza de tocar el bombo apoyado al organillo, sin bailar. Al parecer no caminan ni
estdn de la mano, sino que estan sonando una de las parejas de instrumentos
musicales que han conformado partes del paisaje sonoro de la ciudad de Santiago y

Valparaiso desde antafio.

Hay una lectura més que se puede hacer de esta fotografia: los roles de
género. En su contexto tradicional, nuestra préctica se desenvuelve como un
emprendimiento familiar, que se tornaria en un oficio tripartito donde se hacen
presentes las practicas de juguetero, chinchinero y organillero. Es en este contexto
donde se cristaliza el rol del género femenino: el bombo, al ser pesado y al tener que
ser percutido y cargado por largas jornadas en los hombros, le da un carécter de
fuerza o esfuerzo mayor, que en el paradigma moderno debia ser tarea o rol del
hombre; mientras que la confeccion de juguetes y la ejecucion del organillo podrian
ser roles desarrollados por ambos géneros, relegando al género femenino a lo
domeéstico, como el llevar las cuentas, portar varillas, confeccionar trajes y juguetes, y

encargarse de los nifios.

A pesar de que los roles de género se cristalizaron, es fundamental destacar,
en esta parte, un mito frecuente entre los cultores tradicionales de este oficio. Se
relata con frecuencia la historia de la sefiora Rosa Ester, una vifiamarina, a la que en
algunos relatos se le atribuye la invencion del bombo. En la tesis del socidlogo y
chinchinero Gabriel Cardenas, “Configuracion Identitaria del Chinchinero”, se recoge

este relato pero esta vez refutado por Manuel Lizana:



Hubo una mujer, si, en Vifia, la sefiora Rosa Ester, mi papa la conocid, yo
también la conoci, ya de abuelita, ella tocaba el chinchin en Valparaiso, pero
noeslaque inventd esto, te das cuenta, eso es una gran mentira (...) la
gente que andaba con mi papa, mayores que mi papa, aqui en Santiago,
entonces esas cosas de que lo invento una mujer no, porque aqui llegd
un sefior, no sé si era Lazaro Catan, no me acuerdo qué otro nombre, que

tocaba un bombo al lado del organillo (Céardenas, 2011, p.105).

Cabe mencionar que en la conversacion con Paulina Céspedes, chinchinera de
Santiago, también se recurrio a este relato: “A mi siempre me decia el Pepa (Patricio
Toledo): no sé para que salen con eso que las mujeres no pueden tocar, si el bombo lo

inventd una mujer” (Paulina Céspedes, entrevista personal).

Frente al mito del origen o creacion del bombo, hoy la teoria mas aceptada
dice que el bombo viajo desde Alemania a Valparaiso junto al organillo, siendo el
personaje previo al chinchinero el hombre orquesta, quien ejecutaba el bombo con su
tirapié ademas de otros instrumentos como acordeon, redoblante, arménica, entre
otros. Esto se puede apreciar en la siguiente fotografia de origen europeo, donde se

destaca el bombo con tirapie.



Imagen 9, fotografia publicada (www.facebook.com)

Lo que resulta interesante para este trabajo es el hecho de que Rosa Ester
efectivamente era chinchinera, y esto impuls6é la busqueda de mas relatos sobre
mujeres chinchineras. Consultando a Paulina Céspedes, nos comenta de otro caso,
una chinchinera que bailaba arriba de las mesas en las fiestas, imagen potente y
rupturista, pero de la cual no contamos con mayor informacion. Por otro lado, Olga
Carrasco nos comenta sobre primas o hermanas de chichineros de tradicion familiar,
que por necesidad de trabajo aprendieron el bombo cuando nifias, pero no

persistieron.

Sin mé&s antecedentes femeninos en la préctica, nace la pregunta: si han
existido casos, ¢por qué cesaron? Sin tener una respuesta certera, es sencillo pensar
que el “medio” que envuelve la practica temprana o tradicional del chinchinero fue

mayoritariamente del hombre, lo cual pudo provocar un sesgo machista. Gabriel



Céardenas nos arroja luces en su trabajo antes mencionado y esta vez citando a

Guillermo Saavedra:

Generalmente el oficio es de hombre, hasta el organillo ahora se ha unificado
mas  para mujer, nosotros igual, cuando nosotros entramos a trabajar juntos
yo (chinchinero) con mi esposa (organillera), igual hubieron hartas
criticas, porque también como el medio es muy machista, entonces nos

criticaban algunos eso (Cardenas, 2011, p.151).

Podemos postular entonces que la cristalizacién de los roles de género, que ha
construido la préactica tradicional del chinchinero, logra volver invisible la
participacion femenina, situacion que se mantendria hasta la emergencia actual que

fundamenta nuestro trabajo investigativo.

En el texto de Pilar Ramos, “Musica y feminismo: Introduccion Critica”, se

formula la siguiente pregunta:

¢Por qué el canon excluye a las mujeres? (...) En el arco de las explicaciones
ofrecidas podemos encontrar desde un determinismo bioldgico hasta
sociologicas (...). Si nadie recuerda a una compositora brillante, no es porque no las
hubiera, como estd demostrado historicamente, sino justamente porque no han

formado parte del canon (Ramos, 2003, p.64).

Maés adelante en el texto se cita a Marcia Citrén, buscando ahondar en la

tematica:



La canonicidad ejerce un poder cultural tremendo en cuanto que codifica y
perpetda las ideologias de algin grupo o grupo dominante. Estos valores

ejemplares  establecen las normas para el futuro (Ramos, 2003, p.67).

Desde esta logica aplicada a nuestro caso, distinto de las compositoras doctas,
se podria argumentar que al cristalizarse los roles de género y a su vez estandarizarse
el juicio machista, se ha configurado un canon que excluiria al género femenino. En
conversacién con Manuel Lizana, sobre la participacién de mujeres en la practica, nos

comenta lo siguiente:

Para mi no es malo que las mujeres toquen, si se pueden el bombo claro, por
ahi  hasta donde yo sé hay una chiquilla que baila, pero estd el asunto de la
formacion,  no es cosa de llegar y tocar, y yo vengo desde mi papa, para mi no hay

mejor escuela que la tradicion (Manuel Lizana, entrevista personal).

Desde esta cita se puede desprender una lectura de los juicios que pueden ser
aplicados a la practica femenina: uno de determinismo bioldgico relacionado a
resistencia y fuerza, “si se puede el bombo claro”; y otro sociologico, “esta el asunto

de la formacién”; por tltimo, también se puede desprender el canon: “la tradicion”.

En la actualidad, las configuraciones de las identidades de los agentes
involucrados a la practica se encuentran evidentemente diferenciadas, haciendo
posible la distincion, entre los agentes de la tradicion y los que no se enmarcan en tal,
incluso en la construccion de sus instituciones y performance. Por tanto, no deja de
ser llamativo que desde la “Escuela Carnavalera Chinchintirapie”, donde la practica

seria trasmitida y trasformada fuera de su logica tradicional, el emerger se origina.



2. Chinchineras

Olga Carrasco es una joven con estudios en Arte, que ingresa a la “Escuela
Carnavalera Chinchintirapie” en el afio 2007. Durante ese tiempo realizaba estudios
en Danza y comenzaba su participacion en la Escuela Carnavalera Chinchintirapie
como figurin, rol caracterizado por bailarines con mascaras y disfraces que permiten
tanto la animacién como la seguridad del entorno mientras la comparsa se encuentra

en pasacalle.

Su primera aproximacion al uso de bombo estuvo relacionada con el trabajo
artistico en grabados y fotografia. Olga nos relata sobre trabajos artisticos realizados
para sus estudios, donde fotografiaba al bombo con otros instrumentos musicales

Ilamados doctos o en otros lugares buscando descontextualizarlo.

Cuando entra a la “Escuela Carnavalera Chinchintirapie” ya habia presencia
femenina en la fila de bombos, pero a su vez admite haber visto poca persistencia. Ya
para el verano del afio 2011 consigue un bombo y se propone aprender. Su primera
instruccion fue dada por un compafiero de la escuela, que poseia estudios en bateria.
Olga reconocia en €l un estilo “bateristico”, diferente al patron comun, que le llamaba
la atencion. De esta forma, relata con aprecio su ensefianza, gracias a la cual adquirié
un estilo mas preocupado por la sonoridad posible del instrumento por sobre los

patrones ritmicos tradicionales:

Cuando me puse el chin-chin, como que me lo tomé como un instrumento mas
que  como ser un chinchinero, como que nunca senti que me correspondia tampoco

irme en esa vola (...). De repente siento que lo Unico que se mira frente a toda la



practica es el personaje y no se mira el instrumento (Olga Carrasco, entrevista

personal).

El afio en que ingresa en la fila de bombos, estaba siendo guiada por Pavel
Aguayo y por Juan José Lazcano, ambos aprendices de familias tradicionales.
También ese afo, Patricio “Pepa” Toledo, chinchinero de tradicion, reconocido por
muchos como un gran exponente, realizaba clinicas extensas para los bombistas de la

escuela, perfeccionando asi su instruccion.

Olga nos cuenta que con el tiempo fue introduciéndose en el oficio, ya
pudiendo salir a trabajar con el bombo tanto para fiestas patrias, en colegios y bares

de cueca, como en la calle.

Al tiempo que vio que era una posibilidad econdémica viable, comenz6 a
perfeccionar su técnica tomando clases de percusion y baquetas. Aun asi, Olga nos
relata de una suerte de distanciamiento del personaje de chinchinero, y ya
desvinculada de la “Escuela Carnavalera Chinchintirapie”, comenz0 a recibir

invitaciones para llevar el bombo a performances donde él no habia hecho presencia.

Su primer proyecto fue tocar con un conjunto de musica gitana de estudiantes
de la Universidad Mayor. Olga relata como el transitar de la calle a una sala de
ensayo con violines y contrabajos fue un cambio rotundo en la sonoridad que debia
adquirir como instrumentista. Este relato se hace coherente con el discurso que

permeaba sus trabajos de arte anteriormente mencionados.

Luego incursiond con cantautores, grupos de viento, grupos femeninos de

experimentacién musical, la Banda Conmocion, incluso hoy en dia participa en la



agrupacion “Ensamble Tricahue Percusion y Saxofones”, que dentro de su repertorio
adapta las tonadas de compositor Pedro Humberto Allende para ensamble de

percusion y saxofones.

Junto a este trabajo de experimentacion sonora, Olga nos cuenta que no ha
dejado de trabajar desde las performances tradicionales, incluso junto al organillo,

trabajando con la familia Lizana o Toledo, o en formato de trio de bombos.

Al consultar a Olga sobre la tematica de género, nos destaca por un lado una
discriminacion positiva en cuanto a la recepcion, siendo muy felicitada por su “valor”
de ser mujer en un medio tradicionalmente de hombres, a la vez también nos comenta
que el hecho de ser mujer atrae mas dinero en las calles, de alguna forma como lo
hace un nifio chinchinero. En relacion con otros chinchineros, admite que ha sentido
discriminaciones poco significativas, relacionadas a una distancia u omisiéon en

ciertos asuntos personales o domésticos.

Al consultarle ¢por qué no proliferaron las chinchineras en la tradicion?, ella
va mas alla del hecho del juicio del determinismo bioldgico, destacando al medio
como un lugar dificil para las mujeres. Debido al contexto callejero que trae consigo
la relacién con comerciantes, traficantes, delincuentes, represion policial, entre otros,
no resultan socialmente apropiados para una mujer. Confiesa que desde su origen
como chinchinera, en la “Escuela Carnavalera Chinchintirapie”, habia una distancia
con lo humano, creando una vision mitica del personaje, que dejaba espacio para
cuestionarse el “;por qué no llevar a cabo esta practica siendo mujer, si yo puedo

hacer cualquier cosa que hace un hombre?”, pero dentro de la realidad social de



marginalidad que convive el chinchinero de tradicion, quizas no hubiese tomado ese
camino. Viéndolo desde adentro, comprendo que muchos padres protegerian a sus

hijas del medio o que las mujeres lo vean como algo peligroso o malo.

Por ultimo, Olga hace una reflexion muy interesante sobre el cémo la
construccion de un rol femenino en la practica deja entrever cierta libertad creativa,
dejando un espacio para “crear a la mujer chinchinera”, entrando y saliendo de la
tradicion. Esto se relaciona a lo que presenta Pilar Ramos, en el texto antes

mencionado:

Asi como sefiala Harold Bloom, los artistas occidentales se enfrentan a la
"ansiedad de la influencia™, provocada por el deseo de ser originales, frente al
peso de las  grandes obras de arte, las mujeres no se reconocen en esas historias de
grandes maestros. En este sentido la ausencia de tradicion puede ser una
liberacion (...). Si en muchos casos la falta de tradicién ha provocado ansiedad, en

el publico provoca, en el mejor de los casos; sorpresa (Ramos, 2003, p.58).

También es aludida esta tematica en el articulo “Mujeres tocaoras” de Josemi

Lorenzo, al referirse a las mujeres tocadoras del flamenco en la actualidad:

Con un modo de coincidir la musica, el flamenco, que si algo ha demostrado
en las ultimas decadas es su versatilidad, su gran capacidad de evolucion y su
brillantezal momento de asumir elementos ajenas a su tradicibn mas recia

(Lorenzo, 2011, p.5).

Paulina Céspedes es también joven, con estudios en parvulo y danza, cantora

y chinchinera de oficio, hoy relacionada a las agrupaciones “Mate Dulce”, donde se



construye una musica fusionada entre las sonoridades del canto a lo poeta con un
lenguaje musical moderno, y el proyecto “Mi Plan Favorito”, musica infantil con
raices en las musicas folcloricas y populares de nuestro pais. En ambos proyectos hay

presencia del bombo chinchinero.

Paulina formoé parte de la agrupacion antecesora a la “Escuela Carnavalera
Chinchintirapie”: el “Colectivo La Comparsa”. Para una vez fundada Ila
Chinchintirapie, formé parte de los figurines, pero rapidamente entrd al taller de

chinchin, practicando los bailes y golpes en una mochila.

Paulina participd en la fundacion de esta escuela y se hizo cargo de generar un
taller para los nifios que rodeaban al circulo de los participantes. Al tiempo se
construy6 su propio bombo con la ayuda de un cercano, transformandose en una de

las primeras mujeres en participar en la fila de bombos de la Chinchintirapie.

En busqueda de perfeccionarse y aprender mas sobre la practica en la que se
iniciaba, tomd clases particulares con Patricio “Pepa” Toledo, siendo su primera
alumna mujer. Paulina le dedic6 mucho de su tiempo al oficio, trabajando y

estudiando con la familia Toledo.

A la “Escuela Carnavalera” le dedico tres afios, desvinculdndose por un
desgaste provocado por la poca preocupacion o apoyo para la gestion de su taller para
nifios. Asi, Paulina le dedicé la totalidad de su actividad chinchinera a tocar en
eventos, en la calle, y viajando con la familia Toledo. Nos relata sobre un viaje por el

sur, Chillan y Valdivia, donde pas6 por una aventura épica hacia la promesa de una



suma importante de dinero en la Noche Valdiviana, que culminaria con la decepcion

de los dias lluviosos y el terremoto del afio 2010.

Paulina nos relata, de forma muy sentida, la imagen de Pavel Aguayo como
una influencia trascendente en su oficio de chinchinera, ya que éste dirigio la fila de
bombos de la “Escuela Carnavalera”. Paulina nos relata que €l tenia un sentido de la
practica mas cercana a la imagen del juglar, lo que influy6 en que agregara elementos
a su performance callejera como las décimas, para saludar y para recoger el dinero, o
el canto de cuecas antes de rematar el altimo baile. A continuacion presentamos una

de sus décimas:

“Viva la felicidad

De este oficio libertario

No tiene jefe ni horario
Pero si capacidad
Viva su fogosidad

Por las calles adelante

Porque tengo gran aguante
Elegi ser Chinchinera
Y en la fiesta o donde quiera

Le bailo fina y fragante.”

Desde el verso siete en adelante es notoria la referencia al género femenino,
“porque tengo gran aguante, elegi ser Chinchinera”. Tal vez haga referencia al juicio

machista del determinismo bioldgico, sobre el peso o sobreesfuerzo que implica la



practica, pero es el ultimo verso, “Le bailo fina y fragante”, el que atrae mas la

atencion al permear de femineidad el baile del chinchinero.

Al consultarle sobre la problemética de género, Paulina nos cuenta de varios
juicios discriminatorios provenientes de los cultores relacionados a la “Corporacion
Cultural de Organilleros de Chile”, y también en la recepcion del publico, al

sobrevalorarla por su imagen de mujer.

Al finalizar la conversacién, Paulina nos estrega una reflexion interesante

sobre su vision del chinchin y la mujer:

Lo de chin-chin y mujer tiene un potencial (...) que es natural, me pasa al ver
ala  Olga, y las chicas que bailan, no sé (...). Una inevitablemente es mujer
bailando y al tocar el bombo tiene una gracia distinta, en cambio el
chinchinero es un personaje que es “vivo”, que es “choro”, “te tira las partes”
(...). En cambio la mujer le dauna sutileza, lo que se observa en el baile
tiene su femineidad, tiene otros movimientos, quizas no es fuerza ni
rapidez o fuerza en el golpe, no conozco ninguna mujer que compita por tener
el bombo maés pesado. El baile tiene su dulzura y gestualidad (Paulina

Céspedes, entrevista personal).

Esta vision hace mucha relacion al verso “Le bailo fina y fragante”, con el

cual remata su décima expuesta anteriormente.

A modo de analisis conclusivos, es interesante ver algunos puntos de
encuentro entre los testimonios expuestos, puntos que quizas nos pueden dar luces del

corpus ideoldgico del “por qué” se produce la emergencia presentada.



Tanto Paulina como Olga provienen de un medio ajeno a la realidad
tradicional o familiar que connotan a la practica. Ambas realizaron estudios
universitarios, donde quizas el feminismo cultural o post feminismo permed muchos
discursos que pueden provocar un eco. Laura Vifuela, en su articulo “La

Construccion de la Identidad de Género en la Musica Popular”, define esta ideologia:

(Es) una concepcion diferente del mismo basada en la union de la teoria con la
practica. Las post-feministas perciben la separacién existente entre el
feminismo  tedrico y la praxis cotidiana como algo negativo y abogan por un
didlogo entre estos  dos ambitos. Ademas, las circunstancias vitales de las post-
feministas son, obviamente, distintas de las de sus predecesoras, por lo que es
l6gico que su manera de entender el feminismo sea también diferente (Vifiuela, 2003,

p.23).

Se puede incluso inferir que para mujeres relacionadas con el mundo del arte,
musica y danza, el discurso identitario femenino se presenta como una problematica
recurrente. Entonces, el llevar la probleméatica a la accidn, se condice con una
proximidad a la ideologia referida al post-feminismo cultural. En el mismo articulo se

especifica una relacion con los “grupos musicales femeninos™:

La primera forma de subversion que encontramos en los grupos musicales
femeninos proviene de su simple existencia. Las mujeres musicas se revelan
como sujetos activos que rechazan la narrativa masculina en la que las mujeres

funcionan como signos y dejan oir su propia voz, desestabilizando asi la légica



del sistema  patriarcal y ampliando las posibilidades de identificacion para las

mujeres (Vifiuela, 2003, p.19).

Otro punto interesante es que ambas pasaron por la fila de bombos de la
Escuela Carnavalera Chinchintirapie, donde el proyecto artistico y creativo de esta
institucion abarca un claro uso de elementos de una tradicién para lograr
representaciones identitarias. Josep Marti define esta tendencia ideoldgica como

folclorismo artistico o ideologico:

El folclor ofrece un amplio abanico de diferentes opciones estéticas
aprovechables por los diferentes lenguajes artisticos, y por tanto, es obvio que
la finalidad estética juegue un papel determinante en un gran ndmero de
manifestaciones folcloristicas. Cuando esta motivacion se manifiesta de manera

clara podemos hablar de folclorismo artistico (Marti, 1996, p.158).

Quizés esta ideologia también juega un rol para lograr esta emergencia, que

hoy estudiamos.

Otro patrén comun entre Paulina y Olga es el de re-interpretar la practica
chinchinera o llevarla a lugares (estéticos) donde nunca habia hecho presencia.
También su aproximacion a la idea de reivindicar el instrumento musical por sobre su

contexto socio-cultural es otro rasgo del folclorismo artistico antes mencionado.

Otro elemento comun es la preocupacion por aprender y perfeccionarse pero
desde dentro de la tradicion, elemento que las lleva incluso al mismo “maestro”:
Patricio “Pepa” Toledo. En esto se puede denotar una conciencia clara de su

quehacer.



El emerger que quisimos plasmar en este capitulo lo presentamos como un
veértice dentro de una hibridacion de las préacticas tradicionales desde el pensamiento
posmoderno, donde un algo aparece para formar parte de un todo, que a su vez resulta
transformado: “Por lo tanto, cuando las mujeres musicas hacen uso de estructuras que
tradicionalmente han obtenido su significacion de los presupuestos patriarcales
marcan una diferencia que deconstruye su significado tradicional” (Vifiuela, 2003,

p.22).

Cabe destacar dentro de este emerger femenino a Ana Pinto, quien desde el
afio 2015 oficia frecuentemente en Paseo Ahumada con su agrupacién “Latido
Callejero”, donde participan también jovenes chinchineros de tradicion familiar:
Emanuel Isaias Torres, Luis Aravena, Jeremias Torres, Luis Aravena Aguilar, entre
otros. Ana también se inicié en la Escuela Carnavalera Chinchintirapie, pero nos
cuenta que su aprendizaje méas profundo es en Paseo Ahumada, donde hizo frecuente
su trabajo con chinchineros de tradicion familiar. Es reconocida entre ellos por su
gran habilidad y destreza, ademas de aportar innovacion a su performance tradicional,
siendo un claro ejemplo de didlogo y reflexion de la tradicion hacia las

trasformaciones acontecidas.

Lindsay Aravena, con sus 17 afios, decide aprender el oficio, convirtiéndose
en la Unica chinchinera actual proveniente de la familia tradicional. A pesar del claro
conflicto por el sesgo machista de la préactica tradicional, hoy se puede apreciar, en
Paseo Ahumada, a Lindsay con su bombo bailando cueca con su padre René Aravena

Lara. El nos comenta:



Al principio yo no estaba de acuerdo con que mi hija tocara, me costd mucho,
caleta, y eso que nacio de iniciativa de ella. Los cabros me decian — Déjala,
mira coémo la Anita, la Olga, déjala, si a ella le gusta —. Yo habia ido a
comprar y ella se pone el bombo ahi y se pone a tocar con los cabros. Yo
quedé loco, y mira ahora cdmo se maneja, lleva apenas seis, siete meses
(...). Ahora el unico miedo que me da es que la traten mal los carabineros

(Rene Aravena, entrevista personal).

Capitulo V

Grabacion y mediatizacion del bombo chinchinero:

Eventos mediaticos de lo simbdlico y lo sonoro.

Al hablar de la mediatizacion del bombo, nos referimos a la aproximacion de

la practica chinchinera a los medios masivos, 0 viceversa, y la relacion entre ellos.



Sin duda ha habido un gran numero de apariciones de chinchineros (o su simbolo),
tanto en los medios de grabacion musical como en cine y television. ;Cémo sucede y
qué consecuencia trae para la practica esta mediatizacion? ¢Es tal vez su arraigada
imagen simbolica de identidad “chilena”, “de clase”, relacionada al patrimonio
cultural, la que ha hecho posible su mediatizacion? ;Qué intenciones hay en la
mediatizacion simbdlica de la practica? ¢Existe una difusion mediatica en pro de los
intereses de los agentes? ¢ Qué usos estéticos hay detras de su grabacion? ¢Existe una

difusion superficial bajo una l6gica del consumo de identidades?

En retrospectiva historica desde la memoria de los informantes, son muchos
los comerciales publicitarios, apariciones en programas de television tipo de talento,
de conversacion o de concurso, aportes en grabaciones de discos musicales o
apariciones en el cine, cine documental o video clip, en que ha hecho presencia un
chinchinero, o su imagen simbdlica. Es por eso que en este ensayo profundizaremos
en los eventos mediaticos significativos, tanto por su perspectiva histérica como

simbolica para la comprensidn del estado actual de la practica chinchinera.

1. Chinchineros y tecnologias de reproductibilidad

El debate que pretende instalar este capitulo esta relacionado, por una parte,
con la perspectiva estética en la grabacion de las practicas tradicionales y, por otra,
con las implicancias sociologicas que compete a estos eventos. Por tanto,
proponemos un enfoque analitico consciente a los niveles fenomenal, ideacional y
estructural; en otras palabras, proponemos un enfoque analitico puesto en el evento,

su narracion y su funcionalidad (Marti, 2000). Es sin duda muy significativo para la



comprension del estado actual de la practica este analisis a las circunstancias en que
se llevd a cabo la incorporacion de los medios de reproduccion técnica en la practica
chinchinera, incorporacion que traeria consigo cambios sustanciales en el uso

simbdlico en pos de distintos intereses.

El primer &pice que se desprende de este debate tiene que ver con la
“autenticidad”, problematica muy relacionada a las practicas tradicionales, como

afirma Walter Benjamin:

Incluso en la més perfecta de las grabaciones algo queda fuera de ella: el aqui
yel ahora de la obra de arte, su existencia Unica en el lugar donde se encuentra
(...). La autenticidad del original esta constituido por su aqui y ahora, sobre

estos descansa a su vez una idea de tradicion (Benjamin, 2003, p.42).

Ese aqui y ahora, esa nocion de lugar original que Benjamin propone perdido
ante la reproduccion técnica, nos recuerda a la idea de “no lugar” que en algunos
casos presentan las mdsicas indigenistas en la actualidad (Diaz: 2009). (Es la
reproduccion técnica un no lugar para las practicas tradicionales? Josep Marti, en su
texto “Folclorismo: Usos y abusos de la tradicion”, es mas especifico: propone la
“continuidad” referente a ese aqui y ahora como la delgada linea que separa el folclor
del folclorismo, la linea ininterrumpida de la tradicion, la discontinuidad de ésta
implica el folclorismo, el acto de grabacion se encuentra intimamente relacionado con
el fenomeno folcloristico, presentando un folclorismo manifestado a nivel de

producto:



Es decir, todas aquellas unidades formales o realizaciones concretas que
podemos constatar en el folclor. En este caso se deben tener en cuenta las
producciones procedentes de la cultura material. Y posteriormente de accion:
Constituido por la  actualizacion que en un momento y lugar determinado se hace
de aquel producto  tradicional: el hecho de exponer con finalidad ornamental una
jarra tradicional en el comedor de una vivienda, de interpretar en escenario canciones
populares o vender una reimpresion de gozos populares a manera de souvenir

(Marti, 1996, p.26).

Eventualidad ligada a la escucha de la reproduccion técnica de grabacion de

una préactica tradicional, en definitiva:

El producto folcloristico se distingue, pues, del folclérico, por su fijacion de
formas —mejor o peor entendidas- como ofrecen los recursos actuales de
“congelar”  cualquier manifestacion, ya sea a través de la imprenta, la fotografia,
las grabaciones sonoras o de video. A través de estos medios, la “tradicion” se
difunde de una manera completamente diferente a como sucedia antes (Marti,

1996. P.95).

2. Dias de organillo y Valparaiso de mi amor

Desde la aparicion temprana de los medios masivos en Chile, son las
apariciones en cine las primeras y mas destacadas. El documental “Dia de
Organillos”, grabado en Santiago de Chile en 1958, dirigido por Sergio Bravo, con
musica de Gustavo Becerra, corresponde a una pieza documental muy significativa.

Sergio Bravo se encarga de narrar la realidad social de este personaje popular,



destacando una identidad de clases dibujada a través del contraste entre ellas y de una
tradicion amenazada frente a la idea de progreso. Es una pieza neorrealista clave, pero

no tuvo difusion en sala a pesar de tener el auspicio de la Universidad de Chile.

Cabe destacar la presencia de los organilleros Félix Torres, Juan Tapia,
Francisco Morales y del organillero y reparador de organillos Enrique Venegas, del
cual Manuel Lizana (luthier del primer organillo hecho en Chile) aprenderia su
experticia (Manuel Lizana, entrevista personal). El elemento mas destacable es la
presencia del Bombo chinchinero en la peniltima escena, en donde aparece
ejecutando y bailando un ritmo de cueca, imagen y sonido que son superpuestos a la
musica y baile de jovenes al ritmo del rock & roll. Esta escena podria significar un
claro contraste entre tradicién y la idea de modernidad. El chinchinero aparece
bailando y tocando con una sola varilla, usanza previa a la doble varilla introducida
por Héctor Lizana. El chinchinero se ve alegre y calzando alpargatas, lo cual nos hace
pensar que podria tratarse de “Piruli”, quien en los relatos de Héctor y Manuel Lizana
se recuerda por usar ese calzado. Luego de esta escena, el organillero vuelve solo y en

silencio perdiéndose en la noche.

Una segunda grabacion, esta vez mayormente mediatizada y expuesta en salas
de cine, es la aparicion de la familia de organilleros y chinchineros de Cerro Bardn de

Valparaiso, la familia Castillo, en el largometraje “Valparaiso de mi Amor”.

En 1969, se filma el largometraje “Valparaiso de mi Amor”, dirigida por Aldo
Francia, nuevamente con la musica de Gustavo Becerra. Este film, también

neorrealista, resulta muy interesante por las representaciones musicales que propone;



destaca la representacion de la escena bohemia, de la cueca portefia y del rock and
roll. Y ademas, para nuestro interés, se busca la representacion del entorno sonoro

diurno de Valparaiso, por tanto se recurrio a la aparicion de la familia Castillo.

La breve escena - de aproximadamente un minuto- ocurre en el minuto 35 del
film, cuando el “Chirigua” corre perseguido tras haber robado en una feria. Desde una
serie de tomas donde sdlo se escuchan los pasos, comienza el sonido del organillo
acompafiado por el Bombo. Corresponderia a la primera mediatizacion clara de su
sonido. La persecucién sigue con su presencia acustica, se muestra la familia de
organilleros y chinchineros, y de pronto la persecucion pasa entre ellos,
interrumpiendo su performance. En esa imagen aparece Pedro Castillo de apenas 6

afios, junto a su padre y su primo.

La estética neorrealista es en su ideologia primaria una contraposicién al
fascismo. Buscd una reivindicacion social en su hacer, por tanto la representacion
fidedigna al entorno social se ve potenciado por el uso de identidades de clase. Para
Aldo Francia, sin duda el simbolo del chinchinero era un recurso potente, tanto por su
elemento de “marca sonora” (Schafer, 2001) del paisaje a representar como por su
identidad de clase. Es sabida la relacion del cine neorrealista chileno con el gobierno
de la Unidad Popular (afios 1970 — 1973), pero no seria la Unica relacién simbdlica
con la préactica del bombo chinchinero: “Tevito”, animacién de un perro con lentes
que servia como continuidad en Television Nacional durante la Unidad Popular, tenia
una aparicion como chinchinero tocando (sin sonar) la cancién que Victor Jara habia

compuesto para él: “Charagua”.



Con la llegada de la dictadura militar, la mediatizacion del bombo chinchinero
cesO en gran parte. Solo las secuelas de la cancion “Con mi Bombo y mi Chinchin”
de Buddy Richard, grabada por él mismo en el afio 1973 y por José Alfredo Fuentes
en el 1971, se dejaba escuchar difundiendo simbdlicamente al bombo que no sonaba
en la cancion. La mayor parte de los informantes concuerdan en que la dictadura trajo

consigo un silencio de los bombos, tanto en la calle como en sus no lugares.

El sonido de bombos, su imagen de identidad de clase, su caracter festivo de
exhibicidn del cuerpo en expresion, resultaba poco adecuado para el control callejero
e inapropiado como recurso para una estética fascista. Recordamos a Atalli, que en su
texto “Ruidos” nos propone que una teoria del poder que busca “prohibir los ruidos
subversivos que anuncian exigencias de autonomia cultural, reivindicaciones de
diferencia o marginalidad, haciendo de importancia la represion cultural y el control
del ruido” (Atalli, 1995, p.17), suerte que se hace presente en la memoria de aquel

periodo.

3. Juglares del puerto.

Con la transicion democratica, los medios de reproduccién técnica se hicieron
mas accesibles. La grabacion y mediatizacion del bombo chinchinero se hizo mas
efectiva. Esta vez el sonido de bombos, su imagen de identidad de clase, su caracter
festivo de exhibicion del cuerpo en expresion resultaba muy adecuado como recurso
para una estética democratica: el simbolo comenzaria una transicion hacia el

patrimonio cultural nacional.



Resulta muy decidora la reaparicion de “Tevito” antes de que Patricio Aylwin hiciera
su discurso como presidente electo, ya que tuvo una recepcion mediatica muy
significativa y para muchos muy emocionante. La animacion creada por Carlos
Gonzalez resultaba ser una caricatura del director de prensa de Television Nacional,
Augusto “perro” Olivares, amigo personal de Salvador Allende, que muere el 11 de

septiembre de 1973 en La Moneda.

Para esta altura de la historia, el impacto de los medios de reproduccion
técnica ya habia transformado el consumo musical a la “cultura del cassette”, y seria
bajo aquel paradigma tecnoldgico sobre el cual se realizaria la primera grabacién de

larga duracion de chinchineros y organilleros juntos.

En la dictadura militar, el “cassette pirata” habia transformado parte la
escucha mediatizada en una resistencia, siendo esto un notorio ejemplo de la

posibilidad técnica de la cinta magnética como un medio de escucha democratica:

El cambio tecnolégico es una fuente de resistencia frente al control
corporativo de la musica popular. Piensa Frtth que las invenciones de la industria
de la musica a través de su historia, tanto aquellas que afectan a la produccion
y el consumo, con  mas aceptacion y éxito de ventas, son las que conducen a la
descentralizacién de la composicién, de la interpretacion y de la escucha de la

musica. Un buen ejemplo  seria la grabacion casera (Adell, 2008, p.45).

En el afio 1996, el musicologo Agustin Ruiz junto a Pedro Castillo se
proponian grabar el cassette “Los Juglares del Puerto”. Como haciamos mencion en

el capitulo tercero de la tesis, esta grabacion tiene su origen en el pablico transelnte,



quienes pedian constantemente una grabacion para llevar, lo que lo transformé en una
mercancia valiosa que ocupé lugar junto a los juguetes y cancioneros asociados a la

préctica del Organillero en Valparaiso durante esos afios.

Lo que no se sospechaba para este tiempo es que la grabacién de este cassette
seria, por su caracter de asociatividad de Pedro Castillo, Agustin Ruiz y Manuel
Lizana, la antesala de la conformacién de la Corporacion Cultural de Organilleros de
Chile. Las necesidades de restauracion de los organillos de ambas familias traeria
consigo la mejora del taller de Manuel Lizana, donde los organilleros de Santiago y
Valparaiso se reunirian para reparar sus organillos y comenzar asi a imaginar una

asociatividad que les permitiera transitar desde la marginalidad hacia el patrimonio.

El registro fue grabado en el Paseo Gervasoni, en el cerro Alegre. La idea de
grabar en el aire libre, en la calle o paseo, en definitiva en un lugar “original” donde
la practica se desempefia, parece interesante. VVolvemos asi al debate sobre el lugar y
el no lugar, de la autenticidad, ese tiempo y espacio que hace Unica la performance,
debate significativo al tratarse de una practica tradicional o folclérica. Walter

Benjamin propone lo siguiente:

La autenticidad de una cosa es su quintaesencia de todo lo que en ella, a partir
de su origen, puede ser transmitida como tradicion, desde su permanencia material
hasta su caracter de testimonio histérico. Cuando se trata de reproduccion, donde la

primera se ha retirado del alcance de los receptores, también el segundo — el
caracter de testimonio histérico — se tambalea, puesto se basa en la primera

(Benjamin, 2003, p.44).



Benjamin propone que la técnica de reproduccion separa lo reproducido del
ambito de la tradicion, produciendo la discontinuidad caracteristica de un producto
folcloristico. Aun asi, la idea de grabacion en el lugar “original”, pareciera una
intencion de preservar el “aura” de la practica, aproximandonos al entretejido muy
especial entre el espacio y el tiempo: esparcimiento Unico de una lejania, por mas
cercana que pueda estar (Benjamin: 2003), autenticidad que se pierde con la

grabacion.

El cassette “Juglares del Puerto” resulta un producto folcloristico muy
significativo, ya que no podria notarse en él una intencion de souvenir o de ideologias
tipo world music. Creemos que es un producto cercano a la idea de registro
etnomusicoldgico y desde esa dptica el cassette tiene peculiaridades destacables. Por
ejemplo, cada melodia es introducida por el organillo solo, para luego desaparecer y
aparecer otra vez pero acompafiada por el Bombo, dando una sensacién de registro
académico. Otra peculiaridad es que se puede hacer escucha del desaparecido
triangulo en el bombo chinchinero, audicién que para la escucha de hoy puede tener
significancia histérica. Es notoria una intencion de aproximacién fidedigna, una

aproximacion a la autenticidad, al aura de la practica.

Si bien la recepcion mediatica del cassette no fue del todo masiva, la intencién
de mediatizacion y la grabacion busca capitalizar la practica, idea que surge en la
produccién de una mercancia, pero que resulta en la construccion de un capital social
que busca capitalizar la idea de patrimonio cultural. De esta forma, se instala una
transformacion en el campo, se busca transitar de la marginalidad al patrimonio,

transitar hacia la esfera de lo legitimable (Bourdieu: 2002).



Cabe destacar una grabacion similar a “Juglares del Puerto” por sus
caracteristicas etnomusicologicas antes mencionadas, realizada a través de
financiamiento FONDART en el afio 2001 por la familia Lizana: “Chinchineros -

Ritmos chilenos o criados en Chile”.

Esta grabacion comparte la similitud del terreno o lugar auténtico del disco
“Juglares del Puerto”, donde gran parte de las grabaciones fueron hechas en la Plaza
de San Bernardo, pero ademas es alternada con grabaciones en Estudios DELSUR. Se
trata de un disco de larga duracién, con cuarenta y tres tracks, en donde los primeros
11 corresponden a “Organillo y chinchines” grabados en estudio, del doce al ventiséis
“Chinchines solos” grabados en estudio, en donde se recopila una gran cantidad de
repertorio ritmico especificando su métrica y pulso en la caratula del disco, entre los
cuales estan: foxtrot, pasodoble, bayon, vals, cueca y tango. Luego, del track
veintisiete al treinta y dos, se caracterizan por ser 1os mismos ritmos pero esta vez
doblados en una pareja de chinchineros grabados en estudio, destacando en el Gltimo
de estos tracks una improvisacion, lo que denota una intencién Unica para nuestro
caso de estudio. Los tracks del treinta y tres al cuarenta y tres fueron grabados en

“terreno”, en la Plaza de San Bernardo.

Esta grabacion sin duda corresponde a un material sonoro de gran importancia
como registro etnomusicolégico por su intencion de abarcar la practica de forma
completa, tanto en estudio como en terreno, clasificando también sus ritmos tanto
con organillo como separados de él. Por tanto, es clara su intencion de registro que

podria servir para un andlisis de tipo académico.



4. Besosy cerezas debajo de un limon verde

El mismo afio en que se graba “Juglares del Puerto”, Margot Loyola Palacios
grabaria su disco “Voces del Maule” para el Sello Alerce. El disco consistia en
reinterpretaciones de canciones recopiladas por la misma folclorista en la region. Lo
destacable para el ensayo es que surge la idea de agregar a dos de esas canciones un
acompafiamiento de un bombo chinchinero. Agustin Ruiz, quien habria trabajado en
la produccién discogréfica anterior de Margot Loyola, contacta a Pedro Castillo,
quien junto a Raul Castillo, llevarian a cabo la primera grabacion en estudio de un

bombo chinchinero.

A diferencia del cassette “Juglares del Puerto”, el hecho del no lugar de esta
grabacion es evidente. La intencion de este producto no es aproximarse al aura de la
practica, ya que la discontinuidad con la tradicion va mas alla de la grabacién, tanto
asi que el bombo no acompanfa al organillo sino a Margot Loyola. Es primera vez que
el bombo seria grabado por su sonido como valor estético, acorde a la idea que Josep

Marti presenta como folclorismo artistico.

La idea de Margot Loyola fue incluso mas alld. Las canciones elegidas
correspondian a claves ritmicas diferentes, aunque similares, a la de los organillos.
Las claves ritmicas en la practica chinchinera se entienden como un signo desde el
cual se construye la totalidad. La clave no es s6lo un obstinato, sino el signo
genésico, como la descrita por Angel Quintero sobre las musicas mulatas: “Ellas (las
claves) construyen patrones de ordenacién métrica desde las cuales se elaboran

combinaciones polirritmicas que definen los géneros musicales de tradicion



afrodescendiente” (Quintero, 2009, p.76). Por tanto, en la primera cancion -un
pasodoble llamado “Besos y Cerezas”-, por su meétrica binaria, Pedro Castillo
percibié y relacion6 en clave de foxtrot; y la segunda cancion -una zamacueca
llamada “Debajo de un Limoén Verde”- por métrica ternaria, la comprendié como una

tonada, una cueca mas lenta (Pedro Castillo, entrevista personal).

Si de mediatizacion del folclor o las practicas tradicionales se trata, el hecho
de presentar discontinuidad del espacio-tiempo con la tradicidn, escenificando,
grabando, incluso reproduciendo o recurriendo a ellas estéticamente, presenta la idea
de folclorismo. Aun asi este producto folcloristico es anecdético para Pedro
Castillo, quien confiesa que estos eventos no cambian su idea de tradicion: “Seria
distinto si me dedicara a tocar con un conjunto para siempre” (Pedro Castillo,
entrevista personal). Por otro lado, la ideologia del folclorismo artistico seria la que

produciria la emancipacion del Bombo.

En la actualidad, varios chinchineros han participado en grabaciones por su
valoracion sonora e identitaria; las apariciones mediaticas sonoras se multiplicaron en
conciertos y television, incorporandose, ademas, internet y redes sociales como
youtube, soundcloud, entre otras. Notable es la emancipacion del bombo en la
participacion de Patricio “Pepa” Toledo junto a Joe Vasconcellos, donde destaca la
pista “Suelta la Pepa” en su disco con éxito de venta “Vivo”. Ademas, la agrupacion
Juana Fe, Banda Conmocidn, entre otros, harian utilizacion del chinchinero como

artista invitado.



Ya maés en la actualidad, proyectos como la Comparsa Juan y Rosa, Ensamble
Tricahue Percusion y Saxofones, Mate Dulce, Peteretes Chin-chin Band, Mauricio
Barraza Quinteto, Familia Bombo Trio, entre otros, utilizarian en bombo ya no como
un artista invitado, sino como parte estable del ensamble de percusion de sus
grabaciones. Es asi como van abriendo paso en la mediatizacion del bombo sonoro en

la actualidad.

Como afirma Yudice a prop6sito de las cadenas productivas alternativas
producidas por el estado actual de los medios de reproduccion técnica: “Hay
fendmenos de popularidad multitudinaria. Pero también se da otro escenario en que
pequefios sellos cultivan musica de fusion. A menudo con bases en el folclor. Por
razones de compromiso cultural o identitario” (Yudice, 2007, p.82). Caso contrario
sucede en las apariciones publicitarias, donde se difunde un uso simbdlico superficial
y persiste el simbolo no sonoro, bajo un folclorismo comercial (Marti, 1996) que

busca el efecto de consumo de identidades.

Aproximase a la incorporacion de medios de reproductibilidad técnica en esta
practica tradicional desde los niveles fenomenal, ideacional y estructural es sin duda
muy significativo para la comprension del estado actual de la préctica. Desde ahi
podemos dar cuenta de como los eventos traerian consigo discontinuidades con la

tradicion.



Capitulo VI

Post folclor y nuevas performances para el bombo

chinchinero: Testimonios.

Desde el capitulo anterior podemos ver que los eventos de grabacion y
mediatizacion de la practica chinchinera trajeron consigo un uso de simbolo del
chinchinero para fines estéticos, politicos y comerciales. Mas aun, podemos dilucidar

que la grabacion y mediatizacion del bombo chinchinero trajo consigo cambios



estructurales de su campo muy importantes: por un lado, el transito de la practica
desde la marginalidad hacia el patrimonio y a su vez el paso del bombo chinchinero a
otras esferas de la musica, como la musica popular mediatizada y la mdsicas de

camara o docta.

En este capitulo final, haremos revision de las nuevas performances donde se
estd desenvolviendo el bombo chinchinero y sus instrumentistas. Nos aproximaremos
a cuatro agrupaciones musicales que han tomado el bombo como su base ritmica
estable, rompiendo con la logica de mdsico invitado que marcé las primeras
incursiones del chin chin en las musicas populares urbanas. Las agrupaciones
corresponden a Comparsa Juan y Rosa, Familia Bombo Trio, Peteretes Chinchin y

Ensamble Tricahue percusion y saxofones.

1. Post folclor

Antes de comenzar la revision, es fundamental la contextualizacion tanto
histérica como tedrica del fendmeno en estudio. Por lo tanto, resultan muy pertinentes
las propuestas presentadas por Juan Pablo Gonzélez en su articulo “Pos-folklore:
Raices y globalizacion en la musica popular chilena”, ademas del fundamento del
folclorismo artistico postulado por Josep Marti, que ya hemos mencionado durante la
tesis, especificamente en el capitulo sobre el emerger femenino en esta practica

tradicional.



Juan Pablo Gonzélez construye un relato histérico, contdndonos como la idea
de raiz folclorica va sorteando su desarrollo, tanto en relacion a la industria

discogréafica como a los fendbmenos sociales y politicos de su acontecer:

Cuando la industria comience a absorber repertorio de tradicion oral —definido
como folklore desde la modernidad—, no se pondrd en duda si lo que se
escucha en un teatro, un disco o por la radio sea o no folklore, puesto que se
trataba de musicos  tradicionales que s6lo habian sido trasplantados al
estudio de grabacion, como quien  trasplanta un filodendro a un invernadero

sin que pierda la condicién de tal (Gonzélez, 2011, p.938).

Si bien Gonzélez plantea la no puesta en duda sobre si es o no folclor, se
podria detectar un atisbo de folclorismo. Segin Marti, la descontextualizacion o
ruptura de la performance original ya presentaria una discontinuidad, haciendo su

enfoque en el producto o en la produccion:

Estos productos (productos tradicionales), no obstante, no son siempre, desde
el punto de vista morfologico, idénticos al producto estrictamente tradicional.
Esto se debe a que el folclorismo, aunque presuponga la presencia de un
importante  componente de raiz tradicional, también implica la adopcién de
elementos ajenos a  esta tradicion que proviene precisamente del nuevo grupo

receptor (Marti, 1996, p.75).

Si bien el arte-vida es trasplantado como metaféricamente lo explica
Gonzalez, ya la recepcion estd permeada de una nueva significacion, un atisbo de

folclorismo. Mas adelante Gonzalez continla la narracion presentando la presencia de



los folcloristas, quienes institucionalizaron su labor desde la academia y el Estado.
Como en capitulos anteriores ya hemos dilucidado la importancia de la figura de los
folcloristas en cuanto a la teorizacion del folclor, al alcance de pretensiones de
ciencia en algunos casos, en nuestro primer capitulo, ya desde Canclini o Bendix,

podiamos entramar su actividad. Un buen ejemplo presenta Gonzalez en su articulo:

Desde la institucionalidad cultural del Estado, canalizada a través de la
Universidad de Chile, se comenzo a diferenciar desde los afios cuarenta tres tipos
de folklore: el historico o rescatado, el tradicional o vigente y el moderno o de autor.
Los dos primeros fueron los promovidos por dicha institucionalidad. El
folklore moderno sera llamado musica tipica a partir de los afios cincuenta,
experimentando un fuerte  desarrollo en manos de una industria musical cada vez

mas gravitante (Gonzalez, 2011, p.939).

Posteriormente, Gonzalez nos instala en los afios sesenta, donde ya se puede
percibir el uso del folclor desde distintas esferas de poder: por un lado la doctrina
academicista, por otro los medios de produccion industriales y la ideologia politica.
De la misma forma, nos relata como los movimientos de revival tomaron tres tipos de
tendencias: la proyeccion folclérica, quienes quedan al amparo de los estudios de
folclor; el Neofolklore, quienes fueron promovidos por la industria; y la Nueva

Cancion Chilena, que se caracteriza por su compromiso politico.

Gonzélez destaca que en la Nueva Cancion Chilena las raices tradicionales se
amplian hacia las raices de Latinoamérica. Debido a los fuertes movimientos politicos

revolucionarios en Latinoamérica, la idea del sueno “bolivariano” o “guevarista”



provocan una construccion ideoldgica de hermandad Latinoamericana que se instala
en la Nueva Cancion de todo el continente. Casos significativos son el “Rasgueo

Latinoamericano” de Victor Jara o la cancion “Si Somos Americanos” de Rolando

Alarcon (Gonzélez, 2011).

Ya con la dictadura militar, la Nueva Cancién Chilena queda proscrita. Suerte
ambigua correria la mdsica andina, puesto que Gonzalez identifica su “boom” a
mediados de los afios setenta, logrando una mediatizacién importante a pesar de su

relacion evidente con la Nueva Cancién Chilena

En la misma década se rearticula una segunda generacién de cantautores, que
en homenaje a la Nueva Cancion Chilena, es bautizada con el nombre de Canto
Nuevo. Ademas, Gonzalez afirma que en este periodo se acufia el concepto de raiz
folclorica como una estrategia de legitimizacion, que con el retorno a la democracia

decanta en un uso oficial (Gonzalez, 2011).

En este impecable recorrido historico que realiza Gonzalez sobre las funciones
y usos del concepto de raiz folclérica, nos destaca una nueva expansion. Si bien con
la Nueva Cancién Chilena las raices se expanden a lo latinoamericano, importantes
grupos de la misma que partieron al exilio vuelven a ampliarse hacia las raices
europeas, en una basqueda de union de raices universales. No deja de ser importante
destacar que ambas agrupaciones mencionadas comienzan a dar un énfasis importante
a la masica instrumental, buscando a través de las sonoridades esa coexistencia de

distintas raices. El canto, el mensaje comprometido, poco a poco comenzd a



desaparecer. Estas fusiones instrumentales serian de fuerte influencia para los grupos

de fusion latinoamericana como Entrama (1996) o Ajayu (2008).

Gonzalez se inserta en la actualidad, desde donde detecta dos nuevas

apariciones de la conceptualizacion de raiz folclérica:

La primera y mas visible corresponde a la llegada de una tercera generacion
de cantautores chilenos a partir de los afios noventa, como Francisco Villa
(1967), Manuel Garcia (1970), Leo Quinteros (1975), Chinoy (1983), Nano
Stern (1985) y Camila Moreno (1985) entre otros. Ahora sus raices no
necesitaran de un territorio  donde enraizar, mas bien se nutren hidroponicamente de
un folklore universal mediatizado. Con esta tercera generacion de cantautores, las
raices comienzan a ser una opcidn personal mas que colectiva, generandose
redes sociales de opciones personales, que encuentran en la musica su
manifestacion mas efectiva para tejer comunidad desde el margen y la

divergencia (Gonzalez, 2011, p.942).

Desde nuestra perspectiva, es un muy acertado analisis, por cuanto nos el
autor nos plantea como se instala la idea de folclor en la posmodernidad. La idea de
raices hidroponicas nos habla de habitos de escucha, de medios de transmision y
difusion profundamente globalizados, pero donde la articulacion colectiva parece
diluirse ante la virtualidad. Si bien las raices hidropdnicas son uno de los nuevos
referentes de la raiz folclorica en nuestra actualidad, la segunda iniciativa que nos

relata Gonzéalez es la que despierta mayor interés en nuestro capitulo:



La segunda iniciativa de expansion de raices en tiempos de globalizacion
surgié de la practica musical teatral. En efecto, el fortalecimiento de la escena
teatral independiente desde el retorno de la democracia en 1989 y su interés por el
arte  circense, el teatro callejero, el pasacalle y el carnaval, hizo que las nuevas

compaiiias privilegiaran la musica en vivo en sus montajes. De este modo,
estos artistas revivian la comunidad artistico-productiva autbnoma de antigua data,

pero ahora apoyada por fondos publicos concursables (Gonzalez, 2011, p.942).

Este seria el lugar desde donde las nuevas agrupaciones que incorporan el
bombo chinchinero como su percusion base comienzan su quehacer artistico. No es
menor mencionar que gran parte de los nuevos bombistas comienzan su aprendizaje
en la Escuela Carnavalera Chinchintirapie, que cumple a cabalidad la descripcion que

Gonzalez nos entrega.

Maés adelante Gonzalez agrega:

La apertura de las nuevas compafiias independientes de los afios noventa hacia
el mundo popular universal favorecio el desarrollo de distintas combinaciones

instrumentales y sus consiguientes cruces musicales (Gonzalez, 2011, 942).

Si bien la Escuela Carnavalera Chinchintirapie no es estrictamente una
compafiia de teatro, la teatralidad en desplazamiento que encarna el carnaval o el
pasacalle pasan a ser ideas fundamentales para las propuestas escénicas de las
agrupaciones que pasamos a revisar. Por ejemplo, en dos de estas agrupaciones, la
creacion parte desde la idea de montaje, donde veremos como se van produciendo los

cruces musicales.



2. Comparsa Juan y Rosa

Juan José Lazcano, “el Jota”, se desempefia como el bombista de la comparsa
Juan y Rosa. Reconoce una influencia musical que nace desde la musica andina en
los albores de la década del 90. Nos comenta que los requerimientos de las bandas en
las que tocaba lo llevaron a desempefiarse en la percusion, busqueda que decantd en
el estudio de la percusion latina y la participacion en batucadas. Es sabido que el
fendmeno de las batucadas tuvo una importancia fundamental en la rearticulacion de
los carnavales populares tanto en Santiago como en Valparaiso. Juan nos confiesa
que desde ahi tuvo su primer guifio a la propuesta del carnaval como una necesidad

de rearticulacion de la cultura popular en nuestro pais. Nos comenta:

Era la Rosa la que venia con la idea del carnaval mucho mas potente y la
pelicula mas armada. Nuestro primer grupo se llamé La Comparsa, era con
todo lo que pudiera llevar, desde djembe, pandero, zurdo, lo que llegara, y uno
puede pensar: que huea’ mas rara y desordenada, pero como experiencia fue el punto
inicial, y era bacan (...). Se sumaba mucha gente, llegamos al primer carnaval de
La Legua con 10 personas, pero se podia sumar quien quisiera y le echabamos pa’

adelante (Juan Lazcano, entrevista personal).

Es dentro de esa busqueda, con el grupo “La Comparsa”, que Juan, Rosa y
otros participantes se cuestionaron hacer algo que lograra una identidad mas local,

algo més representativo del “lugar donde estan”:

Para mi la identidad no estd marcada con los nacionalismos. Del chinchin me

sedujo el tema de la identidad, del elemento identitario que es un instrumento surgido



aca, desarrollado en Chile y en realidad en esta zona, y como elemento de
identidad es  stper potente (...). Nosotros deciamos: los argentinos tienen la murga
y su tambor  base, el ritmo y el corazon que les lleva el pulso, en Uruguay la murga,
Pert, Bolivia ni hablar, y nosotros aca ¢qué bailamos? Bailamos cumbia. Y cueca.
¢Y  qué tambor tiene ese pulso, ese ritmo? El chin chin, ahi ta’, el chin chin toca

todo eso (Juan Lazcano, entrevista personal).

A pesar de estar dentro de la fundacion de la Escuela Carnavalera
Chinchintirapie, Juan ain no comenzaba su aprendizaje como bombista. Nos relata

sobre este proceso:

Se postul6 a un Fondart y se dio. Hicimos un taller que dio el Pavel (Aguayo),
yahi aprendi yo. El fue el primer maestro de la Chinchin, luego invitamos al
“Pepa” y su hijo. Ahi se originé el vinculo e hicimos una clinica con él. Y yo soy
aprendiz de él, o por lo menos lo considero asi. El es un tremendo

percusionista, de un corazon gigante y humilde, el tenerlo cerca fue una bendicion,

imaginate que el empezé a los 4 afos y yo ya de viejo, por eso yo me considero
un aprendiz de chinchinero, me cuesta mucho decirme chinchinero, todavia
gueda mucho que aprender del instrumento (Juan Lazcano, entrevista personal).

Volveremos al tema del “sentirse chinchinero”. A través de los relatos, es
comun ver dentro de los entrevistados, exceptuando la agrupacion Peteretes Chichin,
el no autodenominarse chinchinero. Ellos notan que su lugar dentro de la practica
tiene una significacion distinta a la del tradicional chinchinero. Juan destaca una

diferenciacion del arte-vida tanto en la formacion como en el contexto:



Lo interesante es que todos los que entramos después a tocar, los que no
veniamos de la tradicion, donde la Chinchintirapie fue una escuela, un referente,
muchos de  los que hoy estan tocando chinchin y no son de familias pasaron por
ahi, y ahi se  desarroll6 una forma de tocar también. En la Chinchin teniamos una
forma de tocar distinta, primero era en avanzada y varias veces con otros
patrones ritmicos, con otras busquedas, obedece un poco a eso (...). Hay cosas
que vienen de la tradicién, vienen de los maestros, pero hay elementos que vienen
de otros aprendizajes. Pero yo no puedo pretender imitar tocar como el Pepa o el
Carlos Manuel, porque ellos empiezan desde chicos y se la han batido en el calle y se
la lucharon todas tocando el chin chin, y nosotros no hemos tenido esa
experiencia, porque venimos de otro lado y lejos de avergonzarme reconozco
mi historia. Agradezco el referente de ellos pero creo que también nosotros nos
enfrentamos a un proyecto propio donde  respetamos y  agradecemos las
ensefianzas de ellos, pero no puedo pretender imitarlos, porque ellos son una

construccidn unica (Juan Lazcano, entrevista personal).

Las distintas configuraciones del arte-vida entre los cultores tradicionales y
los nuevos bombistas trajeron consigo tensiones que a través del tiempo han ido
madurando hacia un dialogo donde ambas partes se han visto permeadas de nuevos

elementos:

Por ahi tambien ellos valoran que el chin chin haya entrado a otra esfera, entro
al carnaval, en comparsas y otros grupos musicales (...). EI chinchin es super
masculino y me atreveria a decir que ha sido machista, y de un tiempo a esta

parte son muchas mujeres las que tocan y ahora se da vuelta, las chicas de la



tradicion empezaron a tocar, entonces hay un diadlogo (Juan Lazcano, entrevista

personal).

Luego de la intensa actividad de Juan y Rosa Jiménez, en la fundacion y
desarrollo de la Escuela Carnavalera Chinchintirapie buscan un nuevo formato

creativo que terminaria transformandose en la Comparsa Juan y Rosa:

Es una busqueda mas intima después de la Chinchin. Nosotros llevamos
muchos afios trabajando con muchas personsa, de repente 100 personas,
entonces se  sacrifica mucho; de repente, en pos del colectivo, hasta las
ideas se sacrificaban (...), entonces con la Rosa queriamos crear, hacer un
laboratorio pero mucho mas intimo, y esto empezé cuando nos fuimos de viaje
por Latinoamérica con la Rosa. Queriamos llegar hasta Guatemala y
haciendo algo los dos (...). En realidad empez0 el 2011, con el terremoto.
Con la Rosa queriamos ir a dar alegria a las zonas afectadas, y ahi nacié la
idea de poder viajar juntos. (...) El viaje duré 6 meses, la Rosa bailaba vy
cantaba, tocaba platillos o pandero y yo chinchin, valses, cumbia, foxtrot,

bayon, y después de esa experiencia que la calle te da, se aprendieron
muchas cosas, la Rosa aprendié a impostar la voz sobre el bombo, y yo hace
rato  queria aprender a matizar. Se usa mucho eso de tocar muy fuerte,
entonces empezo una nueva busqueda mas musical, usar un jam bolck,
cambiar varillas, de repente plumillas en vez de varillas, jugar con los
espesores de las macetas, cambiar tension de los parches, hasta la idea de

armar un bombo no pa’ calle sino para escenario. La idea era hacerlo



enserio, buscar el realce y profesionalismo que amerita (Juan Lazcano,

entrevista personal).

Sin duda una de las cosas que caracteriza a estos nuevos bombistas es la
busqueda de perfeccionamiento del instrumento, proyectarlo hacia una

profesionalizacion que permita la amplificacion escénica y la grabacion.

Posterior al viaje, Juan y Rosa comienzan a ampliar su proyecto intimo a mas

mausicos, llegando a la conformacidn de un quinteto. Nos relata Juan:

Fuimos a un beneficio un dia y nos vieron unas personas y nos invitaron para
al sur, después nos invitaron de nuevo pero querian algo mas largo y con mas
instrumentos. Entonces nos armamos con trompeta y trombdn de amigos de
Escuela Carnavalera, y la chica Paulina con otro bombo, al tiempo se sumé una
clarinetista  que tuvo que irse y nos contactdé con Mauricio Barraza, y ahi

empezamos como  quinteto (Juan Lazcano, entrevista personal).

El aporte musical de los nuevos integrantes, fue fundamental en una
agrupacion donde la composicion es bastante colectiva, la fusion de sonoridades tanto

timbricas como estéticas complejizaron el entramado:

Mauricio venia del mundo del jazz, igual queriendo alejarse y entrar a la
musica popular, pero eso aportd una sonoridad técnica e improvisacion que le
dio un sello. Igual el Felipe al trombon o el Daniel en la trompeta, y comenzamos a
hacer unos  arreglos y se aparece Pablo Guzman con la guitarra, del mundo de la

cueca, ynos ayudd con sus arreglos y cuecas, y al final se quedd. Entremedio



aparece “la  Picuda”, la Paulina, que venia de la chinchin y aporto la base armonica
del  acordedn, ademéas de su aporte teatral. Y quedamos con la formacion de
septeto. Ya  para nuestro ultimo trabajo incorporamos el organillo (Juan Lazcano,

entrevista personal).

La incorporacion del organillo a una propuesta de musica popular viene

siendo tan innovadora como la del bombo chinchinero. Juan nos comenta:

El organillo lo teniamos para la pura entrada del espectaculo, pero rapido nos
dimos cuenta que el tema del organillo es tan potente, que su lugar no podia
ser solo ese, seria un desperdicio. Entonces tiene distintas apariciones, con
el organillo  incorporamos a una organillera, a Leslie Lizana, hija de Juan
Lizana, y es lvan Melo, su marido, quien nos fabric6 un rodillo que tenia
tres temas: “Son tus ojos los que quiero”, recopilado por Violeta Parra, y dos
temas originales, una tonada que se llama “Todo lo prometo” de Mauricio
Barraza, y un bayon, también del mauro, “El diablito engafiado”, entonces
aparecen los temas con la banda y reaparecen con el organillo o viceversa, y
se hace ese juego, esta entonces la idea de jugar con la velocidad que tiene el

organillo, que deconstruye el pulso (Juan Lazcano, entrevista personal).

El Gltimo montaje que presenta la Comparsa Juan y Rosa, lleva por nombre
“Tramas Chinchileneras”. Juan nos relata: “Uno empieza a recibir los aportes de
distintas personas que estan participando y la creacion es super colectiva, entonces
ahi estd la trama de distintas hebras, cada una lleva su hebra y va tramando este

tejido, el resultado final” (Juan Lazcano, entrevista personal).



La propuesta escenica es bastante teatral y esto se debe a la idea del musico en
movimiento constante, que genera un espectaculo visual muy enriquecido donde no

solo se incorpora el bombo como su base ritmica sonora, sino también visual.

Siempre quisimos usar la idea del musico danzante, y eso viene del
chinchinero, entonces dijimos que todos los musicos tienen que danzar o moverse y
por eso tuvimos que hacer un proyecto para microfoniarnos inaldmbricamente
(...). Laidea del musico que se mueve en el espacio obedece al chinchin pero
también a las comparsas de pasacalle, pero quisimos llevarlo al escenario 0 mas que
escenario a la escena, 0 sea un escenario a nivel de calle, para eso nos ayudd Carmen

Lopez con la direccion escénica (Juan Lazcano, entrevista personal).

Por altimo, Juan nos centra en el desafio que presenta el desarrollo del bombo

chinchinero al entrar a una nueva esfera, la musica popular mediatizada:

Es un instrumento muy nuevo, un instrumento joven, que tiene mucho tiempo
para adelante desarrollarse, hay que mantener la llama de donde viene, un
instrumento  callejero que nace en lo marginal. Pero si el bombo se va meter en este
mundo tiene que saber adaptarse, y va a tener que pasar por transformaciones. Por
ejemplo, Cristian Vidal, el baterista de Joe Vasconcelos y Akineton Retard, se
hizo el cuestionamiento de cémo hacer dialogar el chinchin con la bateria, coémo
hacer que ritmicamente dialoguen, eso quedd claro en el programa de canal trece

donde sale el “Pepa” con la banda del Joe (Juan Lazcano, entrevista personal).



3. Familia Bombo Trio

Gabriel Céardenas es uno de los tres bombistas de Familia Bombo Trio. Por su
formacion de socidlogo y las investigaciones hechas sobre el objeto de estudio, que

estudiamos y citamos en nuestra tesis, fue el mas idéneo para contar con su relato.

Gabriel comienza su relacién con el bombo chinchinero en la Escuela

Carnavalera Chinchintirapie en el afio 2009. De esta forma, nos relata:

Entré a estudiar sociologia en la Academia de Humanismo Cristiano y la Rosa
Jimeénez, fundadora de la Chinchin, hacia un taller de danzas folcloricas. Entré
al cuerpo de baile de la Chinchin, no a la banda. Fue por conocer mas de cerca
un mundo que en mi historia de vida habia estado bien presente por mis padres,
que vienen de los 70°, bien ligados al folclor, en la memoria colectiva el tema

folclorico (Gabriel Cardenas, entrevista personal).

Nos relata que Patricio Toledo, “el Pepa”, fue su maestro y amigo:

Habia escuchado la leyenda del Pepa, la leyenda del Pavel Aguayo (...). Ese
aniversario se celebré en un galpén y uno de los nimeros de la noche era el
Pepa con su familia, y ese afio llego el Pepa, el Felipito, su hijo menor, el Luis
ysusefiora la Lola, y ahi yo conoci al Pepa. Ahi empecé a generar un
vinculo con él, al principio porque a mi me interesaba empezar a investigar el
mundo de los chinchineros, empezar a registrar. Ademas, estaba en el Gltimo
afio de universidad, estaba un poco desencantado de la sociologia, pero al final

encontre esta linea. Entonces ese fue el primer motivo de por qué me acerqué



al Pepa, y despues fuimos generando una amistad super cercana (...) El Pepa
siempre me decia que aprendiera a tocar chinchin, pero yo le decia que no
porque me daba vergiienza, miraba el tambor de lejitos nomas, con respeto.
Ya el 2011 me pico el bichito y empecé a agarrar el tambor y a practicarlo

(Gabriel Céardenas, entrevista personal).

Gabriel, pasa a la banda de la Escuela Carnavalera Chinchintirapie, donde
reconoce grandes guias, ademds de seguir al alero de su maestro, el “Pepa”, y

comienza su formacion como bombista:

En la escuela ahi me pasé a la banda, y a la par con el Pepa, yo miraba, él
tocaba, de repente tocdbamos juntos. El Pepa hizo una clinica de chinchin en la
Chinchintirapié el 2007, y después el 2011 se hizo otra clinica con el Pablo
Vega también. Cuando yo estaba en la banda habia un taller de bombos en
donde estaba el Pavel Aguayo, que tenia este vinculo previo a la Chinchintirapié
con la familia del Roberto  Casanova. El Pavel es un personaje bien interesante, en
un momento tuvo un trio de bombo, acordeén y saxo. Previo a la Chinchin, los
talleres partieron con él, pero en los talleres que yo estaba, estaba el Jota y el

Pablo Vega (Gabriel Cardenas, entrevista personal).

Su participacion en la Escuela Carnavalera Chinchintirapie fue mas bien corta,

CoOmo narra.:

A finales del 2011 ya me sali de la escuela porque empez6 a cambiar el
montaje. La escuela quiso tomar otros cursos, y yo le hacia una critica a la escuela,

me empecé a meter mas en el tema del bombo, que era el sentido que yo le



encontraba a la Chinchin, la importancia de la bateria central que era el bombo.
Por eso su repertorio hasta ese entonces era el vals, el foxtrot, el repertorio que
traen los organillos o en la percusion del chinchinero, que tenia un rol central.
Después en la escuela quisieron en el montaje abarcar los temas del circo, entonces
ahi como que era muy ambicioso y todavia para mi no estaba cumplida la etapa con

lo que significaba el bombo (Gabriel Cardenas, entrevista personal).

Ya desvinculado de la Escuela Carnavalera Chinchintirapie, Gabriel sigue su
investigacion sobre los chinchineros, manteniendo un fuerte vinculo con Patricio

Toledo. Nos narra de viajes que provocaron una profundizacién en ambos elementos.

Gabriel nos cuenta cémo su cercania a los cultores signific6 una prueba
constante para poder aprender de ellos, mecanismo muy interesante dentro de la

sociabilidad y la aceptacion:

A mi me tocé vivirlo, entonces eso fue bonito, porque ahora con hartos
cultores tengo harta cercania, y yo he hablado de que por lo menos por
dos afios yo fui el cuico, todos me tiraban tallas y me hueveaban, pero
también es bonito eso de como la tradicion te lo va haciendo dificil,
como una especie de filtro (...). Como -oye a este loco le tiramos tallas,
le hicimos bulling, y sigue viniendo-, entonces es como  que te dan el pase,
bacan, hay un cierto reconocimiento en ese sentido. Pa mi eso es 1o bonito de
la tradicion en esos filtros medios inconscientes, en esa pueden haber
varios cabros que no siguen yendo. Pero en el caso de nosotros, que no

venimos de  tradicién, también es fuerte porque hay un tema de clases



fuerte. Conversando con la Maria Toledo, la hermana del Pepa, alguna
vez también discutiendo fuerte: - pucha pero ta lo tomai como un hobby, y
a mi cuando chica me tocaba salir, y sino salia era un reto porque tenia que
parar la olla-, y cabros que no tuvieron pa’ vestirse.  En  fin,  muchas
precariedades. Entonces, en general, pa’ todos era como el caso  mio
que fui a un colegio particular, después estudié en la universidad, -y después
de todo eso queri ser chinchinero, una huea’ que pa’ mi no fue opcion-

(Gabriel Céardenas, entrevista personal).

Para comienzos del afio 2012, Gabriel comienza a participar como bombista

en agrupaciones instrumentales:

En ese periodo empieza a haber una blsqueda, y con unos amigos formamos
un grupo que dur6 un afio que se llamaba el Chinteto, que era yo, un bombista y
cinco vientos, era como mas latin jazz. Generalmente habia un twist, foxtrot, como
un bayon, y otros temas de uno de los cabros. Después con un grupo de amigos,
que varios se fueron de la Chinchin en ese periodo, empezamos a hacer salidas
ponte tu al Lastarria, o a Valparaiso, Paseo Ahumada con el Pepa. El proceso
de todo ese  periodo con estas salidas que haciamos con grupos grandes, se fue
desgranando el choclo y quedamos en lo que es los inicios del bombo trio

(Gabriel Cardenas, entrevista personal).

Como profundizamos en el capitulo sobre los chinchineros en Paseo

Ahumada, la performance de trios es una de las mas comunes, un espectaculo de



tiempo breve que permite tres salidas de baile personalizados. Gabriel nos comenta la

relacion de Familia Bombo Trio con estas performances:

Estaba basado en el formato de calle, como el que ti ves en Paseo Ahumada,
como armar lote para recorrer y aprovechar de tocar. Era méas ese afan, todavia no
estaba la nocion de hacer de eso nuestra pega, después se generd esa intencion de

uniformarnos (Gabriel Cardenas, entrevista personal).

La Familia Bombo Trio luego incorpora un elemento tradicional del oficio
que terminaria siendo re-creado desde un folclorismo artistico inspirado en la

teatralidad:

Después se integrd la Isabel, la pareja del Pablo Vega, pa’ aprovechar de
vender remolinos, y ella asumid ese rol de la remolinera bailarina, que fue
posterior, lo de crear una coreografia. Nuestra primera pifia 0 rosca que
sostiene los remolinos, me la regalé la hija del Pepa, ibamos a una fiesta de la
vendimia, y pa’ esa vez le  encargamos remolinos a la maria José (hija del Pepa) y
el Oscar me dijo -ya yo tengo una rosca te la voy a regalar. (Gabriel Cardenas,

entrevista personal)

Otro elemento que llama la atencion es la incorporacién del concepto familia
en el anunciado de la agrupacion. Sin duda, es una reminiscencia a las familias de
cultores, tal vez otras re-creaciones de la tradicion. Gabriel nos comenta el origen de

€se uso:



Todavia no teniamos un nombre, en Buin estabamos tocando en una fiesta de
la vendimia y de repente nos Ilamaron al escenario, -;Como se llama su
familia?- Nos preguntaron, y justo estaban los Saavedra mirando, y el Javier dice la
“Familia de  Chinchineros”, nervioso, al final el nombre derivd en “Familia Bombo

Trio”. (Gabriel Cardenas, entrevista personal)

Ya con la agrupacion definida, la Familia Bombo Trio comienza a ocupar
escenas distintas, variando de las fiestas y espacios callejeros tradicionales del
chinchinero. Es en estos espacios donde el formato de performance comienza a
adquirir mayor definicion en su misma puesta en escena. La idea de montaje escénico

se permea de una estética nueva:

Nos invitaron a la Fonda Permanente en Matucana 100, esa fue la primera
aparicion como Bombo Trio, y pa’ la que nos preparamos con un montaje. Fue
una invitacion que nos hizo el Mimo Tuga de Valpo., a la invasion callejera.
Se disefid ropa, hubo un trabajo de estética que nos distanciara de los otros, nosotros
jugamos harto con  esa estética media Tony Manero, y armamos coreografia, pero
con una intenciéon de que la remolinera también interviniera, en un show de pura
percusion en base a vals, foxtrot, un mix de ritmos brasileros, bayone, cueca,
parece que cumbia también. Ese montaje se llamé “De Calle y Plazas”, debe
hacer sido la primera vez que tocamos con una intenciobn de presentar un
montaje, una obra, algo mas elaborado, conuna  propuesta y una estética distinta.
Igual en los inicios fuimos muy apegados a lo que es la tradicion, todavia no tan
innovador.” (...) “Los que iniciamos este proyecto veniamos todos de la

Chinchintirapié, la Isa habia sido figurin, los otros cabros estaban en la banda,



también usabamos el verso, una propuesta mas teatral, y esa fue una  experiencia
super bonita, ademas en ese festival compartimos con hartos artista del mundo
del circo, del clown, pero habian varios con esta postales de presentacion,

entonces fue aprender mucho de todo este mundo, la nocién del espectaculo y el

teatro. (Gabriel Cardenas, entrevista personal)

Con la idea de montaje definida, rapidamente acontecié la profesionalizacion

de la Familia Bombo Trio:

Ese montaje “De Calle y Plaza” dur6 hasta el 2015, con ese montaje que es
bien  béasico fuimos a Europa, a Francia, a festivales, postulamos a un Ventanilla
Abierta, y lo logramos el 2015. Se armé un proyecto, se buscaron fechas y justo
salio esto de la Expo Milan, que era una pega segura que podiamos tener, entonces
tratamos de  conseguir un par de festivales. El Ferrara Basquet et Festival en Italia,
un festival de mdusica de calle stper grande, y unos amigos de la Cumbia Chicharra
nos habian  conseguido otras pegas, y cerramos en la expo Milan. (Gabriel

Cardenas, entrevista personal)

Un elemento que sin duda inserta a la Familia Bombo Trio en la esfera de la

musica popular es la incorporacion de guitarra y canto:

Ahi ya estaba el canto (montaje De Calle y Plaza), esa fue una necesidad que
empezo a surgir, porque como haciamos todos estos ritmos y finalizdbamos
con la cueca cantando, quedabamos pa’ la embarra’, ademas que no éramos tan
afinados, entonces se nos hizo necesario que alguien las cantara, y con ahi el

Marcos Avrias, del mundo de las cuecas que también venia de la Chinchin,



empezamos a hacer un taller de canto. Con esa formacion nosotros viajamos a
Europa, pa’ ese viaje el Javier Hernandez ya no estaba, tuvimos que buscar otro
Chinchinero y ahi aparecio el Marcelo Fuenzalida. Entonces, tres chinchineros:
Pablo Vega, Marcelo y yo, la Isabel, remolinera y el Marcos Arias, canto y

guitarra. (Gabriel Cardenas, entrevista personal)

Desde otra necesidad, Pavel Aguayo comienza a involucrarse con la

agrupacion:

Ya al final de esta travesia (viaje a Europa), antes de irnos estdbamos con el
Pavel Aguayo, la historia nos volvia a juntar, él tenia una obra que hizo en verso
sobre la historia de la familia Casanova que se llama “El Chinchileno”.
Nosotros habiamos postulado a un Fondart y no habia salido, que era para hacer
nuestro segundo montaje que es “Elegancia Callejera”, entonces en eso tratamos
de vincular al Pavel para que nos hiciera un taller de versos. Estuvimos practicando
algunas canciones, y después al final de este viaje en la Expo Milan, presentamos lo
que haciamos en el  “De Calles y Plazas”, que dura 15 minutos, y la productora nos
dice -oye pero les  falta, esto dura 30 minutos-, entonces quedamos debiendo,
entonces empezamos a sacar ritmos con el Pavel, la cancion “Con el tambor a
cuestas”, que es un bolero de él, se incorporo, salié una cumbia, pero por esta
necesidad de llenar el espacio. Tocamos algo de Victor Jara como medio
malambo, y la produccidon de la Expo Milan quedo super feliz con nosotros, y a
la vuelta del viaje el Marcos se va del grupo y entra el Pavel. (Gabriel

Cérdenas, entrevista personal)



Para finalizar su segundo montaje “Elegancia Callejera”, se incorpora Ignacio

Andrade:

Se suma Ignacio Andrade, que toca en un grupo de cueca De Caramba, y con
ellos dos es otra formacion, y terminamos el “Elegancia Callejera”. Después de
este  montaje armamos “el tambor a cuestas”, del que grabamos una maqueta el

2016. (Gabriel Cardenas, entrevista personal)

Ya para el afio 2017, se graba y publica el primer disco de larga duracién de la
familia Bombo Trio, “Con el Tambor a Cuestas”, donde ademas se sumo6 Daniel
Bertin en contrabajo y Diego Cabello en guitarra eléctrica. A esto se suma la
incorporacion de nuevas escenas, como la participacion en festivales de folclor, como

el televisado “Festival del Huaso de Olmué” en enero del mismo afno.

Sobre las nuevas escenas, la escena de la grabacion no deja de ser
fundamental en el desarrollo de bombo chinchinero como instrumento musical, lo que
nos presenta al bombo en un nuevo paradigma, que ya podiamos ver el en el relato de

Juan Lazcano. Sobre esto Gabriel nos comenta:

Los sonidistas generalmente no saben cémo grabar un bombo, por ejemplo
“cqué afinacion llevan?”, no sé po’, es super heterogéneo, no hay una afinacioén para
los  chinchin, no hay una uniformidad, y eso le da su particularidad. La
caracteristica es que no es un instrumento regular, es bien chasquilla, incluso se
usaban tapas de olla, cualquier terciado que pudieras doblar, entonces hay un
proceso de irregularidad, después se va normalizando, porque hay parches, etc.

Pero la afinacion siempre ha sido irregular, entonces si entramos a normalizar todo,



el chinchin pierde su identidad. En este caso el instrumento tiene un alma, una
identidad, no es solo una materia. Todos tienen la intencion de ir perfeccionando
el instrumento, eso es parte de la cultura popular, de mantenerse integrando nuevos
elementos. En las familias  esta ese rollo de ir mejorando, el vestuario, etc. pero lo
que ha sido la historia del  instrumento y la manifestacion en si de aqui pa’ atras
tiene que ver con este mundo irregular, de sobrevivir, de salir del paso, mas

que la idea de estandarizar todo. (Gabriel Céardenas, entrevista personal)

No deja de ser significativo que hoy se lleva a cabo un proyecto desde la
Universidad de Chile llamado “Levantamiento Tipologico y Construccion
Normalizada del Bombo Chinchinero”, donde se busca la elaboracion de un bombo
canonico que permita optimizar la sonoridad, lo que permitiria un mejor resultado
para las hechos de grabacion y amplificacion (Imagen 1). Aun el proyecto no arroja
resultados, pero esperamos atentos para ver las transformaciones que podria aportar a

la préctica.



Proyecto CreArt de la U. de Chile:

La ciencia

el arte se unen para estudiar

el muy chileno bombo chinchinero

Es tnico en el mundo y es fabricado por familias que conservan la tradicién. Para que el tiempo no
termine con su riqueza, académicos lo investigan con el fin de dar vida a un bombo “canénico”.

ALEXIS IBARRA 0.
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Imagen 10, EI Mercurio, 1 de octubre 2017.

Sin duda estas transformaciones nacen de la misidn que asumen estos nuevos

bombistas, llevar el bombo chinchinero, un poco mas alla:

La mision de Bombo Trio esta en que se visualice y gane espacio el bombo
chinchinero. Nosotros también las primeras salidas tratdbamos de no ir donde
ellos iban, hacer ese trabajo de abrirnos un espacio. En el Huaso Enrique tuvimos
un primer nicho, de ir a locales de cueca, al Club Matadero, al Bar Victoria,

espacios donde no llega la familia de chinchineros. Nosotros queriamos que el



chinchin fuera la percusién central, no el agregado, esa es un poco la mision

del Bombo Trio. (Gabriel Céardenas, entrevista personal)

4. Peteretes Chinchin.

Peter Estay es el gestor de la agrupacion Peteretes Chinchin. Su rol ha sido
fundamental tanto para la fundacion como gestion y direccién musical de la banda.
Ademas, Peter se desempefia desde el afio 2011 como presidente de la Corporacion
Cultural de Organilleros de Chile. Ademas de tener una formacion profesional como
baterista, ha participado en agrupaciones de mdsica popular mediatizada, como
Amongelatina y Jirafa Ardiendo, y posee acercamientos a la investigacion musical.
Por tanto el relato de Peter nos informa tanto de su historia como de Peteretes

Chinchin.

Sus primeras direcciones hacia el bombo Chinchinero comienzan desde su

formacion como investigador y de baterista profesional:

El afio 2000, me llamé la atencion la percusion chilena, yo estudiaba mdsica

enla escuela de la SCD y en la biblioteca los estudios de bateria siempre fueron

gringos, entonces quisimos hacer un texto-taller de percusion tradicional.
Llegué al Ministerio de Educacion, donde estaba Agustin Ruiz, Osvaldo Céadiz y
German Concha, fue él quien me recomendd empezar por el norte y me hice

etnografo musical, comencé estudiando el baile de Kullacas de Iquique, me hice
musico oficial del baile, e hice un método texto, de banda a bateria. En el jazz,

enel dixieland fue asi, de banda separada paso a la bateria, entonces habia una



relacion, en la que se podia hacer una bateria chilena. (Peter Estay, entrevista

personal)

Luego, Peter continlia su trabajo de investigacion de la bateria chilena hacia la

zona central:

Después de la zona norte pasa a la zona central, y de la zona central la bateria
tenia que ser el chinchin, ahi habia que apuntar. Entonces me acerque a los Lizana,
a Manuel Lizana, el gran lutier, me acerque Yy le dije que queria aprender, asi no
mas, que hiciéramos un proyecto pa sacar lukitas y para hacerlo formal, y sacamos
un Fondart, y eso fue una especializacion en el chinchin en el afio 2005 por

cuatro meses. (Peter Estay, entrevista personal)

A diferencia de los casos anteriores, Peter no tuvo relacion con la Escuela
Carnavalera Chinchintirapié, por tanto la influencia teatral es menos notoria en la
propuesta de Peteretes Chinchin. Sin embargo, es el mismo baile de Kullacas de
Iquique el que hace que cruce caminos con Rosa Jiménez, quien desde la escuela de
danza de la Universidad ARCIS viaja a grabar al baile de Kullacas. Peter fue su

contacto con ellos.

El mismo afio que Rosa Jiménez funda la Escuela Carnavalera

Chinchintirapié, Peter comienza a trabajar como organillero:

En el tema del chinchin, es muy especial que nace del alero del organillo,
entonces hay una serie de patrones ritmicos base, entre ellos estan los que tienen

que ver con el esquinazo de un Organillero con Chinchinero, que tienen que ver



con el vals, el foxtrot y la cueca. Todos los Chinchineros pueden tocar esos tres
ritmos, pero la verdad hay un abanico mucho mayor y que se esta perdiendo
(...) en la performance existe esto de que un organillero tiene que tener
conocimiento ritmico, tiene que tener un pulso apropiado para poder enfrentar
dos o tres o cuatro chinchineros, por eso es importante el organillo, conocerlo
bien (...) Se tiene que ir a la raiz para poder comprender de la mayor forma
posible el instrumento, hay que ir alaraiz o te van a quedar cosas inconclusas, es

por eso que fue importante ser organillero antes.  (Peter Estay, entrevista personal)

Sin duda, la busqueda de Peter estaba mas guiada hacia la tradicion, donde
aprender esta ligado a respetar y mantener formatos de performance. Esto lo
diferencia de los otros casos, donde la creacion libre de un formato montaje es

recurrente:

En un momento la Rosita empezd con esta escuela y yo le dije: - teni que
asesorarte con la tradicion para hacer esto firme-. Era muy universitario y juvenil,
pero cuando empez6 a asesorarse con gente que no era de tradicién y a usar el
nombre, ahi  empez6 el conflicto, especificamente con ellos por el uso del nombre y
se produce la apropiacion del nombre y del oficio. (Peter Estay, entrevista

personal)

Peter nos comenta, la importancia del oficio como una forma de vida, como
arte-vida, como un folclor que comienza su camino hacia el patrimonio, cuando

aparecen los nuevos bombistas:



En un momento fue preocupante, estamos hablando de la fragilidad de un

patrimonio intangible, es muy distinta a la de un patrimonio mueble, o0 sea con
dos palabras te podi pitiar el patrimonio intangible, entonces tu puedes hacerle
creer a una persona que lo tuyo es mas real de lo que es verdadero, eso es peligroso
(...) Yo me tuve que poner a la defensa a todo chancho de la tradicion. Tiene que
existir el desarrollo, pero tiene que existir un respeto al 100%, no te podi hacer
[lamar chinchinero si nunca hay tocado con un organillo, ellos ya se hacian sentir
como chinchineros, ti no podi ser profesional sin haber estudiado una carrera, no
podi hacerte llamar chinchinero, cuando un chinchinero ha dormido bajo los
puentes, ha tenido que trabajar hasta la hora de la ‘callampa’, hay tenido que
cuidar organilleros  borrachos, lo que es soportar una serie de sufrimientos, lo que
es vivir ser un chinchinero, para que llegue otra persona que estudi6 en la
universidad, aprendi6 a tocar, comparado con por ejemplo la desercion escolar.

(Peter Estay, entrevista personal)

Peter reconoce que las transformaciones son fundamentales para el desarrollo
del instrumento. El apela al discernimiento de las performances, las distintas

significaciones que pueden llegar a tener un chinchinero. Nos propone su entender:

En el oficio existian los organilleros, el que toca s6lo en la calle, existe el
organillero chinchinero, que cumple la funcion de tocar tanto como
Organillero para el bombo, como el bombo para organillero, existe el
chinchinero por si solo, es la persona que desde el nicleo de la familia se desvincula
del organillo, generalmente por necesidad. El chinchinero solo es una performance

que puede mantener un espectaculo en la calle y una ronda, y existen los



chinchineros que se hacen apoyar  por otros instrumentos de la mdsica popular y

es0s son chinchi-bateristas. (Peter  Estay, entrevista personal)

Parece apropiada la clasificacion, que claro tiene sus niveles de agencia,
donde un chinchinero puede entrar y salir en mas de una de las clasificaciones
mientras estén vigentes. Estas clasificaciones también creemos que responden a una
historicidad del bombo chinchinero, mostrando distintas significaciones historicas.

Peter nos ejemplifica sus clasificaciones desde su experiencia:

El otro dia me encontré en el semaforo un chinchinero que se hacia
acompariar con trompeta. Ese para mi es un chinchi-baterista, o sea, tiene que
tener otro significado, hilar fino, pero es la Unica forma de delinear, dentro de
la rama estan estos cuatro  personajes. También esta el juguetero y el lutier, pero
ahi te sales de la musica. Hay que darle significado y por eso ponerle un
nombre (...) Lo que nosotros queremos a la larga no es crear chinchineros, ellos
tienen que ver con la tradicién y a ellos hay que cuidarlos y tratar de mantenerlos, que
sigan proliferando y que se siga dando. Pero nosotros estamos apostando a crear

chinchi-bateristas. (Peter Estay, entrevista personal)

Por eso el proyecto de Peteretes Chinchin busca desmarcarse de la tradicion
para poder proyectarse hacia la muasica popular. Peter nos comenta los albores de la

banda;

Viajé con el Nano Acevedo, que es esposo de la hermana del Pepa y me
empieza a decir: - tan’ saliendo los Escuela Carnavales y tocan con instrumentos-

. A este loco le gustaba esa huea’. Entonces yo le dije: - hagamos una banda y td



vasaserel chinchinero y ahi nace Peteretes Chinchin. Vendria siendo este
desarrollo del conocimiento del instrumento, habiendo tenido toda esta maduracion
de la informacion y la proyeccion de esta y desembocar en esta idea no tradicional,
que ha sido super interesante también, la busqueda del desarrollo y la proyeccion.

(Peter Estay, entrevista personal)

Es destacable como la idea, proveniente de las transformaciones
performativas, influye a la tradicion, provocando también su inclusion. Uno de los
elementos que destaca a Peteretes Chinchin es la incorporacion de chinchineros

provenientes de familias tradicionales, en este caso la familia Saavedra-Toledo:

El “Nano” con el Jair son padre e hijo, tocan siempre juntos y son
espectaculares, con sus 17 afos, Jair es muy buen chinchinero pero también es
alumno de Carlos Figueroa de bateria, entonces él tiene un concepto super
bateristico. Para mi si el chinchi-baterista existe, con ese nombre, Jair es el mejor
porque tiene un concepto  muy bateristico y es muy chinchinero, se puede parar
con cualquiera, le poni’ un  organillo y pum, lo sacai’ de ahi también, esta super
abierto a cualquier dificultad ritmica que le pongas, de repente le dices:- hagamos

rock-, y lo puede hacer (...) Peteretes tiene un bajista, Juan Cereceda, Roberto

Estay, guitarrista, fundador y director de Jirafa Ardiendo, “Nano” Saavedra y
Jair Saavedra. Canto y Samper buscando desde ahi la fusién de la modernidad
con la tradicion. (Peter Estay, entrevista personal)

Peter nos comenta como empieza el trabajo musical de Peteretes Chinchin:



Elegi temas de repertorio popular, primero especificamente Mejillones,
porque es un foxtrot, estd en muchos organillos, es tradicional, para mi tenia
que ser asi, porque es como un cachorro de su mama cuando lo destetan, ser lo
mas pulcro posible, o sea nos salimos del organillo, pero hacerlo lo mas
cercano posible que se pueda, o sea pasar del organillo hacia instrumentos de
la masica popular, nada méas y asi comenzar a proyectar mas potente (...) Y el
cumbianchero, habia que hacerle una version, yo pensaba podria ser un foxtrot
mas acelerado que tenga que ver con el juego mas pirotécnico, para que se
luzca el chinchinero. “Mejillones” tiene un pulso mas lento, mas antiguito,
pero el cumbianchero es mas fuerte en tiempo y mucho mas agotadora
también. Entonces hablé con Waldo Gonzalez para que hiciera los arreglos,
quien lo dejo listo, pasd la maqueta y lo grabamos al tiro (Peter Estay,

entrevista personal).

Nos cuenta Peter que la definicidn estética del proyecto Peteretes Chinchin es
el rol central del bombo chinchinero, que la base ritmica radique en ellos, tanto
sonora como visualmente, y se insertan en un movimiento musical que toma esta

mision conceptual:

Los chinchineros son los que estan adelante, ellos son la performance,
nosotros somos una media luna. A mi me gustaria que esto sea un movimiento,
la Unica forma para que se instale el concepto, no puede ser solo una banda,
tienen que ser varios, pero la Unica forma que esto resulte es que hagan al
chinchinero un instrumentista mas del grupo. Si es como invitado van a

funcionar a medias. Lo que va a pasar es que en la masica popular van a existir



estos grupos que van a tener chinchinero y ¢quiénes van a ser los que mas llamen la
atencion? Los que giren mas, los que tengan coreografia bonita, los que mas

sepan. (Peter Estay, entrevista personal)

Sobre estilo, Peteretes Chinchin, busc6 en un comienzo un sonido mas
electronico, con incorporacion de samplers, en un repertorio de foxtrot y cumbias en

un tono alegre. Peter nos comenta:

El chinchin esta stper ligado a un espiritu alegre, me cuenta imaginarmelo
haciendo un tono mas invernal, pero se puede hacer, es un instrumento, se puede
llegar. Pero  por ahora lo facil esta en la alegria, pero se puede enfrentar a una
bdsqueda més profunda, se puede llegar, es muy factible (...) Hay bateristas que

tocan con musica electrénica, imaginate ver un chinchinero que pueda

acompafiar un musica electronica, o que de repente que este baterista... porque
a eso es lo que estamos apuntando, un baterista que pueda ponerse un bombo y
bailar, el show gana, es sumar espectaculo. (Peter Estay, entrevista personal)

Por Gltimo Peter nos comenta sobre las transformaciones del instrumento:

Fui el primero en postular el chinchin como la bateria chilena, yo
institucionalicé ese nombre en el mismo gremio, entonces después ya se
repartio. Pienso que es asi  de todas maneras y hay una blasqueda que hay que
enfrentarla, yo abri un casco y pienso en hacer cambios, poner una bordona por
un lado, abrir orificio paraque el  aire pueda salir, 0 sea hay dos sonidos en un
tambor. El chinchin tiene técnica, intensidad, tiene interpretacion, es un

instrumento mas, un baterista en movimiento (...) Es muy interesante la



proyeccion que tiene el chinchin, es un instrumento que a pesar de tener 100 afios en
el pais no ha tenido el desarrollo sistemético y tecnoldgico. La idea de subir al
escenario, amplificar, grabar un chinchin es super interesante, es todo nuevo, los
sonidistas se vuelven locos, y van mas alla que uno. (Peter Estay, entrevista

personal)

5. Ensamble Tricahue Percusién y Saxofones

A diferencia de las agrupaciones anteriores, el Ensamble Tricahue, no se
enmarca de lleno a la muasica popular. El conjunto nace como un proyecto de algunos
de los primeros estudiantes egresados de la catedra de saxofén de la Universidad de
Chile. Nace desde el formato de ensamble de camara, con un repertorio enfocado en

compositores latinoamericanos.

Nace de la basqueda de los saxofonistas Alejandro Rivas, Karem Ruiz y la
percusionista Simone Caiafa, abordando la adaptacion de repertorios que pertenecen a
la tradicion musical escrita -sin duda un campo inexplorado por un bombo
chinchinero-, donde destacan compositores como Mario Herrerias, Pedro Humberto
Allende, Ignacio Cervantes, Paquito de Rivera, Alejandro Guiller, Willem van
Merwijk, y Rodrigo Ratier, ademas de las composiciones del Cristian Errandonea,

gue se desempefia como contrabajista y arreglador de la agrupacién.

El grupo se conforma por Alejandro Rivas y Karem Ruiz en saxofones,
Simone Caiafa en marimba, Cristian Errandonea en contrabajo, Miguel Zarate en

bateria y Olga Carrasco en bombo chinchinero.



El relato de Olga Carrasco fue abordado en profundidad en el capitulo
“Chinchineras: Emerger femenino en una practica tradicional”, por tanto nos
centraremos brevemente en sus perspectivas relacionadas al “Ensamble Tricahue

Percusion y Saxofones”. Olga nos relata:

Yo conoci al Grupo Tricahue por Simone Caiafa, que es la que toca la
marimba. Yo tomaba clases con ella de tambor y ella me invitd a tocar en las
Tonadas de Pedro  Humberto Allende, que eran parte de su primer programa (...)
De las doce tonadas de caracter popular chileno ellos tenian un arreglo de la tonada
tres, lacincoy la seis, y como la seis era la méas parecida ritmicamente a una
tonada, o por lo menos estaba en “tres y en seis”, como que fue la tonada donde
se pudo incluirunsolode  baile para el chinchin. (Olga Carrasco, entrevista

personal)

Légicamente el incorporar el bombo a un repertorio de caracter docto

presentaba todo un desafio. Olga nos comenta:

En primera instancia, la Simone me ayudo con el arreglo de lo que iba a hacer
el chinchin en cada tonada y algunas cosas las propuse yo dentro de mis
posibilidades técnicas, luego, cuando se armé el programa entero decidieron hacer
una obra que fuera como tutti, porque estaba el otro invitado que era Miguel Zarate
en las percusiones que en otras dos obras tocaba, entonces se armd un chorinho
donde tocabamos todos. La Simone nuevamente hizo como un pattern de chorinho
para chinchin, y eso era lo que yo tocaba con ellos. (Olga Carrasco, entrevista

personal)



Con la proyeccion de la agrupacion y una gira a Europa, surgio la necesidad
de hacer un repertorio mas extenso y la inclusion del bombo en mas obras,

profundizando asi la incorporacion del bombo en la esfera de la musica escrita:

Empezamos a trabajar como sexteto, ya habia aparecido el bajista, y se le
encargo a Rodrigo Ratier, que es un compositor argentino sobre todo de jazz, un
arreglo de una obra de él donde estaba incluido el chinchin, entonces lo escribid
para chinchin y bateria, su obra se llama “Milonga Infame”, ahi el chinchin cumplia
un rol como de zurdo y platillo de murga y eso con un poco de repique y la bateria
usaba el redoblante y los otros platos. Como era un aire de milonga, nuestra
percusion era bien candombera y murguer’, y ese fue el primer arreglo que me
escribio otra persona para tocar con ese grupo donde estaba incluido el chinchin en

la partitura  general. (Olga Carrasco, entrevista personal)

Desde ahi, el escribir mdsica para bombo chinchinero se hizo mas recurrente,

donde Olga rapidamente empieza a aportar desde su saber:

Al afio siguiente de la gira, armamos otras obras, “Four Trio Etudes” de un
compositor holandés que se llama Willem van Merwijk, que eran cuatro
piezas para  acordedn y saxofon que los chicos adaptaron para Tricahue, y dos de
esas cuatro se adaptaron para chinchin. Con asesoria de ellos, yo escribi mis partes
para esas obras, una estaba en 7/8, entonces me mandaron una guia con todas las
agrupaciones ritmicas, y ahi con ayuda de los muchachos fui arreglando donde
poner un plato, donde subdividir con la varilla, etc. La otra obra que es con

‘aire de funk’, yo hice un arreglo y lo escribi, asi muy sencillo, acompafando



la pieza a partir de la ritmica de la obra, porque tenia cambios de cifra. (Olga

Carrasco, entrevista personal)

Sin duda la incorporacién del bombo a esta esfera de la musica es

profundamente innovadora. Olga nos cuenta:

Los muchachos desde la primera vez encontraron muy interesante la inclusion
de un instrumento de esa indole en el grupo, porque el grupo tiene una propuesta de
formato bien particular, siendo un grupo de camara tocando musica docta
donde ya percusiones y saxofones era raro, entonces el chinchin fue un color que

aellos les parecio bien interesante. (Olga Carrasco, entrevista personal)

Por dltimo Olga nos relata de la busqueda, y transformaciones que han

resultado de este encuentro en cuanto al instrumento en si:

También eso ha obligado a pensar harto en el timbre del instrumento porque
tengo necesidades sonoras muy distintas a las que se ocupan cuando uno toca en la
calle, entonces he trabajado con la Simone, inventado siempre, siempre super
‘chasquilla’, como macetas distintas, por ejemplo tuve macetas de lana como las
gue usan para las marimbas, para los platos la Simone me hizo una maceta parecida a
la de los timbales con mas ataque, lo que le da un color bien interesante al
bombo que también ocupa ese rol de bombo mas grave en el ensamble porque la
bateria tiene un bombo de 18°. Estoy empezando a vislumbrar en el grupo que el
chinchin sea parte de un set, como un instrumento por si solo. (Olga Carrasco,

entrevista personal)



Por ultimo y como cierre del capitulo, cabe destacar la instancia, o escena,
construida desde la gestion cultural de “Patrimonio Sonoro”. Me refiero al “Primer
Festival Nacional del Chinchin” (Imagen 11), donde todas las agrupaciones

presentadas durante el capitulo convergieron por vez primera. (Imagen 12)
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DOMINGO 15 OCTUBRE

MATINEE

12:00

13:00

VERMOUTH

16:00
16:40
17:00

NOCHE

20:00

SABADO 14 OCTUBRE

Exposicién y Feria de Oficios de 12:00 a 20:00 hrs.

MATINEE
12:00

13:00

VERMOUTH
16:00

16:40
17:00

NOCHE

20:00

Imagen 12, programacion “Primer festival nacional del Chinchin”.

Este festival vendria siendo una continuacion de la “Gala del Chinchin y el
Organillo” realizada el afio 2016, como finalizacion de un proyecto Fondart,
adjudicado a la productora “Patrimonio Sonoro” donde se buscaba retribuir y

difundir, mediante un soporte web y medios gréaficos, el aporte cultural hecho por 15



familias de cultores tradicionales. En la “Gala del Chinchin y el Organillo”, realizada
el afio 2016, se presentaron un gran numero de familias tradicionales donde se les
rindid homenaje. Ya para al afio siguiente se optd por dar también espacio a las

nuevas performances del bombo chinchinero.

Conclusiones finales



El trabajo ha pretendido llevar a cabo un estado del arte de una préactica
tradicional en contexto post moderno desde una perspectiva musicoldgica
interdisciplinaria, donde, con el fin de dar cuenta de su actualidad, se ha privilegiado
una vision tedrica y metodologica bastante variada, aplicada a las necesidades de cada

topico seleccionado a tratar.

Creemos que nuestra hipotesis: “La emancipacion del bombo chinchinero de
su practica tradicional provocé transformaciones en su configuracién, dejando
evidencia tanto en los relatos como en las performances de los agentes, visualizando
asi un dialogo evidente entre la tradicion y sus transformaciones, donde se debate
principalmente las identidades y el patrimonio” ha sido confirmada en cuanto a que

se ha podido detectar:

- Tres tipos performaticos en la practica chinchinera: la performance tradicional
(con organillo), agrupaciones de bombos (sin organillo) y nuevas
performances (con grupos instrumentales).

- La construccidn de tres instituciones entorno a la practica chinchinera, donde
el habitus, el capital y el campo social nos hablan de identidades y
patrimonios diferenciados.

- Un emerger femenino, que da cuenta del didlogo entre tradicién y

transformacion.

En cuanto a los objetivos, creemos que ha sido posible aproximarse a la
configuracién actual de la practica chinchinera en Santiago y Valparaiso, desde una

perspectiva musicologica interdisciplinaria, debido a que se pretendié dar muestra de



un dialogo entre la tradicion y sus transformaciones acontecidas en su contexto post
moderno, desde un relato multidisciplinario donde se da énfasis en elementos
necesarios para la comprension especifica de cada tematica distribuida en los
capitulos. En estos, se pretendié analizar especificamente cada relato o texto
bibliografico seleccionado en pos de entregar un completo estado del arte, desde una
prospectiva musicoldgica que aporte a la contingencia de las practicas musicales

patrimoniales.

Creemos que si de configuracion se trata, la practica chinchinera actual ha

dado muestra de una ampliacion de su campo social:

- En un transito desde la marginalidad hacia el patrimonio, donde ain quedan
cabos sueltos en cuanto a una regulacion municipal donde se dé un trato
patrimonial a la practica.

- Hacia otras esferas de la musica como la musica popular mediatizada y la

musica docta o escrita.

Creemos que esta ampliacion del campo social se debe a la aparicion de
nuevos agentes que aportarian un habitus y un capital tanto social como cultural,
diferente al de los agentes tradicionales, aportando habilidades tanto técnicas como

creativas que han permitido los fendmenos presentados.

Creemos también que se ha detectado un uso simbdlico de la practica en
cuanto a su promocion politica, comercial y estética, donde se realza su valor de
identidad patrimonial sin promocionar los estudios académicos que aporten una mejor

comprension de las necesidades de la préctica.



Creemos que los chinchineros son un fiel reflejo de dialogo y reflexion,
dinamismo de tradicion, de hibridaciones, apropiaciones y emergencias. Son el fiel
reflejo de una cultura viva, de un arte vida, de un oficio, llevado de generacion en
generacion por cultores profundamente comprometidos con la causa chinchinera.
Defensores de sus identidades, tradiciones y territorios. Son el fiel reflejo de la
cultura popular de nuestras ciudades que han sido adornadas con su sonido

centenario.
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