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A Juan Solar González,
padre de Juan Solar Vergara.

Siempre con nosotros.

A Martín Coya,
maestro lakita.

En profundo agradecimiento.
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TRADICIÓN Y WAYNO PARA SOPLAR: 
LAS LAKITAS EN LOS BAILES RELIGIOSOS DE ARICA

Juan Eduardo Wolf

Es una tarde soleada, un domingo como muchos en 
Arica. Gente sube al Agro o baja al terminal pesquero 
para hacer sus compras. Otros toman café o una chelita 
sentados al aire libre en el paseo peatonal 21 de Mayo, 
aunque la mayoría de los negocios están cerrados. Pero 
alrededor de la Plaza Primero de Mayo, en la calle al 
frente de la capilla de la Santa Cruz, está sonando una 
banda de lakitas45.

No están solos. Ellos tocan al costado de un grupo de 
nueve danzantes organizados en dos filas, más el caporal 
que los vigila desde una posición central. A diferencia 
de los sopladores, quienes se visten en ropa mas cotidia-
na, los bailarines usan impecables trajes elegantes con 
una banda sobre el hombro adornada con la imagen de 
una zampoña y las palabras “Viva María”. Los hombres 
en camisas y pantalones blancos, bien planchadas, con 
una corbata azul marino; las mujeres de terno rojo, con 
una cinta blanca que mantiene el pelo en orden. Todos 
los danzantes siguen el compás de la marcha que se es-
cucha con un paso ligero pero marcado; todos menos 
el caporal agregan percusión al tema- el son constante y 
regular de la matraca: chic-chic-chic-chic. 

El primer guía suelta una mano de su matraca y le da 
vuelta tres veces. Los instrumentos se callan y los bai-
larines se cuadran, enfrentando la estatua de la Virgen. 
Levantan las voces en un cántico solemne de venera-

ción a la Madre de Dios. Terminada la primera estrofa, 
el guía suena la matraca de nuevo y los danzantes dan 
un cuarto de giro. Bombo, caja y platillo acompañan 
la segunda estrofa mientras los miembros del baile em-
piezan, paso a paso, a moverse en la dirección de la 
procesión. Una tercera serie de vueltas de la matraca 
del guía y las lakitas nuevamente entonan la marcha. 
El patrón entero se repite dos veces más hasta que, 
terminada la sexta estrofa y la última repetición de la 
marcha, estos danzantes ceden el espacio en frente a la 
imagen sagrada a otro baile y a una banda de bronce46, 
que reemplaza a las lakitas.

La escena que acabo de describir, ocurrió el 14 de di-
ciembre del 2008, cuando una de las asociaciones de 
los baile religiosos celebraba la “octava” de la Fiesta de 
la Virgen del Rosario de la Peñas, más conocida como 
la “fiesta chica” de la Virgen de las Peñas. En el baile 
señalado, la Sociedad Religiosa de Morenos de Hilario 
Ayca, que danza en el estilo de morenos de paso47, es 
reconocido no solamente por su antigüedad como or-
ganización, sino también por tratarse del único baile 
religioso, dentro el contexto de la fiesta chica, que se 
acompaña con una banda de lakas.

Como etnomusicólogo48, creo profundamente que el 
comportamiento que tenemos como seres humanos 
con respecto a la música, nos enseña algo sobre cómo 

45. Si bien entiendo que el término “lakitas” puede referirse exclusivamente a esa especie de aerófonos compuesta por dos filas separadas de tubos de un polímero como PVC 
y tocada en forma combinada entre dos músicos, también reconozco que en la práctica, el término suele ser alternado con el mas general “zampoña”. Esta costumbre se debe, 
en parte, al hecho de que el precursor de las lakitas, hecho en caña y tocado de la misma manera, mayormente se denomina “zampoña.” Como las lakitas han sido ocupadas en 
los mismos espacios de su precursor, su historia está netamente ligada con las tropas de zampoñas y, por lo cual, en este ensayo, hay mucha mezcla. He tratado de mantener una 
distinción de acuerdo con el contexto, o sea, “lakitas” mayormente para los casos de hoy en día, cuando se utiliza los instrumentos de PVC. Sin embargo, conservo en las citas 
el uso de las personas con las cuales he hablado. Pido perdón de antemano por cualquier confusión.

46. “Banda de bronce” se refiere a lo que es más conocido como “banda de metales” en otras partes de Latinoamerica. Actualmente en Arica, las bandas de bronce en su ma-
yoría consta de: trompetas, bajos y, cuando posible, tubas en los bronces; bombo, caja y platillo en la percusión. No se niega la participación, sin embargo, de un trombonista, 
clarinetista o saxofonista si están disponibles. El número de músicos normalmente cae en el rango de 13 a 17, aunque para ocasiones masivas pueden llegar a 60 -todo depende 
del valor del contrato. 

47. Dentro el contexto de los bailes religiosos en el Norte de Chile, se puede hablar de tres estilos de baile moreno: los morenos de paso, los morenos de salto y los que bailan la 
morenada, que a veces también se llaman morenos. Para una descripción más completa de los pasos y cantos de este mismo baile, aunque de hace ya algunas décadas, se reco-
mienda revisar van Kessel (1982).

48. Varias personas me han dicho que la Etnomusicología es el estudio de música de las etnias. Si bien muchos estudios se han enfocado en la música de grupos étnicos, la dis-
ciplina es mejor concebida como el estudio de la música “dentro y como cultura”. Para los que se interesan mas en el tema recomiendo ver Pelinski (2000) y, en inglés, Merriam 
(1964), Nettl (1983) y Barz y Cooley (1997).
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entendemos e interpretamos nuestro mundo y a noso-
tros mismos. Hoy en día, cuando el sonido más aso-
ciado con los bailes religiosos del Norte chileno es la 
banda de bronce, quiero tomar este pequeño espacio 
para explorar por qué ciertos bailes religiosos de Ari-
ca todavía se acompañan con una comparsa de lakas 
¿Cuáles son las características y circunstancias que los 
bailarines asocian con esta instrumentación? ¿Qué pa-
pel juegan en la presentación que el baile hace en frente 
de lo sagrado?49.

Este ensayo es mi primer intento por contestar estas 
preguntas. Privilegio las voces de algunos miembros 
de tres bailes (Los Morenos de Ayca, Hijas de Lourdes 
las Cuyacas y Los Pastores de San José), así como de in-
tegrantes de un grupo de lakitas (Los Lakitas de Asís), 
sumadas a mis propias observaciones y algunas refe-
rencias bibliográficas, espero aludir a algunas de las 
conexiones entre las lakitas y la cultura, más amplia, 
de los bailes religiosos.

Algunas observaciones sobre los 
bailes religiosos

Si bien no puedo hacer justicia a la larga historia ni 
a los múltiples significados que tienen los bailes reli-
giosos en el Norte de Chile, quiero destacar algunos 
puntos fundamentales que pueden servir para entender 
mejor el contexto de la siguiente discusión.

Los bailes religiosos son organizaciones cuya actividad 
de mayor visibilidad es asistir a la celebración anual del 
patrono de algún santuario católico. La participación 
de estas sociedades religiosas se caracteriza por saludar 
al santo patrono en el templo, hasta tres veces al día, y 
durante una procesión en la cual una estatua del patro-
no se lleva por las calles alrededor del santuario en el día 
principal de la fiesta. De acuerdo con su nombre popu-

lar, las sociedades hacen este saludo bailando, acompa-
ñadas por músicos a su acostado, e intercalan cantos de 
alabanza entre las coreografías. Suele haber dos ideas 
presentes, solas o en complemento: la entrega de todo 
el esfuerzo del bailarín como oración a Dios a través del 
santo o como pago por un favor concedido50.

La mayoría del público conoce los bailes religiosos, ya 
sea por asistir a la fiesta o por los medios de comu-
nicación. Lo que quizás escapa a la vista es que estas 
organizaciones están activas la mayor parte del año. 
No solamente bailan para la celebración principal, 
sino también antes y después, para pedir y agradecer 
una fiesta exitosa. Bailan para otras devociones como 
la Cruz de Mayo y la fiesta del santo patrono de la ciu-
dad, San Marcos de Arica. Ensayan para estos eventos. 
Adicionalmente, participan en talleres de formación y 
en la organización de actividades destinados a recaudar 
fondos. Como parte de la asociación, están obligados 
a ir a misas adicionales. No solamente los bailarines 
son parte de estos eventos, sino también sus cónyuges, 
familiares y amigos que se hacen socios del baile. Se 
forman directivas y comités; se hacen reuniones para 
discutir temas importantes. Toda esta actividad apoya 
lo que el investigador Juan van Kessel (1973) mostró 
vía encuestas: al contrario de lo que a veces aparece en 
los medios de comunicación, los bailarines devotos chi-
lenos tienen una formación religiosa, educación, suel-
do, y participación cívica a la par o mayor que el nivel 
promedio nacional. Faltan datos nuevos, pero enfatizo 
estos puntos para que quede clara la estructura de la 
religiosidad católica formal que subyace a la partici-
pación de estos bailes en una asociación, cosa que me 
parece da una particularidad a los bailes asociados en el 
Norte de Chile51.

Cofradías de chunchos, diablos y caporales, también 
existen en fiestas patronales en otros países andinos 
como Bolivia y Perú. En la literatura académica, sin 

49. Como parte de mis estudios, pasé más de un año documentando actividades musicales en la región de Arica y Parinacota. Entrevisté y pasé tiempo con personas que 
participan en estos eventos. Elegí trabajar en Arica por la variedad de expresiones y culturas que conviven en ese espacio, actualmente, y que han convivido ahí a través de su 
notable historia.

50. Agradezco al padre Nelson Peña SJ, asesor de los bailes religiosos en Arica, por las múltiples discusiones que hemos tenido sobre estos temas. 

51. Existen en Chile, por supuesto, bailes “sueltos”, comparsas que se forman para una fiesta, muchas veces por la voluntad de un pasante, y por lo tanto, no participan en una 
asociación. Sin embargo, son la minoría.
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embargo, suelen ser denominados danzas rituales 
o danzas-drama (Romero, 1993; Turino, 2008); la 
preferencia del término danza demuestra el deseo de 
distinguir estas expresiones de aquellas más cotidianas 
(Mendoza, 2000: 36), mientras que los adjetivos ri-
tual o drama revelan un interés más antropológico en 
el sistema de cargos y interpretación de los símbolos 
presentes durante la fiesta. Hablando de las múltiples 
versiones de estas danzas a través el mundo andino, 
Mendoza sugiere que:

[...] hay indicadores de que en muchos casos las 
comparsas son medios de creación de identidades 
locales y regionales, y las formas de enfrentar ambi-
güedades y paradojas que se presentan en la historia 
y en la vida diaria (1993: 98).

Por eso, he preferido mantener el término baile religioso 
para el caso del Norte chileno -porque indica la ma-
nifestación de fuertes estructuras religiosas como una 
manera de enfrentar la historia local52.

Con el uso de este término no quiero indicar que los 
bailes del Norte chileno son más religiosos que en otros 
países, ni tampoco sugerir que los participantes no tie-
nen otros motivos fuera de los religiosos para bailar. 
Quiero indicar que, aunque un joven entre a un baile 
para encontrarse una pareja, tiene que estar conforme 
de participar, no solamente en todas las actividades so-
ciales y administrativas de ese baile, sino también en 
las religiosas.

Espero que con esta discusión de la estructura de los 
bailes, quede claro que asuntos como el acompaña-
miento del baile no se deciden en una forma ligera, 
sino midiendo las opciones y con participación activa 
de la directiva y sus socios.

El papel de la música instrumental dentro 
las presentaciones de los bailes

Si se parte desde lo más básico, la música instrumental 
tiene que dar el ritmo al bailarín. Como dice Emanuel 
Watson, bailarín religioso de Los Indios Sioux de María 
y miembro de los Lakas de Asís, tú no bailas con el rit-
mo de la trompeta; tú bailas con el ritmo del bombo 
y la caja53. Sin embargo, admite que un instrumento 
de melodía como un pito puede ayudar rítmicamente, 
cuando la bulla de otras bandas oculta el sonido de los 
bombos que lo acompañan a uno:

Te ayuda una, en concentrarte en el bombo para no 
perder el paso, porque ya te acostumbras a la melo-
día que va tocando el pitero, y vas asimilado entre 
la melodía con el tiempo del bombo. Entonces, sí 
ya no escuchas el bombo, te concentras en el pito54 

y bailas igual. […] Y en el otro también te ayuda un 
poco en la oración, en este caso, que uno tiene en el 
momento de estar bailando [Emanuel Watson].

Este segundo punto es interesante, porque sugiere que 
más allá de la función rítmica, los instrumentos de me-
lodía pueden jugar otro papel -ser inspiración. Raúl 
Castillo, caporal de Los Pastores de San José, así como 
de Los Canarios de Humberto Gutiérrez, repite los senti-
mientos de muchas personas con las cuales he hablado 
cuando dice que la banda:

Es motivante, aunque no debiera ser así porque 
uno baila por fe. Pero sí lo levanta a uno, lo motiva. 
Si con bombo y caja se entrega, por decir, setenta, 
ochenta por ciento, con la banda entrega un cien 
por cien. […] Incluso para motivar a otros jóvenes 
que están mirando por ahí que andan en malos pa-
sos -que ven al baile bailar y nuestra juventud, se 
entusiasman y entran [Raúl Castillo]55.

52. Aunque falta hacer una investigación seria sobre el tema, puedo sugerir como factores en el desarrollo de estas estructuras de respuestas, en diferentes momentos, al proceso 
de la chilenización, el rápido crecimiento de las iglesias evangélicas, y el cierre de espacios seguros bajo el Régimen Militar. Para los efectos de la chilenización en los bailes de 
La Tirana, véase Núñez (2004). 

53. Entrevista personal con Emanuel Watson, 17 de abril de 2009.

54. Aquí pito se refiere a una flauta transversa hecho de metal y sin llaves, común entre las denominadas “bandas de guerra”, y que antes tenía mayor participación en las fiestas 
religiosas. Emanuel dice que algunos bailes de pieles rojas siguen usando estos instrumentos en fiesta grande de La Tirana y a veces, por buena voluntad y en el momento, ofrecen 
a tocar para su baile, Los Indios Sioux.

55. Entrevista personal realizada el 14 de abril de 2009.

“Tradición y wayno para soplar: las lakitas en los bailes religiosos de Arica” 
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Entonces, la banda sirve para motivar al baile, de 
esta forma, a orar y hasta a evangelizar ¿Qué caracte-
rísticas tiene la música de banda para poder cumplir 
con estas funciones? 

Orlando “Nano” Castillo, bailarín en varias sociedades 
religiosas y soplador en los Lakas de Asís, nos ofrece 
algunas pistas. Sobre las bandas de bronce, él dice que 
se escuchan más fuerte y que suenan más alegre. Estos 
comentarios indican dos factores musicales que juegan 
un importante papel en animar a los bailarines: el vo-
lumen y el timbre.

Ya hemos visto que el volumen es importante para 
ayudar al bailarín a mantener su compás. No hay un 
mejor ejemplo que en la plaza del pueblo de La Tirana, 
durante la celebración de Nuestra Señora del Carmen, 
la fiesta religiosa de mayor convocatoria en Chile, en la 
cual participan más de ciento cincuenta bailes. Así es 
que, en cualquier momento, suele haber varios bailes 
presentándose en la plaza simultáneamente, cada bai-
le con su propia banda. En medio de toda esta acti-
vidad, la banda que tiene mayor volumen facilitará la 
coordinación de los bailarines que acompaña, y bailes 
que traen bandas más pequeñas, se sentirán obligados 
a bailar en horas menos populares o más alejados de 
la plaza.

Esta situación no se presenta en las celebraciones de 
la Virgen de las Peñas, sin embargo, igual a veces los 
bailes se cruzan en el camino hacia, y desde, el santua-
rio, momento en que cada banda tiene que hacer el 
esfuerzo de subir su volumen para poder apoyar al baile 
que lo ha contratado. En Pascua de los Negros, en La 
Tirana, estos breves encuentros entre grupos de lakitas, 
se llaman “choques”, y se consideran una especie de 
competencia sana. Quien no pierde el ritmo (sonan-
do fuerte), apoya a su baile y “gana”. En su estudio 
de zampoñeros en el Perú, Thomas Turino dice que el 
volumen es un criterio en esta especie de competencias 
informales, porque ayuda a atraer espectadores y de-
muestra la resistencia y espíritu de los músicos. La im-
portancia del volumen en fiestas andinas es tanta que 
ha contribuido a la popularidad de las bandas de bron-
ces (Turino, 1993: 275). También aporta a la popula-
ridad de los bronces el prestigio que otorga el contratar 

un grupo de músicos que cobra más por sus servicios. 
Sin embargo, dentro la lógica de los bailes religiosos 
ariqueños, el fin de todo esto es sólo presentarse mejor 
frente a la Virgen o santo56.

La idea de timbre (o calidad de sonido) es más huidiza; 
en lo básico, se trata de esas características de un sonido 
que usamos para poder identificar su fuente. Es decir 
¿Si una trompeta y una zampoña tocan la misma nota, 
cómo las distinguimos? La etnomusicóloga Cornelia 
Fales (2002), nos indica que el fenómeno de timbre es 
elusivo porque depende, no solamente de las caracterís-
ticas físicas de un sonido, sino que incluye nuestras per-
cepciones e interpretaciones de ese sonido. Un conjun-
to de lakitas suena diferente dentro de una iglesia que 
afuera en la plaza, sin embargo, lo podemos identificar 
junto con ofrecer datos, como el tamaño del grupo, 
lo lejos que está, y su composición -todo sin haberlo 
visto. Inconcientemente hemos hecho referencia a una 
tremenda base de datos interna de sonidos que hemos 
registrado, y utilizamos nuestras experiencias pasadas, 
para imaginar una cantidad de detalles sobre el mundo 
que nos rodea.

En una conversación cotidiana suele ser difícil encon-
trar palabras para describir precisamente estas caracte-
rísticas, así que recurrimos a un vocabulario basado en 
los otros sentidos y emociones -palabras como brillan-
te, suave, o, como ocurre en este caso, alegre. El adjetivo 
elegido normalmente se relaciona con el contexto en 
que escuchamos el sonido, como demuestra esta aclara-
ción que nos hace Nano:

Nosotros asumimos que cuando vamos a los distin-
tos santuarios que existen acá en Chile, vamos a un 
cumpleaños, a celebrar el cumpleaños de la Virgen. 
Entonces tienes que ir con bombo y platillo y con 
toda música a celebrarla. Entonces ese cambio [de 
lakitas a banda de bronce] hubo justamente por eso, 
por las ganas de hacerlo más alegre. Porque la banda 
te da mucho más alegría, de repente, que las lakitas 
[Orlando Castillo]57.

Nano no es el único que asocia el sonido de banda con 
alegría. En una de las pocas obras sobre las bandas de 
metales en el mundo andino, Román Robles indica 
que en Ancash:

56. Una lógica parecida se encuentra en varias comparsas como Los Mollos, que estudia Mendoza (2000), en San Jerónimo, Cusco, Perú.

57. Entrevista personal realizada el 17 de marzo de 2009.
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Cuando se escuchan los acordes musicales de la ban-
da, por lo general en la antevíspera, se encienden los 
entusiasmos, vibran puertas y ventanas, se alegran 
los corazones, y como dicen los campesinos “hasta 
los perros ladran con más alegría” (2000: 269).

Para Robles, esta alegría esta íntimamente relacionada 
con la estética, el concepto local de la belleza, que él 
denomina en Quechua como shumajlla. Robles ad-
vierte que shumajlla se alcanza cuando la música “esta 
construida en armonías perfectamente concatenadas, 
cuando todo el conjunto armoniza sus compases, sus 
notas, y sus ritmos” (2000: 360). Es seguro que si ha-
blamos de armonizar como coordinar, los conjuntos de 
lakitas lo hacen a la par con los bronces. Sin embargo, 
si hablamos de armonizar en términos de diferentes to-
nos musicales tocados simultáneamente, podemos de-
cir que las lakitas, que tradicionalmente intercambian 
notas para sacar una melodía, lo usan mucho menos58 
que los bronces, organizados en primeras y segundas 
voces para cada instrumento. Entonces ofrecemos que 
el mayor uso de armonía por parte de los bronces con-
tribuye a la idea que ellos son más alegres que las la-
kitas. Esta asociación con alegría dentro un contexto 
festivo, también ayuda explicar por qué muchos bailes 
prefieren los bronces.

Entran las lakitas

Dado que volumen y timbre parecen favorecer a las 
bandas de bronce, en relación al rol de la música en 
los bailes religiosos, tenemos que deducir que hay otros 
factores más importantes para aquellos grupos que si-
guen utilizando los conjuntos de lakitas. Nuevamente, 
es Nano quien nos da una sugerencia:

Hay bailes que netamente bailan con lakitas como 
los pastores y las cuyacas59 -que bailan wayno. Que 

es mucho más bonito escuchar un wayno con las la-
kitas que en una banda de bronce […] por el sonido 
[…] es donde nace el wayno [Orlando Castillo].

Se repite el valor de “el sonido” pero esta vez en rela-
ción con un género de música -el wayno60. El wayno 
es el género de canto-baile mas difundido en el mundo 
andino. Normalmente se baila en fiestas como pareja o 
en una rueda, pero los danzantes religiosos suelen bai-
larlo sueltos. Su ritmo generalmente se siente en dos, 
aunque muchas frases melódicas requieren un golpe de 
bombo adicional. Sobre su carácter melódico, Turino 
ofrece esta observación:

Los waynos tienen un carácter bimodal, con frases 
melódicas que alternan entre las modalidades mayor 
y menor relativas (por ejemplo, La menor y Do 
mayor) pero terminando siempre en la modalidad 
menor. Oyentes cosmopolitas a veces asocian este 
carácter menor del wayno, y de la música andina 
en general, con emociones tristes o sombrías. En 
realidad, la modalidad menor no implica estas 
asociaciones para la gente andina, ya sean indígenas 
o mestizos (2008: 65-66)61.

Es decir que en la estética de la música popular occiden-
tal, las escalas y armonías clasificadas como menores se 
utilizan para comunicar tristeza. Como estas escalas y 
armonías están presentes en el wayno, la gente cosmo-
polita62 puede malinterpretar cualquier wayno como 
algo triste, aunque la gente andina no necesariamente 
la interpreta así. Personalmente, creo que los bailarines 
chilenos son concientes de múltiples formaciones cul-
turales, sean cosmopolitas, indígenas o mestizos. Por lo 
tanto, si bien no necesariamente asocian el wayno con 
emociones tristes o sombrías, entienden que hay per-
sonas o contextos en cual estas asociaciones les pueden 
servir. En este caso, la iglesia católica se puede entender 
como una estructura cosmopolita y es tradicional que 
ciertos cánticos como el Rito Penitencial, que requiere 
una actitud sombría, casi siempre se interpreta en una 

58. Queda claro que estoy excluyendo la octava, ya que el uso de diferentes tamaños de lakas, como la sanja, sí da este intervalo. Sobre los distintos tipos de lakitas ver Fortunato 
(en este volumen: 80).

59. Bailes devocionales consagrados a la Virgen y el Niño Dios.

60. Se recomienda escuchar la pista 20, “Somos ariqueños” (Huayna Marka, 2006), del disco “Lakitas de Arica. Una historia fonográfica”, y ver Wolf (en este volumen: 54)

61. Le agradezco al Dr. Javier León por esta traducción al español desde el inglés, es una versión mejorada de mi primer intento.

62. Para Turino, cosmopolita se refiere a una formación cultural transnacional, translocal y normalmente con una base filosófica modernista-capitalista (véase Turino, 2008: 127-
138). De cierto modo, el uso de este término es un intento por evitar muchos de los problemas que resultan al utilizar categorías como música occidental u oriental.
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modalidad menor. Propongo que los bailarines religio-
sos pueden ver esta misma actitud como apropiada al 
frente de la Virgen y utilizar las características menores 
del wayno como manera de acceder esta actitud en este 
contexto. Si bien el comentario de Nano quizás se refie-
re más a historia del instrumento y el género, también 
se puede argumentar que una banda con sonido alegre 
no es lo ideal para tocar wayno en todas posibles situa-
ciones, particularmente si quieren enfatizar una actitud 
sombría en cierto momento.

Aunque Raúl Romero niega que sea así, de igual mane-
ra concede que, según este mismo punto de vista cos-
mopolita, el wayno a menudo es “interpretado como 
la expresión mas tradicional del pueblo andino” (2007 
[1985]: 245). Por eso lo usan los bailes que interpretan 
personajes de este pueblo -los pastores y pastoras del 
ganado andino, quienes giran la huaraca de lana en una 
mano mientras bailan.

A través del género ejecutado, entonces, se establece 
una relación simbólica entre la lakita y el mundo ru-
ral. En este sentido, Rosa Güisa, quien fue caporal del 
baile de Las Cuyacas de Arica por muchos años, prefiere 
la zampoña cuando baila en el Santuario del Livilcar 
porque es más natural63. Por un lado, este comentario 
se refiere al material original de la zampoña, la caña. 
Esta preferencia por el instrumento siguió aunque el 
material cambió, dando la sugerencia de que el símbo-
lo asociado con el mundo rural suele ser sonoro y no 
solamente físico.

Más allá del sonido, Raúl también toca el tema del gé-
nero. Sin embargo, para él, esta diferencia se destaca en 
el sentido de tiempo:

Es diferente en el sentido de que la zampoña no toca 
la misma música que tocan [las bandas de bronce] 
pero cumplen con la finalidad igual. Igual te mo-
tiva, igual te levanta, cierto, pero es más informal 
como es de raíces folclóricas. El ritmo de la banda de 
bronce, para mí, es otra cosa [Raúl Castillo].

Es cierto que en la Fiesta de las Peñas, por ejemplo, 
he presenciado a los bronces tocar wayno en la plaza, 
como parte del baile del Pisa Pisa, bailado por varias 
compañías de morenos de paso64. De todos modos, 
aquí la diferencia importante se da en términos de la 
“informalidad” del ritmo, un sentimiento que resuena 
con Eduardo, bailarín religioso para La Tirana y otro 
soplador de los Lakas de Asís:

La banda de bronce es como más cuadrada - es como 
más cuadrada las notas - no puedes picarla, como le 
decimos nosotros, cuando estas tocando un tubo, y 
sigues tocándolo -eso es picar la caña, la picas […] 
Con una banda de bronce no puedes hacer eso, más 
mantener la nota. Entonces es como muy cuadrado 
y la zampoña es más melodía. Como más ritmo. Tie-
ne más melodía [Eduardo Cortés]65.

Según Eduardo, la técnica de tomar una sola nota de la 
melodía que debe ser mantenida y reinterpretarla como 
múltiples notas cortas en el mismo espacio de tiempo, 
así “picando” la nota larga, distingue a las lakas. Es cier-
to que los bronces no lo hacen. Junto con esta técnica, 
entra la característica de ser melodioso. De hecho, José 
Rodríguez, director musical de la banda de bronce Inti 
Ariaka, concuerda con la idea de que las lakitas tocan 
en otro estilo que los bronces. Apoya que el propio de 
las lakitas es más melodioso, y agrega que es más conta-
gioso66 ¿Pero, cómo pueden ser consideradas melodio-
sas si andan picando notas?

La respuesta quizás la podemos encontrar en un co-
mentario que hizo Mauricio “Maury” Williams, músi-
co veterano que toca en la banda de bronce AutentiK, 
en referencia a las fiestas patronales de los pueblos inte-
riores. Las bandas de bronce -dice Maury- son solicita-
das para estas fiestas, pero:

Las lakitas son más entregadas a eso. Las lakitas in-
cluso en las procesiones le cantan. Hacen cantos y 
todo. Son como más entregadas por ese lado. Las 
bandas no; las bandas, nosotros tocamos no más 
[Mauricio Williams]67.

63. Conversación personal con Rosa Güisa, 15 de abril de 2009.

64. El baile del Pisa Pisa cuenta una historia en torno a la vendimia. Las compañías que lo bailan, de estilo moreno de paso, sólo lo presentan en la plaza del pueblo y solamente 
una vez en el último día de la celebración.

65. Entrevista personal realizada el 16 de abril de 2009.

66. Entrevista personal con José Rodríguez, 7 de abril de 2009.

67. Entrevista personal realizada el 20 de septiembre de 2009.
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A mi parecer, la idea de que las lakitas son más melo-
diosas que los bronces, viene por la práctica común en-
tre los conjuntos de lakitas de alternar versos soplados 
con versos cantados ¿Habrá una asociación de cantar 
con atención a la melodía? Sé que las lakitas no siempre 
cantan en las fiestas patronales cuando están acompa-
ñando un baile, pero muchas veces esto se debe a otras 
razones. Es la practica típica y completa de ejecutar las 
lakitas (o sea soplar y cantar), lo que sugiere a varias 
personas que las lakitas son más melodiosas.

En resumen, si bien asumimos que las lakas no pue-
den competir con las bandas de bronces en términos 
de alto volumen y timbre “alegre”, para los partida-
rios de las lakas hay un género apropiado para ellas, 
el wayno, donde destaca su aire melodioso y cadencia 
más libre. La preferencia por estas características en tal 
género parece relacionada con la idea que -como dice 
Nano- el wayno nace de las zampoñas. Pero ¿Qué pasa 
cuando hablamos de otros géneros con los cuales las 
lakas acompañan a los bailes religiosos?

La marcha de la tradición

En la descripción que inició este ensayo apareció el 
baile de Los Morenos de Ayca, danzando al son de las 
lakitas. El género musical que ellos estaban bailando 
en la procesión era una marcha, ritmo binario cons-
tante que tiene sus raíces en las bandas militares68. 
Otros bailes del mismo corte, o sea, de morenos de 
paso, como son los Morenos de Manuela de Marconi 
o Los Hijos de Azapa, también bailan marchas, pero 
acompañados por bandas de bronce. A mi pregunta de 
por qué los de Ayca bailan con lakitas, Adolfo Ayca me 
dijo, por no perder la tradición, por herencia paterna 
hay algo en la sangre que nos lleva a seguir conser-
vando [esta música]69.

Si uno mira el estandarte del baile, puede ver que la 
imagen de la Virgen esta flanqueada a cada lado por la 

representación de una zampoña de siete tubos. El baile 
fue fundado por el mismo hombre cuyo nombre lleva, 
Hilario Ayca, y él tocaba zampoña. Originario de Chi-
jina, Bolivia, aprendió el instrumento después de haber 
llegado a trabajar en el Valle de Lluta, cerca de Arica. 
Según el relato que entregó a van Kessel (1992), un 
lluteño estaba organizando una tropa70 para visitar a la 
Virgen para cumplir con una manda, e Hilario fue para 
aportar. Tanto le encantó la experiencia que, en 1924, 
él auspició su propio grupo de bailarines. Luego vino la 
inscripción formal del baile como compañía en 1949. 
Hasta 1967, cuando se convirtió en sociedad, Ayca 
patrocinó las actividades del baile71. Durante todo ese 
tiempo e incluso después, participó como soplador del 
instrumento. El papel importante que jugó don Hila-
rio en la historia del baile y su fuerte asociación con la 
zampoña, son algunas de las razones principales por las 
cuales hoy en día, el baile sigue presentándose al son de 
las lakitas. Los miembros de la familia Ayca siguen par-
ticipando en el baile como socios, músicos y bailarines.

Pero no es solamente la familia Ayca, o ni siquiera sólo 
los socios del baile, quienes ven a las lakas como algo 
tradicional para este baile en la Fiesta de las Peñas. 
Hace dos años, cuando la tropa de lakas que iba a subir 
con el baile de Ayca al último minuto no pudo cum-
plir, el baile se encontró obligado a llevar una banda de 
bronce. Varias personas me comentaron que ese año 
mucha gente que observó el baile alegó que se estaba 
perdiendo una tradición.

De mi punto de vista, es importante entender que en 
La Compañía de Ayca, hasta 1967, los músicos y los bai-
larines no estaban separados. Los sopladores entraban 
al templo, saludando la imagen de la Virgen, cantando 
y haciendo los pasos que les correspondía. Aunque este 
modo de presentarse ha quedado en la memoria, toda-
vía se recuerda. Por ejemplo, en el lanzamiento de su 
disco “Tradiciones y Nueva Semilla para Nuestro Pue-
blo”, Phusiri Marka, autorreconocido como una agru-
pación de música tradicional, se presentó en el escena-
rio con un tema titulado “Alba en Livilcar”72. Mientras 

68. Se recomienda escuchar la pista 05, “Marcha a la Virgen de las Peñas” (Compañía de Hilario Ayca, 1979), del disco “Lakitas de Arica. Una historia fonográfica”.

69. Entrevista personal con Adolfo Ayca, 8 de mayo de 2009.

70. Tropa se llama al grupo completo de zampoñeros y al de los instumentos, sobre esto último ver Fortunato (en este volumen: 80).

71. Toda esta información está basada en van Kessel (1992). En un principio, la diferencia entre una compañía y una sociedad es que un individuo patrocina los gastos de una 
compañía, mientras todos los socios son responsables por los gastos de una sociedad. La Compañía de Ayca estuvo en receso de 1963 a 1966, pero volvió en 1967, y ese año 
participó en una forma parecida a la de antes. Los cambios se empezaron a efectuar después de la celebración ese mismo año.

72. Se recomienda escuchar la pista 22 del disco “Lakitas de Arica. Una historia fonográfica”.
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tocaban esta marcha en zampoñas, bailaron en dos filas 
en imitación del saludo que hacen los morenos de paso. 
Ellos intentaban evocar -según las notas de su graba-
ción- a los antiguos novenantes que bajaban desde los 
altos de la cordillera a rendir culto y devoción mariana 
a la Virgen de las Peñas. Se recuerda con emoción la 
llegada y el sonar de las marchas de la zampoñada en la 
quebrada de Livilcar (Phusiri Marka, 2009).

El punto principal aquí es que, aunque actualmente Los 
Morenos de Ayca es el único baile de morenos de paso 
que se acompaña por lakas en la Fiesta de las Peñas, 
hay gente en la ciudad de Arica que asocia a las lakas 
con la tradición dentro los bailes religiosos. Como se-
ñala Richard Bauman, la tradición se puede entender 
como “la herencia social colectiva de una gente, cultu-
ra, sociedad, grupo, o colectivo específico y, por lo cual, 
queda como referente de su identidad colectiva” (2001: 
15819). La preocupación que la gente demuestra por 
el uso de las lakitas para el baile de Ayca indica que 
funciona como referente de la identidad de la familia 
Ayca, del baile, y, en cierto modo, motiva a la gente a 
participar en Las Peñas.

Por supuesto, el hecho de que las lakas estén asocia-
das con la tradición no significa que ésta no pase por 
un proceso de cambio y adaptación. Por ejemplo, las 
marchas como acompañamiento se han ido paulatina-
mente cambiando por otro género, la morenada de raíz 
boliviana. Este cambio no es particular de Los Morenos 
de Ayca; otros bailes de paso también lo han hecho. Las 
razones para el surgimiento de este estilo de morena-
da en el ambiente chileno de los bailes religiosos son 
múltiples, e incluyen su llegada a través de inmigran-
tes bolivianos, así como su popularidad, su presencia 
en la radio y como baile en los carnavales. Bailarines 
jóvenes, entusiasmados por el nuevo ritmo y un poco 
aburridos de siempre bailar marchas, optaron por inte-
grar la morenada en su baile. Esto no fue tan difícil, ya 
que ambos -la marcha y la morenada- tienen un pulso 
binario, y las bandas de bronces chilenas suelen tocar 
la morenada en un tempo más rápido que el mismo 
ritmo en Bolivia.

La adaptación del ritmo de morenada no vino sin crí-
ticas. En parte debido a la tensión entre lo tradicional 
y la innovación. Es cierto que los bailes más antiguos 
se respetan por mantener ciertas prácticas en el tiempo. 
Sin embargo, los bailes que nunca cambian corren el 
riesgo de diminuir en su cantidad de socios, porque los 
jóvenes pueden sentirse más atraídos por lo novedoso. 
Además, en este ambiente religioso existe una tensión 
entre la humildad y la buena presentación. Danzantes 
de las sociedades religiosas entienden que en este ri-
tual no se trata de lucir, pero tampoco quieren dejar a 
la Virgen o santo con una mala presentación. En este 
sentido, es difícil quedarse neutral a los comentarios del 
público, quienes opinan de una forma u otra sobre la 
ejecución y la religiosidad del baile.

Los bailes religiosos que presentan morenadas en con-
junto con otros bailes folclóricos de raíz boliviana, 
suelen ser criticados por aquellas personas más conser-
vadoras. En el caso de los Ayca, quizás presentar una 
morenada tocada en laka ofrece una especie de equili-
brio entre innovación y tradición, así evitando poner su 
religiosidad en juego73 ¿Hay otras conexiones entre la 
religiosidad y las lakas?

Rosa Güisa nos da una pista cuando insinúa que las 
zampoñas son más apropiadas en el contexto religioso 
porque requieren más sacrificio para tocar. Este co-
mentario sugiere que la religiosidad del instrumento 
esta relacionada con la actitud del músico que lo toca. 
Ya hemos visto que antes, los zampoñeros del baile de 
Ayca eran también danzantes, mientras que hoy no son 
parte del baile, ya no saludan a la Virgen en la entrada 
de un baile, si bien lo pueden hacer personalmente. Se 
puede argumentar que los tocadores de lakas perdieron 
un importante espacio de religiosidad, uno en el cual 
los músicos participaban directamente en el baile de 
devoción a la Virgen. Algunos dirán que estos músicos 
nunca usaron el espacio bien, a veces aparecían medios 
borrachos en la iglesia, pero hay que tomar en cuenta 
que don Hilario por varios años participó en la fies-
ta para pagar una manda -demostrando su devoción 
a la Virgen74. Como los comentarios de Rosa Güisa y 
las acciones de don Hilario lo demuestran, una forma 

73. Las morenadas normalmente son composiciones de grupos de folclor, que luego son arregladas para banda de bronce. Aunque los grupos de folclor usan zampoña, me da la 
impresión de que la mayoría del publico considera una morenada tocada por bronce más auténtica que la misma morenada tocada en lakas. Lo dejo como tema de una futura 
investigación.

74. Una manda es una promesa hecha a Dios, la Virgen o un santo en retorno de un favor otorgado. 
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de interpretar la devoción es en términos de sacrificio. 
Puede ser un sacrifico físico, como bailar o soplar, o un 
sacrificio monetario, como auspiciar un baile.

Si los que tocan las lakitas ya no saludan al santo como 
parte de la presentación ¿Hay otra forma en que puedan 
expresar su devoción? Pueden ofrecer sus servicios sin 
cobrar, como lo hacen los Lakitas de Asis. Este grupo de 
músicos ariqueños acompaña a un baile de pastorcitos, 
que canta y danza al Niño Dios en los pesebres de Ari-
ca y La Tirana, para la fiesta de Pascua de los Negros. 
Relativamente nueva, esta agrupación se formó con 
la intención de no cobrar por sus servicios. De cierto 
modo, esto se puede atribuir al hecho de que varios 
de los miembros de esta banda son bailarines religiosos 
en otras sociedades, para otras fiestas, y esto influye en 
la manera en que ellos enfocan el acto de tocar. Nano 
Castillo lo señala de esta manera:

Yo por fe le bailo a la Virgen, y, por fe, le toco a la 
Virgen. En el caso de los pastorcitos que me hablas, 
toco por fe al Niño Dios […] De repente, me cues-
ta mucho en las noches, persignarme, rezar, pero lo 
hago a través de la música. Lo mismo me pasa con 
el tocar las lakitas, las zampoñas; de hecho, la banda 
de lakitas que nosotros tocamos, en este caso en La 
Tirana al Niño Dios, somos la única banda que no 
le cobra dinero al baile. Todos lo hacemos por lo 
mismo. La fe [Orlando Castillo].

Curiosamente, con esta práctica se sugiere la posibilidad 
de reintegrar a los músicos al sentido religioso del baile, 
ya que los zampoñeros de Ayca tampoco cobraban75.

Conclusión

Las lakitas, así como las bandas de bronce, sirven de 
cierto modo para inspirar a los bailarines religiosos du-
rante la ejecución de sus danzas. Sin embargo, suele 
ocurrir que son más apropiadas en ciertos contextos 
que otros. Estos incluyen casos donde los bailarines 
asocian las características musicales del instrumento 
con un género específico, por ejemplo, el wayno. No 
obstante, también la historia y su interpretación actual 
por parte de los bailarines y el público juegan un pa-

pel importante. Opino que el recuerdo de las prácticas 
de los zampoñeros del pasado sigue influyendo en los 
bailes ariqueños que actualmente participan en las cele-
braciones con las lakitas. La manera en que estas prác-
ticas se reinterpretan en esta generación de músicos, 
determinará cómo las lakitas seguirán acompañando 
los bailes religiosos en futuras celebraciones. 

Para cerrar, quiero agradecer a todos los entrevista-
dos por sus conocimientos y su tiempo: Adolfo Ayca, 
Eduardo Cortés, Orlando Castillo, Raúl Castillo, Rosa 
Güisa, José Rodríguez, Emmanuel Watson, Mauricio 
Williams. También les doy las gracias a los diferentes 
bailes y bailarines religiosos con que he compartido en 
varias fiestas patronales. Muchas gracias al Padre Nel-
son Peña por su apoyo. Al grupo Phusiri Marka y su 
corazón, Rodomiro Huanca, por haberme enseñado 
de las lakitas en forma práctica y siempre con amistad. 
Un gran aporte también fueron los comentarios de los 
Drs. Javier León y John McDowell, quienes leyeron el 
primer borrador de este documento. Para esta investi-
gación recibí financimiento de dos becas, una del Inter-
national Dissertation Research Fellowship del SSRC y 
otra, en calidad de estudiante, del Fulbright-Institute 
of International Education. A estas instituciones estoy 
realmente agradecido. Finalmente, gracias a [AZAPA] 
por sus comentarios sobre el manuscrito y su redac-
ción, y la oportunidad de presentar este trabajo.

75. Aunque ambos grupos de músicos no cobraban por sus servicios, los bailes también cubrían sus gastos -como comida y alojamiento.
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